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Maxim D. Shrayer 

IN SEARCH OF JEWISH-RUSSIAN LITERATURE: 
A HISTORICAL OVERVIEW 

Introduction 

A Jewish-Russian writer has always been and remains both an in-looking Out
sider and an out-looking insider.1 Evgeny Shklyar (1894-1942), a Jewish-
Russian poet and a Lithuanian patriot who translated into Russian the text of the 
Lithuanian national anthem and was murdered in a Nazi concentration camp 
outside Kaunas, wrote in the poem "Gde dorn?" ("Where's Home?" 1925): 

EcTb B HyaeficTBe 6ojib H TafiHa» ecTb CHJia 
HßeTbl H3rHaHHH BbipaiUHBaTb BaBOHHe, 
H B rjiyÖHHe nyiun, Ha caMOM CTpawHOM /me, 
Hx BblÖHpaTb, H BblSpaTb, KaK MepHJio, -
HflTH-Jib Tyüa, r\ae ny>K/io Bce, HO MHJIO, 
HJIH Tyaa, r^e Bce - B npenpacHOH CTapHHe?... 

In Judaism fierce, hidden strengths appear 
To nurture twice exile's flowers 
And deep within the heart's most buried bowers 
To pick amongst them and to make it clear 
You're going either where all's alien but dear 
Or where the majestic past regales the hours ... 

[trans. Maxim D. Shrayer and Andrew von Hendy].2 

This essay is based on the editor's general introduction I contributed to the recently pub-
lished anthology of Jewish-Russian literature; see "Toward a Canon of Jewish-Russian Lite-
rature," in: An Anthology of Jewish-Russian Literature: Two Centuries of Dual ldentity in 
Prose and Poetry, 1801-2001, 2 vols., edited, selected, and cotranslated, with introductory 
essays by Maxim D. Shrayer (Armonk, NY: M.E. Sharpe, 2007), Vol. 1: xxiii-lxiv. In the 
context of Jewish-Russian history and culture, the juxtaposition between a "divided" and a 
"redoubled" identity goes back to the writings of the critic and polemicist Iosif Bikerman 
(1867-1941(42?)), who stated in 1910, on the pages of the St. Petersburg magazine Jewish 
World (Evreiskii mir): "Not dividedness [razdvoennost'] but redoublcdness [udvoennost']"; 
quoted in Shimon Markish, Babel' i drugie, 2nd ed., (Moscow and Jerusalem: Personal'naia 
tvorcheskaia masterskaia "Mikhail Shchigol'," 1997), 186. 
Shkliar, Evgenii, Posokh. V sbornik stikhov (Riga: n.p., 1925), 48; Shrayer, An Anthology, 
vol. 1, 444. Hereinaftcr. unless indicated otherwise, all translations from the Russian are my 
own. 
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The poem was composed at a time when dreams of a Jewish State were be-
coming much more than a poet's parable. The land "where all's alien but dear" 
is, of course, Shklyar's native Pale of Settlement, while the place where "the 
majestic past regales the hours" is Shklyar's vision of Israel. The duality of a 
Diasporic Jew's dividedly redoubled loyalties is both political-ideological and 
cultural-linguistic. In the poem's final line, envisioning his own life as a Jewish-
Russian poet and translator of Lithuanian poets into Russian come to Israel to 
hear children "greet [him] with words of welcome in ivrit" Shklyar employs the 
italicized (and transliterated) Hebrew word for the ancient Jewish tongue. The 
poet's word choice in the final, rhyming position also underscores the duality of 
his identity: linguistically and culturally at home in the east European abode 
where "all's alien but dear" and spiritually, if symbolically, traveling to the land 
of Israel, "where the majestic past regales the hours," and yet where Shklyar's 
Jewish-Russian poet is culturally a foreigner. 

"Exile" in Shklyar's poem is the Diaspora, where Jews have added Hebrew-
Farsi, Ladino, and Yiddish to their Hebrew, while also translating their identi-
ties, albeit never fully or completely, into Arabic, Spanish, Portuguese, Italian, 
French, German, English, Polish, Russian, and many other languages spoken in 
the places of their dispersion. But Shklyar's "exile" is also the Jewish poet's 
exile from his literary home, his Russian tongue, and this duality renders nearly 
meaningless debates about the legitimacy of "Jewish" literatures in "non-
Jewish" languages. 

In the two centuries that followed the spread of the Haskalah in the late 
eighteenth Century, linguistic self-expression in non-Jewish languages was cen
tral to the Jewish experience and Jewish survival in Diaspora. For the Jews of 
Russia, starting with the 1860s Jewish literary culture created in the Russian 
language increasingly served as one of the main receptacles into which the tradi-
tions of Jewish spirituality were poured. Varieties of Jewish self-awareness have 
been channeled and transmitted through Jewish-Russian literature. Quite often, 
while an uninformed reading of a Jewish text created and published in the liter
ary mainstream reveals only superficially Jewish references, a rereading shows 
how much of the Judaic heritage is captured and preserved in its pages. A classic 
example of such a dual, non-Jewish and Jewish, model of (re)reading is Isaac 
Babel's novel-length cycle of stories Red Cavalry (first book edition 1926). 

Russia was the last European nation to gain - through western expansion - a 
large Jewish minority and also the last to free its Jews of oppressive legal re-
strictions. Since the 1860s the Jewish question has occupied a prominent place 
in Russian - and later Soviet - history. By the early twentieth Century, the Rus
sian Empire had the highest concentration of Jews in the world: in 1897, about 
5.2 million (about 47 percent of the world's Jewish population), and in 1914, at 
the beginning of World War I, still about 5.5 million, including Poland's 2 mil-
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lion (about 41 percent of the world's Jewish population). According to the same 
census of 1897, 24.6 percent of Jews in the Russian Empire could read and write 
in Russian, but only 1 percent considered Russian their mother tongue. In grow-
ing numbers, the nonemancipated Jews strove to enter the Russian social and 
cultural mainstream. Anton Chekhov (1860-1904), an astute Student of the Jew
ish question, remarked as he sketched a southern provincial town in "Moia 
zhizn'" ("My Life," 1896) that "only Jewish adolescents frequented the local... 
libraries." 

Why, despite all the misfortunes and pressures, have the Jews of the Russian 
Empire and the Soviet Union survived without losing their selfhood, even 
though so many have lost their religion and living ties to Yiddish and Hebrew? 
One of the most fascinating cultural paradoxes of Russian Jewry is that, against 
all the historical odds, even during the post-Shoah Soviet decades, it continued 
to nurture its dual sense of seif, both Jewish and Russian, and Russian letters 
became its principal outlet for articulating this duality. 

Russia offers the Student of Jewish literature and culture a challenging case 
study of contrasting attitudes, ranging from philosemitic dreams of a harmo-
nious fusion to antisemitic fabrications and genocidal scenarios. To measure the 
enormity of the religious, historical, and cultural baggage that the Jews brought 
to Russian letters would mean much more than merely to examine Jewish his-
tory through the prism of Russian literature created by Jews. And to State that 
the Jews have made a major contribution to Russian literature would be to 
commit a necessary truism. Of the four Russian writers to have been awarded 
the Nobel Prize in literature, two were born Jewish: Boris Pasternak, whom the 
Soviet authorities forced to turn down the prize in 1958; and Joseph Brodsky, a 
Russian poet and American essayist banished from the USSR, who received the 
prize in 1987. For a Jew in Russia or the Soviet Union, the act of becoming a 
Russian writer often amounted to an act of identity revamping. In some cases, a 
Jewish-Russian writer's gravitation to Christianity and abnegation of his or her 
Jewish seif completed the process of becoming Russian (e.g., Boris Pasternak 
[1890-1960]). In other cases, deeply devotional Judaic thinking (Matvey Royz-
man [1896-1973]) or a militantly Zionist worldview (Vladimir [Ze'ev] Jabotin-
sky [1880-1940]) was combined with an acute aesthetic sense of one's Russian-
ness. Jewry gave Russia its arguably most European poet of modernity, Osip 
Mandelstam (1891-1938); its most talented and controversial mythologists of 
the Revolution and the civil war, Isaac Babel (1894-1940) in prose and Eduard 
Bagritsky (1895-1934) in poetry; its mightiest voice of the people's resistance 
during the years of the Nazi invasion, Ilya Ehrenburg (1891-1967); its savviest 
herald of the Thaw, Boris Slutsky (1919-1986); the greatest Underground keeper 
of avant-garde freedom in the late Soviet era, Genrikh Sapgir (1928-1999); and 
even Russia's most admired literary comedian of the late Soviet decades, Mik-
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hail Zhvanetsky (b. 1934). And Jewry also gave Russia many distinguished Jew
ish-Russian authors, such as Mark Aldanov (1886-1957), Dovid Knut (1900-
1955), and Friedrich Gorenstein (1923-2002), who later became exiles and emi-
gres while remaining Russian writers. Others yet, like Elsa Triolet (1896-1970), 
had started in Russian but in exile switched to writing in western languages. By 
writing in Russian, a Jew becomes a Russian writer.3 But to what degree does he 
or she also remain a Jewish writer? 

Critics have been debating the nature and definition of Jewish-Russian litera
ture since the 1880s-1900s, when it came into the larger public's eye. To this 
day, with some questions still unanswered, Alice Nakhimovsky's definition of a 
Jewish-Russian writer as formulated in her Russian-Jewish Literature and Iden
tity (1992) still Stands: "any Russian-language writer of Jewish origin for whom 
the question of Jewish identity is, on some level, compelling." My own term of 
choice to describe this fascinating body of literary texts is "Jewish-Russian lit
erature," by close analogy with such terms (and the respective phenomena they 
describe) as African-American literature, French-Canadian literature. and Jew-
ish-American literature. I prefer the term "Jewish-Russian literature" to others 
because it strikes me as the most direct and transparent one: the first adjective 
determines the literature's distinguishing aspect (Jewishness) and the second the 
country, language, or culture with which this literature is transparently identified 
by choice, default, or proxy.4 

In this overview, I will present both a diversity of approaches to Jewish-
Russian literature and a history of their formulation and publication (see below 
Jewish-Russian Literature: A Selected Bibliography). I seek to investigate the 
dilemma of Jewish-Russian cultural duality by attempting a brief survey of the 
debates surrounding the nature and definition of Jewish-Russian literature. In 
attempting a brief history of the study of Jewish-Russian literature from the 
1880s to the present, I will highlight the dynamics of the principal discussions of 
the contents and criteria of its canon. 

I am indebted to Alice Nakhimovsky's observations about Jewish-Russian writers made in 
connection with the career of David Aizman. See Alice Stone-Nakhimovsky, "Encounters: 
Russians and Jews in the Short Stories of David Aizman," Cahiers du monde russe et sovie-
tique, 26, no. 2 (April-June 1985), 175-84. I previously discussed the subject of a Jew be-
coming a Russian (and/or Soviet) writer in Russian Poet/Soviel Jew: The Legacy of Eduard 
Bagrirskii (Lanham, MD: Rowman and Littlefield, 2000). 
Throughout the essay, the term "Jewish-Russian literature" will be used, except in thosc 
cases where I quote other critics and authors who have used a different term. 
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The Tsarist-Era Debates 

The first major Statement on Jewish-Russian literature belonged to the Journalist 
and prose writer Mikhail N. Lazarev (1851-1912, also known under the pen 
name Optimist). Titled "The Goals and Significance of Russian-Jewish Beiles 
Lettres," Lazarev's two-part "sketch" appeared in 1885 in the St. Petersburg 
Jewish-Russian magazine Sunrise (Voskhod). Lazarev argued that "[Russia's 
Jews] simultaneously experienced the feeling of being both Russians and for-
eigners, were interested in all-Russian political and social concerns and, at the 
same time, in living their own uniquely Jewish life. This dividedness [razdvoen-
nost'] in the life of Russia's Jews was inevitably going to be reflected in their 
literature." Writing of the "gap" - huge, "in their eyes" - that the early writers 
had to fill by writing about the Jew in the Russian language, Lazarev character-
ized this literature: "the literature of Russian Jews, like their life, is Strange and 
abnormal," a literature of a "transitional time in the life of Russian Jewry."5 Re-
garding Jewish-Russian belles lettres as a kind of barometer of the prevalent 
sentiments of the Jewish intelligentsia in Russia, Lazarev argued, that the early 
writers found themselves in the nearly impossible predicament of trying to be 
artists faithful to truth and reality and to be defenders of their fellow Jews. The 
polemical and tendentious thrust of early Jewish-Russian literature, Lazarev 
claimed, stifled the development of great prose while stimulating the growth of 
lyrical poetry. 

The issues fleshed out by Lazarev continued to be debated in the Jewish-
Russian press for the next two decades before bursting into the Russian main-
stream in the 1900s. The so-called "debates of 1908" deserve special attention 
because their participants included both renowned Russian critics and prominent 
Jewish thinkers and activists. (Coincidentally or not, the 1908 debates about 
Jewish-Russian literature occurred during the same year as the Czernowitz Con
ference, whose participants produced an authoritative Statement on Yiddish as a 
Jewish national language.) In January 1908, Korney Chukovsky (1882-1969), 
then a leading Russian book critic and subsequently a major Soviet children's 
author, published the essay "Jews and Russian Literature" in the St. Petersburg 
newspaper Free Thoughts (Svobodnye mysli). Chukovsky's essay was reprinted 
at least twice in 1908, an abridged Version appearing in the Jewish-Russian re-
view Dawn (Rassvet, known as Dawn "3"). "[The Jew] is so close to Russian 
literature," Chukovsky wrote, "and yet he has not created in it any eternal val-
ues. This is almost a mystery: Tolstoy, Turgenev, Dostoevsky, Pisemsky, Le-
skov, Andreev - among them there is not one Jew." Speaking admiringly of 
what he knew, in Russian translation, of Hayyim Nahman Bialik's (Hebrew) 
poetry and Sholem Aleichem's (Yiddish) fiction, Chukovsky asserted with deep 

Lazarev, 30. 
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regret that the "heirs of David's Psalms" played "auxiliary roles" in Russian 
literature: not the "birth mother" but the "midwife." Apparently failing to see 
that Jewish literature in Diaspora is both multilingual and multicultural, Chuk-
ovsky maintained that the "national spirit" cannot be expressed except in the 
"national language." His essay stirred up a polemic, extending even to the pages 
of the right-wing Russian press. The Status of Jewish-Russian literature was 
hotly debated by Jewish-Russian authors and critics, among them S. An-sky and 
N.A. Tan (Bogoraz). The person to publish the most important response to 
Chukovsky was none other than Vladimir Jabotinsky. Sharing Chukovsky's 
skepticism about the Jewish contribution to Russian literature, Jabotinsky, in his 
feuilletonistic essay "On the Jews in Russian Literature," took issue with Chuk
ovsky's view of what determines the "nationality" of literature. "In our complex 
times," Jabotinsky wrote, "the 'nationality' of a literary work is determined not 
nearly by the language alone in which it is written. [...] A decisive factor is not 
the language, and [...] not even the author's origins, nor even the story; the de
cisive factor is the disposition [nastroenie] of the author -for whom he writes, 
to whom he addresses his works, whose spiritual aspirations he has in mind 
when creating his works." Thus, Jabotinsky insisted on figuring both the Jewish-
Russian author's intent and his or her intended audience into a critical judgment 
of his or her works. In 1985, perceptively reexamining the legacy of the debates 
of 1908, the emigre scholar Ilya Serman, husband of the late writer Ruth Zer-
nova, commented that the original critics of Jewish-Russian literature would 
have been better served by "proceeding from the literature itself, and not from 
Schemas, however thoughtful and persuasive."6 

The first encyclopedic assessment of Jewish-Russian literature was written, 
emblematically, by one of the founders of the New Hebrew poetry, Saul Tcher
nichovsky [Chernikhovskii] (1875-1943). Tchernichovsky's article in the six-
teen-volume Russian-language Jewish Encyclopedia (Evreiskaia entsiklopediia), 
published in St. Petersburg in 1908-13, in which a number of Jewish-Russian, 
Hebrew, and Yiddish authors took part, echoed Lazarev's largely unenthusiastic 
view of Jewish-Russian prose: "in Russian-Jewish literature, there is not a Single 
truly artistic work." Like Lazarev, Tchernichovsky also asserted that "while 
devoting his works to his people, the Jew who was a writer [evrei-pisatel'] never 
forgot that his reader lived not only in [a Jewish] environment but also in the 
surrounding society, and because of this he weighed his every word out of a fear 
that he would be misunderstood; not infrequently he was given to apologetic 
rage, owing to which he deprived himself of objectivity in creative writing and 
became tendentious."7 Only when Jewish-Russian literature repudiated tenden-
tiousness, Tchernichovsky argued, when it "believed in the need for its existence 

Serman, 174. 
Chernikhovskii, 641. 
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as an expression of the spiritual life of an independent group, which has a right 
to its independent existence [...] [did it] reach its highest artistic importance."8 

It seems clear that the skepticism and low assessments stemmed mainly from the 
fact that many of the critics, both Jewish and non-Jewish, measured the emerg-
ing Jewish-Russian writers of the 1860s-1900s by the highest Standards, looking 
for and not finding, as it were, the Jewish Tolstoys and Dostoevskys. At the 
same time, they refused to characterize as Jewish those several notable writers 
of Jewish origin who, like Nikolay Minsky (1855-1937), had entered the Rus-
sian cultural mainstream in the 1880s, 1890s, andearly 1900s. 

The Early Soviet Years 

By the time Vasily Lvov-Rogachevsky (1874-1930), a non-Jewish critic of 
Marxist convictions, embarked on the first book about Jewish-Russian writers, a 
number of them had made themselves known to the Russian public during the 
Silver Age of Russian culture. Lvov-Rogachevsky started his book during 
World War I and completed it after the 1917 revolutions. Published in 1922 in 
Moscow, Russian-Jewish Literature was a thematic and chronological survey, 
from the 1800s to the 1910s, from Leyba Nevakhovich to Andrey Sobol. Lvov-
Rogachevsky treated the works by Jewish-Russian authors mainly in light of 
history and with a shallow knowledge of the Jewish background, but his book 
was a critical milestone. In some respects, Lvov-Rogachevsky's argument ech-
oed Jabotinsky's: "The nationality of a literary work is determined not by the 
language in which it was brought to life but the author's dominant mood, his 
commitment to a particular nation, the affinity of the author's soul with the soul 
of his native people, with its culture, its capturing of the past, the present, and 
the future of this people; it is determined by [his] response to the question of 
whom he works for and whose national interests he defends."9 Lvov-
Rogachevsky's optimism heralded the arrival on the early Soviet literary scene 
of Jewish-Russian writers of the first magnitude: "The thrice-shackled people 
has created a literature in which its shackles manifest themselves too much. A 
free people in a free land will have new bards who will sing new songs. [...] 
And this will happen. And this cannot but happen."10 

The next major critical Statement appeared, not surprisingly, as a polemical 
response to Lvov-Rogachevsky's book. In 1923, critic and translator Arkady 
Gornfeld (1867-1941) contributed "Russian Letters and Jewish Creativity" to 
the Petrograd-based Jewish Almanac (Evreiskii al'manakh). Here Gornfeld criti-
cized Lvov-Rogachevsky for focusing on the contribution of Jewish-Russian 
writers to the Jewish social consciousness, not to Russian literature. Gornfeld 

Chernikhovskii, 642. 
Lvov-Rogachevskii, Russko-evreiskaia literatura, 49. 
Lvov-Rogachevskii, 162. 
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argued that Jewish contributions to Russian culture ought to be measured by 
their cultural self-worth rather than by their love and enthusiasm, as the phi-
losemitic Russian critics often did, some patronizingly. Gornfeld went on to 
make a crucial if debatable point that "a given literature is an otherbeing [ino-
bytie] of a given language; that national literature is a carrier and a creation of a 
national tradition."1! Gornfeld consequently advanced a distinction between the 
"belonging" of Jewish authors to Jewry and their works in non-Jewish languages 
to the literatures in those languages: "Me'ir Aron Goldschmidt, Catulle Mendes, 
and Bernhard Kellermann belong to Jewry, and Jewry has a right to speak of 
their creations in its cultural history, but the writings of Goldschmidt belong to 
Danish literature, the poems of the Parnassian Mendes, to French, Kellermann's 
novels, to German."12 Gornfeld's ideas colored his assessment of Jewish-
Russian writers: 

While they are not too significant [...] they have said in Russian literature 
what without them no one would have said. They came from the Russian 
(more from the semi-Russian) periphery, from an alien cultural world; in 
their families they still spoke Yiddish; they brought with them their 
memories, their skills, their linguistic irregularities and peculiarities, their 
world vision, and their images. In an alien tongue, which through school 
and peers, through literature and the press became for them their native 
tongue, they certainly could not have been independent; on the contrary, 
the alien literary tradition remained for them an unsurmounted law. [...] 
They were themselves, and thus, being Russian writers, they were Jews. 
They introduced novelty into the Russian literary language; this novelty 
may horrify the purists and infuriate nationalists, but it is more enduring 
than the horror and the fury.13 

Notes of eulogizing may be heard in Gornfeld's essay, as though he thought 
that the history of Jewish-Russian literature had already ended. In 1922 Iosif 
Kleinman and Boris Kaufman, the future coeditors of the landmark 1923 collec-
tive Jewish Almanac (Evreiskii al'manakh), tried to jump-start the Jewish-
Russian press in Petrograd on the platform that "there is a practical need to re-
store the Russian-Jewish press [...] [since], besides the national and populär 
press [in Yiddish], we should continue the work for Jewry in the Russian lan
guage." Kleinman's and Kaufman's other venture, the monthly magazine, The 
Jewish Messenger {Evreiskii vestnik), failed after having released seven issues in 
1922. By the early 1930s, discussions of Jewish-Russian literature had disap-
peared from the pages of Soviet publications. Hebrew had been suppressed, 
while Yiddish was (temporarily) given the go-ahead as the "national" language 

11 Gornfel'd, 185-186. 
12 Gornfel'd, 186. 
13 Gornfel'd, 192-193. 
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of Soviet Jews. With astonishing speed Jewish-Russian literature was reduced to 
a nonentity in the Soviet critical and academic discourse of the late 1920s and 
early 1930s as literary production itself became a part of the government appara-
rus on the eve of the First Congress of Soviet Writers (1934). Only a writer 
working in Yiddish would be officially recognized as a "Jewish writer" (evre-
iskii pisatel'); Jews writing in Russian could only be "Russian writers." Some of 
the early Soviet students of Jewish-Russian literature did not anticipate that the 
official days of Jewish-Russian writing were numbered, as becomes apparent 
when one considers the essay by Iosif Kleinman "Jews in the Newest Russian 
Literature," published in Moscow in 1928 in the edited collection The Jewish 
Messenger (Evreiskii vestnik). After surveying the previous debates, from Laza-
rev all the way to Gornfeld, Kleinman turned to the Jewish-Russian writers who 
had gained acclaim in the 1920s. Kleinman echoed Lvov-Rogachevsky in his 
enthusiasm and faith in the future of Jewish artistic expression in the Russian 
language: 

many pages of [Isaac] Babel, and even in places [Ilya] Ehrenburg, and 
even Iosif Utkin, must be perceived by us and are perceived as an enrich-
ment of Russian-Jewish literature. But, in truth, this Russian-Jewish litera
ture has had a happier destiny than the works of [Osip] Rabinovich, [Lev] 
Levanda, [Miron] Ryvkin, [S.] An-sky. It does not live under the sign of 
Russian doubting. It is not deprived of common acceptance, it does not 
live outside the sphere of Russian literature proper, and it does not exist 
solely for the Jewish ghetto. [...] But because it is artistic, it is true litera
ture, and it is earning this right for itself both for Russian literature and for 
the Jews. The Revolution has destroyed many divisions and partitions, 
also removing the drastic boundary between Russian and Russian-Jewish 
literature. And it has called new active forces to the creation of art. Jewish 
creative forces also participate in this movement. They flow widely into 
the sea of Russian artistic life, as equal and equally valued Creators of 
Russian letters. And if this is the case, and if Russian-Jewish literature is 
alive, then it needs its own literary receptacles, it needs its organs and 
tools of dissemination - and it needs the Russian-Jewish audience, its 
compassion and concord.14 

Buoyant with Bolshevik rhetorical cliches, Kleinman's hopes that the Soviet 
State would Support the new Jewish-Russian literature came to naught. The si-
lence about Jewish-Russian writers of the prerevolutionary past and the Soviet 
present continued from the 1930s until the late 1970s. While Jewish-Russian 
literature was, one might say, one of the ill-kept secrets of Soviet literary schol-
arship and Russian culture of the Soviet period, critical discussions did not 
spring up until the rise of the samizdat Underground press in the late 1960s-early 

Kleinman, 166. 



14 Maxim D. Shrayer 

1970s. And, ironically, the first officially condoned or official remarks about 
Jewish-Russian writers entered the public discourse in the late 1970s in the 
speeches and publications of representatives of the emerging Ultranationalist 
Russian cultural movement, who were then embracing openly antisemitic posi-
tions. Arguing that Jewish-Russian writers were, in most cases, incompatible 
with the "humanistic" (and Christian) traditions of Russian culture, the poet and 
essayist Stanislav Kunyaev, the critics Pyotr Palievsky and Vadim Kozhinov, 
and other Russian authors on the cultural right inadvertently acknowledged the 
existence of a large (and to them threatening) body of Russian literary works by 
Jewish writers. A systematic study of Jewish-Russian literature did not resume 
in Russia and the former USSR until the post-Soviet years. 

Western and Emigre Scholarship 

In the west, Jewish-Russian writing was brought to the larger critical attention in 
Russian Literature and the Jew (1929), a pioneering book by Joshua Kunitz 
(1896-1980). Although his main focus was on Russian writers' treatment of 
Jewish characters and topics, Kunitz also surveyed works by a representative 
group of Jewish-Russian writers from the beginnings and until the Soviet 1920s. 
It feil to emigre critics to introduce western students of Russian and Jewish lit
erature to the rieh body of Jewish-Russian literature. The emigres served as con-
duits between the severed scholarship in Soviet Russia and western scholarship. 
For example, consider "Reflections on Russian Jewry and Its Literature" by Y. 
Kisin (1886-1950), a Yiddish poet, translator, and critic. Writing in 1944 in Jew
ish World (Evreiskii mir), the organ of the Union of Russian Jews in New York, 
Kisin, after Lazarev and other early students of Jewish-Russian literature, em-
phasized that from the beginning, from the "hapless [sie] versicles" of Leon 
Mandelstam, the works had expressed a "dividedness."15 In his essay, Kisin paid 
tribute to the splendid book Spanish and Portuguese Poets, Victims of Inquisi-
tions by the poet and translator Valentin Parnakh (1891-1951). Originally cre-
ated for publication in France but published in Moscow in 1934, Parnakh's book 
was both a critical study and an anthology of translations. Adroitly drawing a 
parallel between Jewish-Russian writers and Spanish and Portuguese Marranos, 
Kisin quoted from Parnakh's introduction: "Some Marrano writers gave their 
lives simultaneously to the Jewish cause and the cause of Spanish [and Portu
guese] literature. [...] Odi et amo: I hate and I love! In exile, some of the mem-
bers of the Jewish-Spanish and Jewish-Portuguese intelligentsia did not wrest 
their gazes from Spain and Portugal."16 Kisin's pathos is particularly well 
placed, considering that he was himself a Jewish exile writing these lines during 

15 Kisin, 165. 
16 Kisin, 171. 
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the Shoah on America's shores. Other emigre critics and scholars were less 
eager to consider Jewish-Russian literature as a "spiritual home" of the Jewish 
people. Writing in 1944 in the same issue of Jewish World, the emigre critic 
turned American professor Marc Sionim (1894-1976) was skeptical of the idea 
of a contemporary Jewish-Russian literature: "There is not and there cannot be 
any distinct 'Russian-Jewish' literature in the USSR. Only one question may 
concern the historian and Student of art: What influence have the writers who are 
Jews [pisateli-evrei, in contrast to evreiskie pisateli, 'Jewish writers'] had on 
Russian literature? [...] One can only assess them within the framework of Rus-
sian literature, and segmenting them into a separate group is aesthetically incor-
rect."17 Slonim's skepticism had its roots in the prewar emigre discussions of 
Jewish culture. Prevalent in the Jewish-Russian emigre milieu were versions of 
Korney Chukovsky's position (of 1908, see above) that language and language 
alone determines the literary identity of a writer. It is illuminating to consult the 
short essay "Do Writers Who Are Jews Exist?" by the notable Jewish-born emi
gre Yuly Aykhenvald (1872-1928), printed in 1927 in Riga's Russian daily To
day (Segodnia), one of the leading emigre newspapers of its day. Aykhenvald 
declared: 

In particular, the writer who is a Jew ceases to be a Jew when he becomes a 
writer. He remains a writer who is a Jew only when he writes in [a Jewish 
language]. Having accepted the power of another language over himself and 
entrusted his soul to this other language, he is thereby the other [drugoi], no 
longer a Jew [uzhe ne evrei], and his pages are no longer the pages of Jewish 
literature. [...] With his Jewish head [the Russian original also implies 'his 
Jewish mindset'] the Jew does not betray himself if he writes not in [a] Jew
ish [language] but in a European one. [...] In German literature there are no 
Jews, only Germans, just as there are no Jews in Russian literature, only Rus-
sians. 

The study of Jewish-Russian literature nearly came to a standstill during the 
1950s and 1960s. The New York-based emigres Sofia Dubnova-Erlikh (1885-
1986) and Vera Alexandrova (1895-1966) were almost the sole advocates for 
Jewish-Russian writers. Writing in 1952, Dubnova-Erlikh was not hopeful about 
the future of Jewish-Russian literature in the USSR after World War II. A dec-
ade and a half later, Alexandrova was considerably more positive about the 
growth potential of this literature in the Soviet Union. Her great insight was to 
suggest that the sources of Jewish-Russian writers' creativity, even among the 
most assimilated and acculturated authors of the second and third Soviet genera-
tions, continue to emanate from Jewish spirituality and culture: 

Sionim, 163. 
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It would be erroneous to suppose that the humanistic Strand woven into 
Soviet literature by Jewish writers was merely a tribute to the ancient tra-
dition of Russian classical literature, with its humanitarian thirst for jus
tice. The sources of Jewish humanism must be looked for more deeply: 
they are embedded in the most ancient humanitarian culture of Judaism. 
Quite independently of the personal inclinations and the literary methods 
of the Jewish writers, these profound wellsprings impregnated their crea-
tive work, and thus enriched contemporary Russian literature of the Soviet 
period.18 

After the Shoah and postwar Soviet antisemitic policies had threatened the 
very survival of Jewishness, Alexandrova's argument justly called for a broad 
and inclusive approach to Jewish-Russian literature of the Soviet period. A con-
viction that Jewish culture survives and endures even under the greatest histori-
cal threats and pressures also resounded through the scholarship of Maurice 
Friedberg, arguably the only American Slavist in the 1970s to write with care 
and attention about Jewish-Russian writers. 

Shimon Markish 

Jewish-Russian literature enjoyed its most prominent Student in Shimon Markish 
(1931-2003), the son of the martyred Yiddish classic Perets Markish (1895-
1952) and the brother of the Russian-Israeli writer David Markish (b. 1938). In 
his latter years as a professor at the University of Geneva, Shimon Markish 
demonstrated a passionate commitment to the systematic incorporation of Jew
ish-Russian literature into the curricula of both Russian and Jewish studies. De-
spite the residual indifference if not resistance of many Western Slavists to the 
study of Jewish-Russian literature, by the 1990s Markish's ideas had won sup
porters. An exilic keeper of the flame of Jewish-Russian writing, Shimon 
Markish died without publishing a book-length history. However, his numerous 
articles, including an extensive survey (1995) and a monographic 1994 entry, 
"Russian-Jewish Literature," in The Short Jewish Encyclopedia published in 
Israel, amount to a cumulative history of Jewish-Russian literature. In 1995 
Markish offered this definition of Jewish-Russian literature: "Jewish literary 
creativity (broadly conceived) in the Russian language [...] one of the branches 
of the New Jewish letters."19 One of Markish's premises was the fundamental 
notion of a unity of Jewish culture across the languages in and of Diaspora. This 
premise was in many respects an application of the argument of the great Jewish 
historian Shimon Dubnow (1860-1941), specifically as Dubnow expressed it for 

18 Alexandrova, 327. Alexandrova's essay had originally appeared in Russian in 1968, but I 
quote its modified, English-language version of 1969. 

19 Markish 1995,219. 
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the emigre audience in the essay "The Russian-Jewish Intelligentsia in Its His-
torical Aspect" (1939): 

We must remember that inadvertent language assimilation in Diaspora 
does not yet mean inner assimilation and departure from the national 
unity. In all epochs of our history, many of the best representatives of our 
people spoke and wrote in alien tongues, which had become their own, 
and expressed in them ideas that became the foundation blocks of Juda-
ism. From the cohort of the builders of Judaism one cannot exclude Philo, 
Maimonides, [Moses] Mendelssohn, [Heinrich] Graetz, Hermann Cohen, 
and many other thinkers. The future generation will not forget the contri-
butions of the newest Russian-Jewish intelligentsia, which has created a 
national literature [in Russian] alongside the literature in both languages of 
our people [Yiddish and Hebrew].20 

It is hardly surprising that Shimon Markish poured much of his energy into 
making the works by Jewish-Russian writers available to readers in the West 
and in the post-Soviet states. He edited The Native Voice (2001), the only reader 
of Jewish-Russian literature to have appeared to date in Russian. Featuring 
works by twenty-four writers of the nineteenth and the first three decades of the 
twentieth Century, from Osip Rabinovich to Isaac Babel and Dovid Knut, The 
Native Voice was meant to serve as a text to introduce today's readers and stu-
dents to the heritage of Jewish-Russian literary culture. Along with a collection 
of his essays gathered in Babel and Others (1997), The Native Voice Stands as a 
monument to Shimon Markish's peerless contribution. Markish's widow, the 
Hungarian scholar Zsuzsa Hetenyi, has continued her husband's work. 

Markish's views, as is usually the case with solitary thinkers of his fervor and 
caliber, are not free of internal contradictions. Perhaps his most emblematic 
shortcoming was his unwillingness to extend, save for a few exceptions, the 
history of Jewish-Russian literature beyond the boundary of the 1930s. Markish 
considered 1940, the year of Babel's execution in Moscow (and Jabotinsky's 
death in America), to be the end of Jewish-Russian literature. Whether or not 
one disagrees with some of Markish's precepts and aesthetic predilections, the 
legacy of Shimon Markish will continue to enlighten and inform us in the dec
ades to come. His achievements are legion. 

See Semen Dubnov [Shimon Dubnow], "Russko-evreiskaia intelligentsia v istoricheskom 
aspekte", Evreiskii mir. Ezhegodnik za 1939 god, (Paris: Ob"edinenie russko-evreiskoi intel-
ligentsii v Parizhe, 1939), 11-16. 
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The Late 1980s to the Present 

Three ground-breaking studies of Jewish-Russian literature appeared within 
three to four years of one another in the late 1980s and early 1990s. Danilo 
Cavaion's Italian-language Memoria e poesia: Storia e letteratura degli ebrei 
russi nell'etä moderna (1988) has not received the attention it solidly deserves 
for its analysis of the early Soviet decades. Alice Stone Nakhimovsky's Rus-
sian-Jewish Literature and Identity: Jabotinsky, Babel, Grossman, Galich, 
Roziner, Markish (1992) was the first book in the English language devoted en-
tirely to the subject, providing a systematic introduction to as well as in-depth 
investigations of the careers of six literary figures from the 1900s to the 1980s.21 

Efraim Sicher's Jews in Russian Literature after the October Revolution: Writ-
ers and Artists between Hope and Apostasy (1995) focused on the post-1917 
period in the history of Jewish-Russian literature and explored the radical trans-
formations of Jewish-Russian writers under the impact of revolutionary ideol-
ogy. Sicher also delved into the cultural aspects of Jewish writers' religious 
conversion. Additionally, no survey of the modern debates about the Jewish 
contributions to Russian literary culture should ignore the extensive work of 
Viktoria Levitina on the Jewish-Russian theater. 

In the late 1990s and early 2000s, capitalizing on the advances in the study of 
Jewish-Russian literature, a number of scholars based in the West, in Israel, and 
in the Soviet successor states have probed some of the more specialized or nu-
anced aspects of Jewish-Russian literature. Arien V. Blium's study of the Jewish 
question and Soviet censorship (1996) provided a wealth of information about 
the Jewish writers' mounting Publishing difficulties in the USSR. Carole B. 
Balin's To Reveal Our Hearts: Jewish Women Writers in Tsarist Russia (2000) 
analyzed, for the first time within one study, the careers of five Jewish women 
writers from Russia, two working in Hebrew and three in Russian (Rakhel Khin, 
Sofia Dubnova-Erlikh, and Feiga Kogan). In Russian Poet/Soviet Jew (2000), I 
explored the architectonics of Jewish-Russian literary identity and the limits of 
cultural assimilation during the first two Soviet decades. Gabriella Safran, in 
Rewriting the Jew (2000), examined "assimilation narratives" of the last third of 
the nineteenth Century, comparing the treatment of the Jewish question in works 
by three prominent Russian and Polish authors to the self-presentation of the 
Jew in the work of Gngory Bogrov (1825-1885), one of the first Jews to reach a 
Russian mainstream audience. The year 2000 also marked the publication, in 
Budapest, of Zsuzsa Hetenyi's two-volume Örvenyben (In the Whirlpool), a 
concise Hungarian-language history of Jewish-Russian prose from 1860 to 1940 

Alice Nakhimovsky has recently revisited the history of Jewish-Russian literature in an en-
cyclopedic overview forthcoming in 2008, which I had the privilege of reading in manuscript 
form. 
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and a companion anthology of prose by seventeen authors in Hungarian transla-
tion.22 

Taking its title from a line in a well-known poem by the emigre Dovid Knut, 
Vladimir Khazan's That Peculiarly Jewish-Russian Air [...] (2001) investigated 
the cultural ties and thematic transpositions between Jewish-Russian and Rus-
sian writers in the nineteenth and twentieth centuries. Additionally, a small but 
growing number of monographs dealing with individual authors and the prob-
lematics of Jewish writing and identity have appeared in the 1990s and 2000s, 
giving hope that the study of Jewish-Russian literature has indeed entered the 
stage of systematic academic inquiry.23 What we still need today is a detailed 
history of Jewish-Russian letters from its beginnings to the present. We are also 
in great need of more in-depth studies of individual authors. Finally, we need to 
make the heritage of Jewish-Russian literature available in translation to non-
Russian readers. 

The Riddle of Literary Quality: A Brief Digression 

Given the history of the bicultural canon of Jewish-Russian literature with its 
modest beginnings and subsequent aesthetic explosions, the expectation of qual
ity is neither simple nor safe. Prior to the 1900s-1910s, when a number of writ
ers firmly entered Russian culture, an assessment of their literary quality War
rants a double reckoning. On the one hand, these works are to be regarded vis-ä-
vis writing that was mainly confined to the Jewish-Russian press, that served 
Jewish-Russian readers, and that was not known to a wider non-Jewish audi-
ence. On the other hand, they are to be construed in terms of the Russian na-

I am grateful to Zsuzsa Hetenyi for having furnished me with an English translation of her 
book's table of Contents, and 1 only regret being unable to read the book. Hetenyi's Hunga
rian anthology includes works by Osip Rabinovich, Lev Levanda, Grigory Bogrov, Yakov 
Rombro (pseud. Philip Krantz), Ben-Ami, N. Naumov (Kogan), Sergey Yaroshevsky, S. An-
sky, Aleksandr Kipen, David Aizman, Semyon Yushkevich, Isaac Babel, Andrey Sobol, Lev 
Lunts, Semyon Gekht, Mikhail Kozakov, and Vladimir Jabotinsky. 
See, for instance, Ruth Solomon Rischin, Semen lushkevich (1868-1927): The Man and His 
Art, Ph.D. Dissertation (Berkeley: University of California, Berkeley, May 1993); Laura 
Salmon, Una voce dal deserto: Ben-Ami, uno scrittore dimenticato (Bologna: Patron, 1995); 
Vladimir Khazan, Dovid Knut: Sud'ba i tvorchestvo (Lyon: Centre d'etudes slaves Andre Li-
rondelle, Universite Jean-Moulin. 2000); Matvei Geizer, Russko-evreiskaia literatura XX 
veka. Avtoreferat na soiskanie uchenoi stepeni doktora filologiche.skikh nauk (Moscow: 
Moskovskii pedagogicheskii universitet, 2001); Diana Gantseva, Andrei Sobol': Tvorche-
skaia biograßia, Candidate's [Kandidatskaia] Dissertation (Ekaterinburg: Ural'skii gosudar-
stvennyi universitet im. A.M. Gor'kogo, 2002); Leonid Katsis, Osip Mandel'shtam: Muskus 
iudeistva (Moscow-Jerusalem: Mosty kurtury-Gesharim. 2002); Harriet Murav, Identity 
Theft: The Jew in Imperial Russia and the Case of Avraam Uri Kovner (Stanford: Stanford 
University Press, 2004). Due to limited space, I am unable to acknowledge all the scholar-
ship, especially some of the recent works published in the former USSR. 
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tional literary mainstream. The poetry of Simon Frug (1860-1916) serves as a 
telling example of such a teetering double judgment. Widely published in the 
Jewish-Russian press of his day, Frug, whom Shimon Markish has called the 
"national poet" of Russia's Jews on several occasions, was immensely populär 
among Russia's Jewish population. As a Russian-language poet (he also wrote 
Russian prose and Yiddish poetry and prose), Frug met a social need of the 
growing ranks of Russia's integrating Jews by bringing them accessible Rus
sian-language lyrics at a time when the mainstream Russian poetry did not ex-
actly converge with the Jews' dual sensibilities. If judged by the formal Stan
dards of Russian poetry of Frug's day, his unoriginal verse is of average quality, 
but it certainly accomplished enough to have gained recognition among readers 
in Russia's cultural mainstream - had this, and not writing in Russian for Rus
sia's Jews, indeed been Frug's ambition. What distinguishes Frug's Russian-
language verses is the way they exhibit an awareness of their Jewish-Russian 
reader. Judging by the accounts of Frug's Jewish contemporaries, including such 
great artists as Hayyim Nahman Bialik, Frug's Russian poems must have 
touched chords that would have left most non-Jewish readers indifferent. When 
the critic Arkady Gornfeld stated that Frug's contribution to "Jewish thought" 
was great and to Russian poetry "modest,"24 he pinpointed the discrepancy be-
tween Frug's recognition by Jewish-Russian readers of his day and the place 
Frug, the Russian-language poet, has earned for posterity. At the same time, as a 
result of Frug's almost exclusive focus on the Jewish-Russian audience, to this 
day he remains practically unknown to historians of Russian poetry. Frug's po
etry has not been featured even in the largest and most representative antholo-
gies of Russian poetry, where it undoubtedly belongs, with the exception of a 
few specialized anthologies devoted to Jewish and Biblical themes or motifs. 
Even more modest was the aesthetic place of Frug's contemporary, the Russian-
language poet Mikhail Abramovich (1859-1940), the son of the Yiddish classic 
S.Y. Abramovich (Mendele Mokher Sefarim, 1835-1917). Frug, Abramovich, 
and the other poets populating the pages of Jewish-Russian publications in the 
1890s-1900s have not been recognized in the Russian literary canon. 

I would maintain that for Jewish-Russian writers the issue of quality as we 
judge it today and as the Russian literary mainstream judged it at the time only 
became relevant around the turn of the nineteenth Century, during the Russian 
Silver Age. The bicultural imbalance caused by almost a Century of Virtual isola-
tion and both legal and cultural fencing was finally righted in the first two dec-
ades of the Soviet period. From that point, the judgment of literary quality be-
comes truly relevant in the assessment of the place of a Jewish-Russian writer in 
both canons. In the 1920s, Jewish-Russian literature finally had a prose genius 
of the first magnitude, Isaac Babel, as well as the peerless poetry of Osip Man-

24 Gornferd, 189. 
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delstam, Boris Pasternak, and Eduard Bagritsky. Centered as they were in the 
Russian-language literary mainstream, these writers set the highest imaginable 
formal Standards, which enabled Jewish-Russian writers to measure themselves 
not only against the non-Jewish Russian classics or contemporaries, but also 
against these and other resplendent authors of Jewish origin. Not having had its 
Tolstoy or Dostoevsky in the nineteenth Century, Jewish-Russian Hterature 
gained its uneclipsable Stars in the twentieth. When Korney Chukovsky, in his 
polemical essay of 1908 considered earlier, lamented the dearth of genius 
among the Jewish contributions to Russian letters, he probably had no idea that 
in his own lifetime a score of major writers would become a looming cultural 
reality during the early Soviet years and would enrich Jewish culture outside 
Russia. 

The Criteria of Jewish-Russian Literature 

My recently published work, An Anthology of Jewish-Russian Literature: Two 
Centuries ofDual Identity in Prose and Poetry, 1801-2001 (2007), outlines the 
canon of Russian-language writings by over 130 Jewish authors and introduces 
to the western reader a major branch of Jewish creativity. In researching the 
anthology, I have had to peruse hundreds of texts by almost three hundred 
authors. In selecting materials from a large pool of texts, I found useful the Posi
tion of the St. Petersburg scholar Aleksandr Kobrinsky, who stated in 1994: "A 
writer's unequivocal self-identification as a Jewish writer appears to be neces-
sary, although not sufficient, to qualify a Russian-language writer as a Jewish 
one."25 The selection process, which was aimed at defining the nature and de-
lineating the canon of Jewish-Russian literature, involved negotiating between 
two main criteria, a sufficient one and a necessary one. I thus arrived at a two-
fold Solution to constructing this bicultural literary canon. First, in regard to the 
author's origin or identity, it suffices that a given author be Jewish either in Ha-
lakhic terms (in terms of Judaic law) or in any other terms (ethnic, national, etc.) 
in which Jewishness was legally defined or commonly understood in the Rus
sian Empire, the Soviet Union and its successor states, or any other country of 
the writer's residence either during the author's life or in subsequent periods. 
The fact of a Jewish-Russian author's conversion to another religion does not 
automatically disqualify him or her from being considered a Jewish-Russian 
writer. At the same time, the fact of having been born Jewish does not automati
cally qualify an author, however important his or her place may be in the Rus
sian literary tradition, for inclusion in the canon of Jewish-Russian literature. 
Here the necessary criterion must be applied: engagement of Jewish subjects, 
themes, agendas, or questions in the writing. 

Kobrinskii, 101. 
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Let us pause and consider a scenario, in which, a writer of the Soviet period 
shunned Jewish subjects throughout his successful public career and yet could 
not help reflecting, in the secrecy and privacy of his diaries and notebooks, on 
his own shedding of Jewishness in the Stalinist 1930s and later, in the 1970s, 
during the rise of Judeophobia among the Russian cultural right? This was the 
case of the poet and translator David Samoylov (born Kaufman, 1920-1998), 
especially lionized by some circles of the post-Thaw Jewish-Russian intelligen-
tsia. Following Samoylov's death, the publications of his previously unprinted 
verse have confirmed that, even in what Samoylov wrote for his "desk drawer," 
one finds only two or three faint and tired Jewish motifs, such as a Jewish fid-
dler playing in the fringes of one of the poems. Yet in Samoylov's reflections, 
which his widow published in the late 1990s-2000s, one finds seminal passages 
about the trauma of the poet's failed assimilation and Russianization. Samoy
lov's notebooks and diaries might have helped me understand the place of Jew
ish poems in his oeuvre - had Samoylov indeed written such poems. But he did 
not; he chose not to write them. I am certainly aware that a meaningful silence 
of a Jewish-born author about a particular topic or subject may be regarded as a 
"minus-device,"26 as Aleksandr Kobrinsky has suggested, applying Yury Lot-
man's term to the study of Jewish-Russian literature. However, when set against 
the background of some discussions of Jewish questions in his diaries and note
books, Samoylov's Virtual silence about Jewishness in verse amounts not to a 
minus-device but rather to a "plus-device." 

This example is hardly an exception, especially for the Jewish-born writers of 
the Soviet period. It challenges us either to broaden, perhaps beyond commonly 
measurable critical judgment, our criteria of Jewish-Russian literature, or to seek 
the Jewish figurations of literary texts at the deeper levels, beneath thematic and 
narrative expression. 

In Place of a Conclusion: The Texture of Jewishness? 

From the earliest debates to the present, critics both Jewish and non-Jewish have 
mainly crossed swords over the definition of Jewish-Russian literature and the 
inclusiveness of the criteria one employs in constructing its canon. A termino-
logical diversity reflects some of the fundamental problems a Student of Jewish-
Russian literature still faces today. As I mentioned earlier, my own term of 
choice has been "Jewish-Russian literature." In the critical literature, one com
monly encounters the expression "Russian-Jewish literature." The English-
language term "Russian-Jewish literature" is a literal, and at that imperfect, ren-
dition of the Russian hyphenated term russko-evreiskaia literatura, which, in 

Kobrinskii, 103. 
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turn, corresponds to the expression russkii evrei ("a Russian Jew"), in which 
"Russian" is an adjective and "Jew" a noun. To the same family of terms belong 
such contortedly descriptive expressions as "Jewish Russian-language literature" 
(Mikhail Vainshtein), "Jewish literature in the Russian language" (Dmitri A. 
Elyashevich), or even "la litterature juive d'expression russe" (Shimon Markish 
1985). In Opposition to the terms that put stock in the complex cultural standing 
of Jewish-Russian literature, one also comes across variations on the term "Jews 
in Russian literature," such as "writers who are Jews [pisateli-evrei] in Soviet 
Literature" (Marc Slonim), and so forth. It is both difficult and awkward to ren-
der in English such Russian expressions as evrei-pisateV (literally "a Jew who is 
a writer") or pisatel '-evrei (literally "a writer who is a Jew"), both of which 
stand for a writer who is Jewish or of Jewish origin and are sometimes used in 
contrast to evreiskii pisatel' (literally "Jewish writer"), commonly understood in 
Russian to mean a writer in a Jewish language and only to a lesser degree a 
writer with a manifest "Jewish" agenda. The two opposing sets of critical terms 
thus reflect either their user's conviction that Jewish-Russian writers constitute a 
bicultural canon or their user's dismissive view of Jewish-Russian literature as a 
cultural and critical category. 

In my research, I have been guided by Shimon Markish's understanding of 
Jewish-Russian literature as bicultural and binational: "A dual, in this case Rus
sian and Jewish, and equally necessary in both its halves, belonging to a civiliza-
tion [...] A double belonging of a writer means that, among all eise, his creativ-
ity belongs to two nations equally."27 Biculturalism is one of the key aspects of 
the artistic vision of Jewish-Russian writers (and, for that matter, of any Jewish 
writer in Diaspora who is conscious of his or her origins). In 1994 Aleksandr 
Kobrinsky illustrated this point splendidly with examples from Isaac Babel's 
Red Cavalry stories.28 For instance, in Babel's story "The Rabbi's Son," much 
of the Judaic religious background is lost on non-Jewish readers, but the story 
still works well with both audiences: 

3aecb Bce 6MJIO CBajieHO BMecie - MaH,naTbi armaTopa H naMHTHHKH eB-
peficKoro no3Ta. IJopTpeTbi JleHHHa H MafiMOHnaa Jieacajin p»/iOM. YMO-
BaToe acejie30 JieHHHCKoro nepena H TycKJibifi ruejiK nopTpeTOB MaÜMO-
HHaa. ITpaab aceHCKHx BOJIOC 6buia 3ajio>KeHa B KHn>KKy nocTaHOBjieHHfi 
uiecToro Cbe3,aa napTHH, H Ha nojiax KOMMyHHCTHHecKHX JIHCTOBOK 
TecHHJiHCb KpHBbie CTpoKH /rpeBHeeBpeHCKHx CTHXOB. nena^bHbiM H CKy-

Markish 1995,220. 
Several Western scholars, including Maurice Friedberg and Ephraim Sicher, have made 
similar points about the place of the Judaic texts and traditions in Babel's bicultural fiction. 
Remarkably, the author of a postrehabilitation Soviet book about Babel's life and works, 
Fyodor Levin, had been able to signal this point; see F. Levin, /. Babel'. Ocherk tvorchestva, 
(Moscow: Khudozhestvennaia literatura, 1972), 7-9. 
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nbiM floacaeM naaajiH OHH Ha MCHH - crpaHHiibi "IlecHH necHefi" H 
peBOJibBepHbie naTpoHbi. 

Here everything was dumped together - the Warrants of the agitator and 
the commemorative booklets of the Jewish poet. Portraits of Lenin and 
Maimonides lay side by side. [The nodulous iron of Lenin's] skull and the 
tarnished silk of the portraits of Maimonides. A Strand of female hair had 
been placed in a book of the resolutions of the Sixth Party Congress, and 
in the margins of communist leaflets swarmed crooked lines of Ancient 
Hebrew verse. In a sad and meager rain they feil on me - pages of the 
Song of Songs and revolver cartridges. [Trans. David McDuff]29 

One of the central implications of the inherent biculturalism of Jewish-
Russian writers is that their works should not be defined oppositionally, whether 
to Yiddish and Hebrew or to Russian letters. Furthermore, through the experi-
ence of perusing thousands of pages written by Jewish-Russian writers in search 
of both balance and representativeness, I have come to believe that only the 
most inclusive definitions of Jewish Diasporic literature are fundamentally in-
disputable. 

In the preceding pages, I have aimed to show how, in the cannonade of the 
critical debates of the 1880s through the 1920s, critics have deemed an author's 
language (Russian) and identity (Jewish) and the works' thematic orientation 
(related to Jewish spirituality, history, culture, or mores) as cornerstone criteria 
determining an author's assignation to Jewish-Russian literature. Two more cri
teria have been proposed and have met both acceptance and Opposition. Some 
critics, going back to Jabotinsky, insist on the criterion of the text's Jewish ad-
dressee, either implied or real. Other critics have argued that a work of Jewish-
Russian literature constructs a unique insider's perspective on both Jews and 
non-Jews: "No matter what the attitude of the writer toward his material," 
Shimon Markish remarked in 1995, "his outlook is always an outlook from 
within, which represents the principal difference between a Jewish writer and a 
non-Jewish one who has turned to a Jewish subject (regardless of how they treat 
the subject)."30 

Those who believe in Jewish-Russian literature ask that, in addition to the 
author's identity, Jewish or Judaic aspects and attributes, such as themes, topics, 
points of view, reflections on spirituality and history, references to culture and 
daily living, and the like, be present in the writer's texts. And yet, one is fre-
quently left with the impression that not everything has been accounted for, that 
a Jewish something is slipping through one's fingers. Which brings me to the 

2 9 Isaak Babel', "Syn rabbi," Krasnaia nov\ 1 (1924): 71; in Isaak Babel' Sochineniia, ed. A.N. 
Pirozhkova, 2 vols. (Moscow: Khudozhestvennaia literatura, 1991-1992), vol. 2, 129: Isaac 
Babel, CollectedSlories, tr. David McDuff (Harmondsworth: Penguin, 1994), 227. 

3 0 Markish 1995,220. 
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possibüity of parsing a Jewish poetics and developing more precise criteria for 
measuring the Jewishness of a literary text. Aleksandr Kobrinsky has advanced 
the notion of a Jewish text 's "mentality," although he readily admits that "calcu-
lating" it would be a grueling task. Consider Kobrinsky's argument: 

When we place side by side and compare two works in the Russian lan-
guage, written on a Jewish theme by a Jew and a Russian, respectively, 
then the main criterion would be the system of values calculated on the 
basis of the author's angle of vision: fluctuations of style and stylistic 
play, the level of the narrative subject or a poem's lyrical hero, varieties of 
narration, background of the action and its shifts, lyrical and philosophical 
digressions, and so forth. In Jewish literature, a Jewish System of values 
either is accepted as a given [. . .] , or one (traditional) Jewish System is jux-
taposed with another Jewish system [of values].31 

The principal implication is a need for "calculable," measurable formal crite
ria of judging the Jewishness of a text in Russian or another language that Jews 
have adopted as their own. If there is a Jewish poetics, it certainly encompasses 
much more than theme, subject matter, or system of textual references. Born at 
the intersection of the author's identity and aesthetics, a Jewish poetics is often 
buried in piain view. Its real actualization is "not text, but texture," to borrow 
Vladimir Nabokov's enigmatic phrase from Pale Fire. By this I mean not only 
that the Jewishness of the text may not be reduced to its author's Jewish self-
awareness and the awareness of his readers or to the text 's thematic and topical 
Parameters. For example, in a text such as the poetic cycle "Kol Nidre" (1923) 
by Matvey Royzman (1896-1973), the Judaic topos (and its Hebraic substratum) 
overwhelms the reader, facilitating the recognition of the texture of Jewishness: 

3 T O JiaHHMH apoacaT 
KojioKOJibHHKH Ha Tope, 
KaK noa Jie3BHeM Hoaca 
ripnxo>KaHe xopy BTopaT. 

3TO UIHT JX&BWJX& BCTajT 
HOBOIO JiyHOÜ cero/tHa, 
H noeT B KOHue nocra 
Por o paaocTH CBOöoflHeß. 

On the Torah these bells 
Tremble like a fallow deer. 
Held as by a knifepoint spell, 
Congregants chant pure and clear. 
This is David's rising shield 

Kobrinskii, 107-108. 
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Like the true new moon tonight, 
And of all the fast has healed, 
Freed, the shofar sings delight 

[trans. Maxim D. Shrayer and J. B. Sisson].32 

Another common device of signaling to the reader the texture of Jewishness 
is the emulation of Yiddish speech or the introduction of Yiddish lexical items, 
as in the colorful short story "Sarah and Rooster" (1988) by the Philadelphia-
based third wave emigre writer Philip Isaac Berman (b. 1936): 

A a ywe ayMaio: rocnoiiH, HTO cy>K.aeHO MHe, TO nycrb TaK H öy/tcr, HO 
noMorH MHe, Tocnofla! noMora MHe, rocnoiiH, noMorH MHe, rocno/iH, 
noMorH MHC flyraH MeHH, Tocno/iH, HO TOJibKO He HaKa3biBafi! LLIpeK 
MHp, rOTblHK), HO TOJibKO He HaKa3bIBaH! 3a BCK3 CBOK) >KH3Hb fl HHKOrO 
najibueM He TpoHyjia, Tocno/iH. 
HTO *e Hy>KHo caejiaTb MHe, HTOÖM H cxßaTHJia nyryHOK H yaapHJia 3ry 
GaHiiHTKy? HTO Hy»H0 6biJio caenaTb MHe, HTOÖH H Moraa ee y6HTb, a 
yace He 3Haio, HTO Hy>KHo 6buio, HTOÖM MeH» AOBCCTH w 3Toro. KaKofi 
Hy>KHO ÖblTb ÖaHflHTKOH, HTOÖbl X CXBaTHJia HyryHOK. KaKOH JIOJDKHa 
6biTb >KH3Hb, HToßbi eBpeö Mor yÖHTb nejiOBeKa? 

I thought: God whatever there's in störe for me, let it be, but don't aban-
don me. Help me, God. Help me. Scare me, God; only don't punish me. 
Shrek mir, Gotenu, but don't punish me. In my whole life, I never hurt 
anyone. 
Can you imagine what State I was in, to pick up a heavy pot and bang this 
tramp over the head? I don't know what had to happen to make me want 
to kill her! What a banditka she must be to make me pick up a pot and 
bang her over the head! What kind of a life it has to be for a Jew to be able 
to kill another human being! [Trans. Yelena Libedinsky and the author; 
the text was slightly modified by the author in the translation]33 

At the same time, readers frequently respond to a work by a Jewish author in 
a non-Jewish language, lacking apparent Jewish clues, with comments such as "I 
hear a Jewish intonation in this text" or "There is something Jewish between the 
lines." Many works of Jewish-Russian literature, especially in the years follow-
ing World War 2 and the Shoah, elicit such responses, not only in their Russian 
Originals but also in translation. Those comments are but a reader's way of try-
ing to put his or her finger onto something quite real. The main challenge that 
students of Jewish-Russian literature face, both theoretically and practically, is 

In E.M Shneiderman, ed., Poety-imaginistv (St. Petersburg: Peterburgskii pisatel', 1997; 
Moscow: Agraf, 1997), 379; Shrayer, An Anthology, 305. 
Filip Berman, "Sarra i Petushok", Poberezh'e, 4 (1995), 27; Shrayer, An Anthologv, vol. 2, 
1032. 
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to develop an approach that investigates and measures, in precise and transpar
ent terms, the texture of a Russian-language work's Jewishness. 
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Brigitte Obermayr 

NOCH IMMER UNENTSCHIEDEN. ÜBERLESENES 
AUS ALEKSANDR PUSKINS NOVELLE „VYSTREL" 

0. Unentschieden 

Aleksandr S. Puskins Novelle „Vystrel" („Der Schuss", 1831), der erste des fünf 
Texte umfassenden Zyklus Povesti pokojnogo Ivana Petrovica Belkina („Die 
Erzählungen des verstorbenen Ivan Petrovic Belkin", Puskin 1995), gehört ohne 
Zweifel zu den meist gelesenen Texten der russischen Literatur. „Vystrel" er
zählt von einem nicht zu Ende geführten, nicht eigentlich ausgetragenen Duell, 
das eigentlich doch und eigentlich recht nachdrücklich entschieden ist. Die No
velle erzählt eigentlich nicht von diesem Duell und doch nur vom Schießen. Sie 
lebt von der Erwartung des Gegenschusses, auch noch, wenn dieser schon gefal
len ist. Sie macht ihr Verständnis von Heldentum an der Schießkunst fest, lässt 
ihren Helden sein Ziel aber verfehlen, wobei er doch einen Volltreffer nach dem 
anderen landet. Die gezielte und rechtmäßige Rache am Duellgegner bleibt aus 
- der Meisterschütze Sil'vio erschießt den Grafen nicht. Das Titelversprechen 
der Novelle wird dennoch eingelöst - es fällt ein bemerkenswerter ,Schuss': der 
Meisterschütze und Held der Novelle setzt seinen letzten Schuss passgenau in 
das vom Grafen produzierte Einschussloch in einem Bild mit einer Ansicht der 
Schweiz. 

Das analytische Leitmotiv folgender Lektüre ist die Unmöglichkeit, zwischen 
Treffer und Fehlschuss, zwischen Sieg und Niederlage zu unterscheiden. Die 
Unentschiedenheit und Unentscheidbarkeit ist der eigentliche .Gegenstand' die
ses Textes, dieser Erzählung von einem ,unentschiedenen' Duell. Diese Unent
schiedenheit und Unentscheidbarkeit, so die These, vermittelt zwischen bereits 
gegebenen Antworten auf die Paradoxa und Rätsel des Textes, seinen ultimati
ven Lektüren und Lösungen, und solchen, die der Text, auf einer Ebene der 
Wortkunst, gleichzeitig bereithält, die bislang aber übersehen, überlesen wur
den. Diese Untersuchung will dem „konstitutiv Rätselhaften" der Novelle nach
gehen (Adorno 1990, 184).' Dies, indem es dem Rätsel seinen romantischen 

„Je mehr man ein Kunstwerk versteht, desto mehr mag es nach seiner Dimension sich enträt
seln, desto weniger jedoch klärt es über sein konstitutiv Rätselhaftes auf." Vgl. auch 182: 
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Zauber nimmt, den Reiz der Lösbarkeit. Ein konstitutiv Rätselhaftes' soll also 
nicht etwa als Kunstgeheimnis hypostasiert werden. 

Insofern ist auch vom ,Überlesenen' als einem Phänomen der Oberfläche die 
Rede. Es bildet eine zweite, simultane Reihe zu den vorliegenden Lösungen, 
nicht also richtigere oder sinnvollere Lösungen. Diese zweite Reihe ist die des 
Sinnüberschusses, eine Feststellung, die für einen Text, in dem zu oft, zu offen
sichtlich und zu gut geschossen und doch ,das Ziel' verfehlt wird, von besonde
rer Relevanz ist. 

Zur Lösung des Text-Rätsels mit der These von der diegetischen Entfaltung 
einer Redensart (Schmid 1981, 96) kommt als zweite Reihe die wortkünstleri
sche Verdinglichung ebendieser Redensart (Abschnitt 1). Das Bild mit der An
sicht der Schweiz indiziert nicht nur einen sinnstiftenden intertextuellen Bezug, 
sondern partizipiert an der Reihe der Verdinglichung ebenso, wie es die Frage 
zulässt, warum darauf gerade das zu sehen ist, was alle zu sehen meinen. Damit 
kommt zu intertextuellen Leseweisen eine inter- und metadiskursive (Abschnitt 
2). Und schließlich reiht sich zur punktierenden Erzählweise Puskins sein Ge
brauch der Auslassungspunkte. Darin geraten das auf den Punkt Gebrachte und 
das Defiziente (Ausgelassene) sowie das die Auslassung Markierende und sie 
somit aber Suspendierende in eine konstitutive Spannung (Abschnitt 3, 4).2 

1. Sinnrätsel oder: „Warum schießt Sil'vio nicht auf den Grafen?"3 

1.1 Aufzählung der Gegenstände 

Um zum ,neuen Sehen' der alten, bekannten Dinge4 zu gelangen, sind diese 
alten bekannten Dinge vielleicht und vor allem einfach zu nennen, aufzuzählen. 
So könnte man für die Novelle versuchen, eine Nacherzählung durch eine Auf
zählung des Inventars des Textes zu ersetzen. Eine solche Aufzählung tritt, inso
fern sie schon sehr viel sagt, erzählt, in Konkurrenz zu einer Nacherzählung, tritt 

„Dass Kunstwerke etwas sagen und mit dem gleichen Atemzug es verbergen, nennt den Rät
selcharakter unterm Aspekt der Sprache." 

2 Zu den Paradoxien dieses Textes vgl. auch: Hansen-Löve 2004, 16: „Die .schreckliche 
Kunst' des Schießens [...] ist auch eine .schreckliche Kunst' des Schließens." 

3 Vgl. Schmid 1981,93. 
4 Sklovskij 1969, 14-15: „H BOT nun TOTO. mo6bi BepHyxb omyiueHue >KH3HH. noivBCTBOBaTb 

BeuiH, jtjiji Toro, MTo6bi itejiaTb KaMeHb KaMeHHbiM, cymecTByeT TO, HTO Ha3biBaeTca HCKyc-
CTBOM. Uejibio HCKyccTBa üBJiaeTCJi jaTb omymeHHe Beutn, KaK BmeHHe, a He KaK y3Haßa-
HHe, npneMOM HCKyccTBa HBJiJieTC« npneM «ocTpaHeHHH» Beuten H npneM 3aTpy,neHHOH 
(bopMofi [...]". („Und gerade, um das Empfinden des Lebens wiederherzustellen, um die 
Dinge zu fühlen, um den Stein steinern zu machen, existiert das, was man Kunst nennt. Ziel 
der Kunst ist es, ein Empfinden des Gegenstandes zu vermitteln, als Sehen und nicht als 
Wiedererkennen; das Verfahren der Kunst ist das Verfahren der .Verfremdung' der Dinge 
und das Verfahren der erschwerten Form [...]") 
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und kommt ihr also sehr nahe, kann diese jedoch nicht ersetzen. Die Aufzählung 
kann als die zweite Reihe der Nacherzählung gesehen werden: 

Der „abgetragene schwarze Leibrock" (,,...B H3H0ineHH0M nepHOM cepTyKe", 
Puskin 1995, 65), das karg eingerichtete Zimmer, die Wände, „mit Kugeln gera
dezu bespickt und voller Löcher [...], so dass sie Honigwaben ähnlich sahen"5 

(„CieHbi ero KOMHaTbi 6biJiH Bce HCToneHbi nyjiHMH, Bce B CKa>KHHax, KaK COTM 
nnejiHHbie" Puskin 1995, 65), Bücher, „zum größten Teil militärischen Inhalts, 
auch Romane" („...KHHFH, 6ojibiueK) Hacrnio BoeHHbie, j\& poMaHbi", Puskin 
1995, 65). Eine „reiche Pistolensammlung" („Boraioe co6paHHe HHCTOJICTOB", 

Puskin 1995, 65) Spielkarten, Bürste, Kreide und ein kupferner Kerzenleuchter. 
Eine durchschossene Asskarte, ein Brief und eine rote Mütze „mit goldener 
Troddel und einer Tresse, einen Zoll über der Stirn von einer Kugel durchlö
chert."6 Eine Dame, Säbel, Pistolen, Kirschen, ein Häufchen Kirschkerne, ein 
Wagen, darauf zwei Kästen, „einer mit den Pistolen, der andere mit seinen Hab
seligkeiten" („...JXBZ neMOflaHa, OAHH C nHcraneTaMH, .apyroii c ero no>KHT-
KaMH", Puskin 1995, 70) - soweit das Inventar des ersten Teils der Novelle. 

Längst ausgelesene Bücher, die „Lieder der Weiber" („necHH 6a6", Puskin 
1995, 71), Fruchtschnäpse, das Landgut eines Grafen, ein Empfangsraum mit 
„aller [...] nur möglichen [...] Pracht" („OöuiHpHbiH Ka6HHeT 6bui y6paH co 
BceB03MO>KHOK> pocKOiitbK)", Puskin 1995, 71) Schränke mit Büchern, auf je
dem der Schränke eine Bronzebüste, über dem marmornen Kamin ein breiter 
Spiegel, der Boden mit grünem Tuch bespannt und mit Teppichen belegt.7 Bil
der an den Wänden, eines mit einer „Ansicht aus der Schweiz" (,,...KaKOH-TO 
BHfl H3 UlBeHuapHH", Puskin 1995, 72) „von zwei Kugeln durchschossen [...], 
von denen eine auf der anderen saß" („KapraHa öbuia npocrpeneHa aßyMH nyji-
HMH, Bca>KeHHbiMH o/wa Ha flpyryro", Puskin 1995, 72). Außerdem zählen die 
Gräfin (die ,Dame' aus dem ersten Teil), ein Pferd, Pistolen, Kerzen, ein Los, 
die durchlöcherte rote Mütze und ein Wagen8 zum Inventarbestand des zweiten 
Teils der Novelle. 

So weit nicht anders angegegeben, stammen alle Übersetzungen aus dem Russischen von der 
Verfasserin. 
Vgl. Puäkin 1995, 68: „...BbiHyji H3 KapTOHa Kpacttyio utanKy c 30JIOTOK> KHCTbio, c ra^yHOM 
... OHa 6biJia npocrpejieHa Ha BepiuoK OT jioöa." 
Puskin 1995, 71: „...OKOJIO CTCH CTOHJIH uiKa<j)bi c KmtraMH, H Haa Ka»abiM 6poH30BbiR 
6KJCT; Haa MpaMopHbiM KaMHHOM 6buio umpoKoe 3epKajio; noji O6HT 6bin 3ejieHbiM cyKHOM 
H yCT^aH KOBpaMH." 

Vgl. dazu L. Lieber 1976, 120. Lieber beobachtet das wiederholte Verschwinden und Er
scheinen „eines und desselben bewegungslosen Gegenstandes". Es entstehe dabei ein „..vom 
Tempo des wiederholten Vorkommens abhängiger, immer stärker werdender Kontakt [...]" 
zwischen Gegenstand und der diesem Gegenstand zugeordneten Person. „Der Gegenstand 
wird für den zu ihm gehörenden Charakter und für bestimmte Erscheinungen überhaupt so 
weit charakteristisch, daß er sie unter Umständen vertreten kann." 
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Diesen Gegenständen sind drei Aktanten zuzuordnen: „SiLvio" bewohnt die 
Räume mit den durchschossenen Wänden und auch alle anderen Gegenstände 
des ersten Teils, mit Ausnahme der Kirschkerne, gehören ihm oder sind zumin
dest, wie im Falle der Dame, auch auf ihn bezogen. „Der Graf, er taucht im 
ersten Teil in Verbindung mit dem Brief, der roten Mütze und den Kirschkernen 
auf, ist Eigentümer des prunkvoll ausgestatteten Landguts. Und schließlich der 
beinahe besitzlose Erzähler, dem einzig die Romane, Lieder und Fruchtschnäpse 
aus dem zweiten Teil zuzuordnen sind. 

Es sind zwei Merkmale, die die aufgezählten Gegenstände verbinden: Einer
seits jenes der Wiederholung, des wiederholten Auftauchens von Inventarbe
stand (Dame, Pistole, durchschossene Mütze, Wagen), andererseits das wieder
holt auftretende Merkmal des Einschusslochs bzw. der Einschusslöcher. Viel
fach haben wir es mit durchschossenen, gelöcherten Gegenständen zu tun, deren 
Einschusslöcher auf Geschehen(es) verweisen, stellen Schusslöcher doch die 
Tatsache aus, dass geschossen wurde, lassen Schüsse doch immer die Fragen 
nach dem Warum, Woher und Wohin stellen. Nun sind Wände, Asskarten, Müt
ze und ein Bild mit einer Ansicht der Schweiz, bzw. ein Loch in diesem Bild 
gleichermaßen befremdliche ,Zielscheiben'. Könnten die mit Kugeln bespickte 
Wand, die durchlöcherte Mütze und das durchschossene Bild davon sprechen, 
dass sie Spuren fehlgegangener Schüsse tragen, muss sich dies für Asskarten 
und das zweite Einschussloch (im Loch im Bild) anders verhalten, sprechen 
diese Löcher doch von expliziter Treffsicherheit. 

Die Wiederholung des Motivs ,Einschussloch' tritt also, so scheint es, in 
zwei Varianten auf: zum einen als Spur von Fehlschüssen, zum anderen als Do
kumentation höchster Schießkunst, ein Sachverhalt, der im doppelt durchschos
senen Bild mit der Ansicht der Schweiz kulminiert. Der Ausruf des Erzählers 
beim Anblick des Bildes - „Das ist ein guter Schuss!" („BOT xopouiHH BH-

CTpeji!", Puskin 1995a, 72) - bezieht sich explizit auf den zweiten Schuss im 
Bild, genauer: auf den Schuss in das bereits vorhandene Loch im Bild.9 Dieser 
Ausruf impliziert also die Erkenntnis, dass es sich um zwei Schüsse im Bild 
handelt, dessen erster, ganz im Gegenteil zum zweiten, niemals Bewunderung 
hätte auslösen können, er wäre immer, falls überhaupt, als das gesehen worden, 
was er vermutlich ist: Ein Fehlschuss, ein Missgeschick. Gleichermaßen wird 
deutlich, wie sehr der zweite Schuss auf den ersten angewiesen ist - auch der 
zweite wäre eben ohne diesen ersten Schuss nie ein ,guter' geworden. Außer
dem gilt zu bedenken, dass dieser zweite, ,gute' Schuss aus einer anderen Per
spektive, nämlich einer, die es erlaubt, von einem nicht zu Ende ausgetragenen 

Solcherart Einschüsse sind nur dem professionellen Schützenauge ersichtlich, sprechen nur 
den .Kenner' und Sachverständigen an. Der Streit darum, ob das Einschussloch auf einer 
Zielscheibe lediglich auf einen oder aber auf zwei Schüsse zurückzuführen ist, steht in 
Schützen vereinen auf der Tagesordnung. 
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Duell zu sprechen und nach Sinn und Grund für diesen Sachverhalt fragt, da
nach, warum Sil'vio den Grafen nicht erschießt, der eigentliche Fehlschuss ist: 
Er ist der finale Schuss, der insofern daneben geht, als er der endgültige Schuss 
,nicht auf den Grafen' ist. 

Die Einschusslöcher in den Gegenständen geben ein ,Rätsel'10 zu lösen 
auf.11 Ein sehr wörtliches ,Bilderrätsel' vielleicht, wenn wir nicht vergessen, 
dass der ,gute Schuss' in einem ,Bild mit der Ansicht der Schweiz' entdeckt 
wurde. Wenn man demnach davon ausgehen kann, dass, formalistisch gespro
chen, ein „Rätselsujet" („sjuzet zagadka")12 vorliegt, so wäre dies ein Grund 
mehr, von Unentschiedenheit zu sprechen, ist doch das Charakteristikum dieses 
Sujettyps, zwei Lösungen gleichzeitig anzubieten - nämlich eine ,falsche' zu 
entfalten und gleichzeitig zu einer zweiten, dieser widersprechenden Lösung zu 
kommen. Das andere Charakteristikum, dem Ganzen heterogene Einzelteile 
gegenüberzustellen, dürfen wir in der erfolgten Aufzählung der Gegenstände als 
mittlerweile nachgewiesen betrachten. 

1.2 Zweikampf 

Die Konstellation des Zweikampfes bildet die Grundstruktur der Novelle - von 
ihrer Zweiteilung, über die zahlreichen, ausführlich nachgewiesenen Symmet
rien und Äquivalenzen (vgl. Schmid 1991). Die Episoden des Zweikampfes 
zwischen Sil'vio und dem Grafen werden durch Binnenerzählungen in direkter 
Rede, vermittelt durch den Erzähler als Zuhörer oder Gesprächspartner, nacher
zählt. Es bedarf eines Ansichtigwerdens der Einschusslöcher, der Spuren dieses 
Zweikampfes, um die Nacherzählungen auszulösen. Die Einschusslöcher sind 

0 Der Text unterstreicht das „Rätselhafte" an Sil'vio: vgl. Puäkin 1995, 65: „KaKaa-Ta TaHH-
CTßeHHOCTb OKpywajia ero cyzu>6y." („Etwas Rätselhaftes umgab sein Schicksal"). Auch 
Puskin 1995, 67: „Minen OT npnpo/ibi poMaHTHtecKoe BooöpawenHe, a Bcex cHnbHee npe>K-
ne Bcero 6biji npHBjnaH K MejtoBeKy, Koero >KH3Hb 6buia 'jarajiKOio, H KOTopbiß Ka3ajiC5i MHe 
repoeM TafiHCTBeHHofi KaKofi-To noBecra." („Da ich von Natur aus eine romantische Vor
stellungskraft hatte, war ich stärker als alle anderen vor allem zu einem Menschen hingezo
gen, dessen Leben ein Rätsel war, und der mir wie ein geheimnisvoller Held einer Novelle 
vorkam.") 

1 Sklovskij, 1969, 26-27: Sklovskij bezeichnet das Verfahren der Verfremdung als Grundlage 
und einzigen Grundgedanken des Rätsels überhaupt: „Ho ocTpaHeHHe He TOJibKo npneM ipo-
THHeCKOH 3araUKH - 3B(beMH3Ma, OHO - OCHOBa H eUHHCTBeHHblH CMbICJl Bcex 3araüOK." 
(„Aber die Verfremdung ist nur ein Verfahren des erotischen Rätsels, des erotischen Euphe
mismus, sie ist Grundlage und ausschließlicher Sinn aller Rätsel.") 

2 Vgl. Hennig 2002, 273: „Die Besonderheit der Rätselsujets, das bei der Frage nach der Ge
schlossenheit des literarischen Textes ansetzte, besteht nicht nur in der Entlarvung der Ein
heit des literarischen Textes als eines Mythos, dem eine Lektüre der heterogenen Einzelteile 
gegenüberzustellen sei. Dieser Sujettyp fasst die Einheit des literarischen Textes als eine pa
radoxe auf. [...] Der Text entfaltet eine .falsche' Lösung des Rätsels und erlangt seine Ge
schlossenheit dadurch, dass ihm eine zweite Lösung am Ende des Textes widerspricht." 
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somit beiderlei: als Folge eines Schusswechsels sind sie Verlaufsspur und 
Schlusspunkt des Ereignisses; gleichzeitig jedoch, als Auslöser der (Nacher
zählungen, Anfangspunkt und Anlass der Erzählung.13 

In dem Maße, wie die Einschusslöcher in keinerlei Schuss-Gegenschuss-
Symmetrie stehen, der Schuss immer von einem Überschuss an Gegenschüssen 
gefolgt ist, suspendiert die Schuss-Reihe jedoch eine symmetrische Ordnung: 
Sil'vios Spielgegner wirft einen Kerzenleuchter auf ihn, Sil'vio erwidert diesen 
Schuss lediglich mit Schießübungen auf eine Asskarte; der Graf schießt ein 
Loch in Sil'vios Mütze, Sil'vios Gegenschuss verhindert der Graf, indem er 
Kirschkerne in seine Richtung spuckt; als der Erzähler das doppelte Einschuss
loch entdeckt, wird Sil'vios Gewohnheit, zu Übungszwecken auf Fliegen an der 
Wand zu schießen, evoziert; nachdem der zweite Schuss des Grafen auf Sil'vio 
ins Bild gegangen war, schießt Sil'vio in dieses Einschussloch. Mit Blick auf 
diesen Sachverhalt wäre wohl besser von einer zu einer Reihe führenden Asym
metrie bzw. eben von einer Serie von Schüssen, als von einer Schuss-Gegen-
schuss-Symmetrie zu sprechen. 

Im Duell mit dem Grafen (es hatte sich aus der klassischen Konfliktsituation 
- Vorrangstellung und Brautwerbung, Beleidigung - ergeben), war Sil'vio durch 
Losentscheid der erste Schuss zugefallen. Dieser hatte jedoch sein vermeintli
ches Ziel verfehlt und lediglich Sil'vios Mütze getroffen. Dieser erste Schuss, 
der ,Fehlschuss' des Grafen, erhält keine Erwiderung, obwohl eine solche auf
grund der eindrücklich attestierten Treffsicherheit Sil'vios mit großer Sicherheit 
tödlich ausgegangen wäre. Den Gegenschuss Sil'vios verhinderte, so seine Er
klärung, eine völlig inadäquate Handlung seines Gegners nach dem ,Fehl-
schuss'. Sil'vio zielt bereits rachgierig und erregt, muss aber beobachten, wie 
der Graf nun aus seiner Mütze „gleichmütig die reifsten Kirschen suchte" und 
„ruhig die Kerne ausspuckte" („[...] BwÖHpaa H3 tbypaacKH cnenbie nepeiüHH H 
BbinjieBbiBaa KOCTOHKH" Puskin 1995a, 70), und zwar in Sil'vios Richtung: sie 
„rollten fast" zu ihm („aoneTanH j\o MeHfl", Puskin 1995a, 70). Dies ist also das 
Statement, der Nachsatz des Grafen zu seinem fehlgegangenen (?) Schuss. Die 
Kirschkerne zu Sil'vios Füssen wären als eine Häufung von Auslassungspunk
ten zu lesen, eine Markierung eines ,Weiter' an Stelle eines abschließenden 
Schusses, eines Schlusspunktes. Den Gegenschuss Sil'vios, der aus der Perspek-

Der Erzähler wird lediglich zwei Mal Augenzeuge eines Schießens / Schusswechsels auf der 
Geschehensebene: Puäkin 1995a, 66: Anstatt sich für den Wurf mit dem Kerzenleuchter (= 
Schuss 1) nach einem Spielstreit zu rächen, schießt Sil'vio auf eine Asskarte (= Schuss 2): 
„ . . .H B SeuieHCTBe cxBaTHB co erojia MeuHbin uiaHiiaji, nycTHJi ero B CnjibBHo. KOTopbiü 
eüBa ycneji OTKJioHHTbcs OT yaapa." („...und erregt griff er sich einen kupfernen Kerzen
leuchter vom Tisch und warf ihn auf Sil'vio, der Mühe hatte, dem Wurf auszuweichen.") 
..Mbi nouuiH K CHJibBHo H HauiJiH ero Ha aßope, cawatotitero nyjno Ha nyjiK) B Ty3a, npn-
KJieeHHoro B BopoTaM." („Wir gingen zu Sil'vio und fanden ihn im Hof, wo er dabei war, ei
ne Kugel nach der anderen in eine Asskarte zu setzen, die an das Tor geklebt war.") 
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tive der Kirschkerne-Auslassungspunkte ein unmöglicher Schlusspunkt wäre, in 
diese Reihe ein- und in ihr aufgehen würde, suspendiert also eine befremdliche 
Performanz des Grafen, der, so könnte die Botschaft lauten, auf das Duell 
„spuckt" („plevat' na [...]"),14 wie die russische Idiomatik Gleichgültigkeit und 
Geringschätzung ausdrückt.15 Die durch die Kirschkerne ausgedrückte Suspen
dierung des Duells, sein Aufschub und die angekündigte Fortsetzung, wird 
durch die verbale Versicherung aus dem Mund des Grafen, Sil'vio habe seinen 
Schuss noch offen, bekräftigt.'6 

Auffällig ist, wie diese Schüsse im ersten Teil des Duells die Verlaufslinien 
eines denkbaren Rahmens markieren. Sie treffen einmal genau über das ,Ziel' 
und also in die Mütze auf Sil'vios Kopf (eine sehr wohl markierte Stelle, wie 
wir im Zusammenhang mit den Bezügen auf Wilhelm Teil feststellen werden) 
und einmal an dessen unteres Ende - in Form der Kirschkerne zu seinen Füßen. 
Insofern sind auch diese beiden Schüsse Treffer, da sie ja keineswegs in die wei
te Leere gehen, spurlos verschwinden, sondern deutliche Spuren hinterlassen 
und auf eine Fortsetzung hinweisen. 

Für den zweiten Teil der Novelle ist nun also, zumal wir von deren symmet
rischem Aufbau wissen, zumal wir eine Duell-Logik, eine Schuss-Gegenschuss-
Folge annehmen, der Gegenschuss zu erwarten. War im ersten Teil das Loch in 
der roten Mütze Auslöser für die Analepse der ersten Duellhälfte, so ist es im 
zweiten Teil das doppelte Einschussloch im Bild mit der Ansicht der Schweiz. 
Die Fortsetzung' des Duells ist darin eingeschlossen: Sil'vio hatte den Grafen 
auf seinem Landgut mit der Absicht aufgesucht, sich zu rächen. Anstatt von 
seinem Recht Gebrauch zu machen, seinen noch offenen Schuss abzugeben, 
zögert er und überredet den Grafen dazu, das Duell neu aufzurollen.17 Wieder-

4 Puskin 1995a, 70: „...BbinjieBbiBaa KOCTOIKH [...]" („...und spuckte die Kerne aus"). 
5 Im Deutschen vergleichbar etwa mit „pfeifen auf . 
6 Puskin, „Vystrel", wie Anm. 1, 70: „...BbicTpen Baut ocTaeTca 3a Baum; a Bcer/ra TOTOB K 

BauiHM ycjiyraM." („...Ihr Schuss soll Ihnen verbleiben, ich stehe Ihnen jederzeit zu Diens
ten.") 

7 PuSkin 1995a, 73-74: .„Tax TOHHO', npoüOJi>Kaji OH, .BbicTpeji 3a MHOK>; a npnexaji pa3pa-
ÄHTb Mofi nHCTOJieT; roroB JIH Tbl?'" riHCTOJieT y Hero Topwaji H3 6OKOBOTO KapMaHa. % 
OTMepmi ztBeHaiiuaTb maroB, H craji Taiu B yrny, npoca ero BbicTpejiHTb cKopee, noKa weHa 
He BopoTHJiacb. OH MezuiHJi - OH npocHJi oraa. noaajiH CBCMH. - ü 3anep aßepb, He Bejieji 
HHKOMy BxoxtHTb, H CHOBa npocHJi ero BbicTpejiHTb. OH Bbmyji nncmneT H npHuennjica... H 
CMHTaji ceKyHÄbi... a ayMaji o Hefi... YaocHaa npoujjia MHHyTa! CnjibBHO onycTHJi pyKy. -
,)Ka.neio, CKa3aji OH, HTO nHCTOJieT 3apa>KeH He HepeuiHeBbiMH KOCTOHKaMH... nyjia Tawejia. 
MHe Bce KaiKeTca, MTO y Hac He ay3Jib, a yönficTBo: a He npHBWK ueJiHTb B 6e3opy>KHoro. 
HaMHeM cbi3HOBa; KHHCM iKpeÖHH. KOMy CTpeuaTb nepBOMy.'" (.„Genau so ist es', fuhr er 
fort, .ich hab noch einen Schuss offen; ich kam, um meine Pistole zu entladen. Bist du be
reit?' Die Pistole ragte aus seiner Seitentasche heraus. Ich maß zwölf Schritte aus, stellte 
mich dort in die Ecke und bat ihn, schnell zu schießen, bevor meine Frau zurückkommen 
würde. Er zögerte, bat um Feuer. Man reichte Kerzen. Ich verschluss die Tür, befahl, nie
mandem Zutritt zu gewähren und bat ihn wieder, zu schießen. Er zog die Pistole und zielte... 
Ich zählte die Sekunden... Ich dachte an sie... Eine schreckliche Minute verging! Sil'vio 
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um per Losentscheid kommt dem Grafen der erste Schuss zu, dieser trifft in das 
Bild.18 Als Sil'vio sich anschickt, nun den Schuss zu erwidern, stürzt die Gräfin 
ins Zimmer und unterbricht den Kampf. Sil'vio verkündet darauf, er wolle auch 
an dieser Stelle von seinem Recht auf den Schuss nicht Gebrauch machen. Kurz 
vor seinem Abgang dreht er sich noch einmal nach dem Bild und dem Ein
schussloch des Grafen um, und schießt, „fast ohne zu zielen" („IIOHTH He 
uejiHCb", Puskin 1995a, 74), genau in dieses Loch im Bild. Somit ist rätselhaft, 
dass und wie ein Duell beim Stand 2:1 (zwei ,Fehlschüsse' - ein .Treffer') un
entschieden bleiben kann. 

1.3 Lösungen und der Un-Sinn der Fliege, Verdinglichung 

Warum! - lautet die Frage nach dem Sinn, nach einer sinnvollen Begründung. 
Warum entscheidet Sil'vio das Duell nicht für sich, ,,[w]arum schießt Sil'vio 
nicht auf den Grafen?" Wolf Schmid stellt diese Frage, die, wie es bei Schmid 
heißt, „den Sinn der Novelle aufzuschließen verspricht" (Schmid 1981, 93), und 
beantwortet sie mit der These einer negativ diegetischen Realisierung der Re
densart „keiner Fliege etwas zu leide tun", im Russischen wörtlich: „Er beleidigt 
nicht einmal eine Fliege" („On i muchu ne obidit"). Sil'vio schießt demnach 
nicht auf den Grafen, verzichtet auch an anderen Stellen auf die Abgabe des 
Schusses,19 weil er seine Schießkunst der Redewendung gemäß nicht auf Le
bendiges richtet. „Vystrel" wäre demnach die Erzählung davon, wie es um die 
Austragung von Duellen bestellt ist, wenn jemand das Prinzip dieses Sprichwor
tes lebt. Dabei mag es als romantische Ironie gelten, dass das Sprichwort negativ 
realisiert ist, da Sil'vio, um in Übung zu bleiben, nur Fliegen ,beleidigt', etwas 
zu leide tut, nur auf Fliegen schießt, sie erschießt. In der Tatsache, dass der Held 
Sil'vio ,von' einer Redensart lebt und gewissermaßen kein anderes Lebensziel 
verfolgt, als deren negative Realisierung, zeigt sich, dass er eine ,literarische' 
Figur ist. Und zwar eine, die die Folgen der Existentialisierung eines Stereotyps, 
eines „literarischen Schemas" (Schmid 1981, 97), des romantischen, vorlebt. 
Exemplarisch wird also an Sil'vio das Scheitern eines romantischen Lebens
kunstwerks anschaulich. Die entrhetorisierende Realisierung einer Redensart 
wird zum Hindernis für ein romantisches Heldentum, welches zum Scheitern 

senkte den Arm. ,Ich bedaure', sagte er, ,dass meine Pistole nicht mit Kirschkernen geladen 
ist... es ist eine schwere Kugel. Mir scheint, als wäre das hier kein Duell, sondern ein Mord. 
Ich bin es nicht gewohnt, auf einen Unbewaffneten zu zielen. Beginnen wir von vorne. Las
sen wir das Los entscheiden, wer als erster schießt.'") 
Puskin 1995a, 74: „...a BbicTpejiHJi H nonaji BOT B 3TV KapTHHy." („Ich schoss und traf hier in 
dieses Bild.") 
Schmid geht von einem sechsfachen Verzicht Sil'vios auf einen Schuss aus (zwei Mal im 
ersten Duell mit dem Grafen: im Verzicht darauf, den Offizier nach dem Streit beim Karten
spiel herauszufordern, und drei Mal im finalen Versuch, das Duell mit dem Grafen zu Ende 
zu führen). Vgl. Schmid, 1981 94-95. 
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verurteilt und zum Scheitern verurteilt ist.20 Sil'vio ,verzichtet' also paradoxer 
Weise auf den Schuss auf den Grafen, um seinem Status als Held einer litera
risch realisierten Fiktion und als Opfer ihrer Konsequenzen gleichermaßen ge
recht zu werden. ,Belohnt' wird Sil'vio dafür, und dies ist wohl auch Teil der 
widersprechenden zweiten Lösung des Sujeträtsels, indem er am eigentlichen' 
Ende der Novelle als romantischer Held par excellence sterben darf: Sil'vio er
leidet das Schicksal Lord Byrons und fällt im griechischen Freiheitskampf.21 

„Warum schießt Sil'vio nicht auf den Grafen?" Weil er, Faktur eines ,neuen' 
Heldentums, nur auf Fliegen und in ein Loch im Bild schießen darf, lautet die 
eine Antwort auf die vielleicht entscheidende Frage, die Lösung des Rätsels. 

Gleichzeitig sind aber auch folgende Antworten denkbar und richtig: Sil'vio 
schießt nicht auf den Grafen, weil auch der Graf nicht auf Sil'vio schießt, son
dern in seine Mütze und (Kirschkerne) auf das Duell spuckt. Und weil er, von 
der Gräfin an der Rache gehindert, in das Einschussloch (Fehlschussloch?) des 
Grafen im Bild mit der Ansicht der Schweiz schießt. Und im Übrigen müsste 
man der Feststellung, Sil'vio habe ,endgültig' auf seinen Schuss verzichtet 
(Schmid 1991 213), widersprechen. Er hat zwar nicht auf den Grafen geschos
sen, aber doch als letzter, ,am Ende' sehr wohl geschossen (und wurde, auch am 
Ende, selbst erschossen). 

Daraus erklärt sich aber nicht nur die Suspendierung des Duells, es erklärt 
sich auch seine Suspendierung als eigentlicher Erzählgegenstand. Die Novelle 
löst also nicht nur die Rätsel- und Sinnfrage, sie produziert gerade in der Lösung 
des Rätsels .rätselhaften' Sinnüberschuss, indem sie erzählt, -warum und wie das 
Duell nicht erwartungsgemäß ausgetragen wurde. Indem sie womöglich die Fra
ge nach dem Warum gar nicht, bzw. diese, als eigentlichen Rätselgegenstand, in 
Frage stellt. 

Mit anderen Worten: Sil'vio schießt nicht auf den Grafen, weil er in das von 
diesem geschossene Loch schießt. Der ,Sinn', die Lösung, steckt in diesem dop
pelten Einschussloch, allerdings könnte er/sie uns dort als „paradoxe Instanz" 
erwarten, die „niemals ist, wo man sie sucht", und „die man nicht dort findet, 
wo sie ist", die „an ihrem Platz fehlt" (Deleuze 1993, 62). Die Symmetrien des 
Textes sind nicht nur Sinn erschließend, sie funktionieren auch wie „simultane 
Serien", die die übermäßige Produktivität des binären Bezeichnungs- und Sinn
bildungsspiels lesbar machen. Das Gesetz dieser Serien lautet, „[...] daß sie nie
mals gleich sind" (Deleuze 1993, 58). Dies ist auch von den beiden Einschüssen 

Vgl. auch Schmid 1991. 214: „Zielscheibe des Autors ist nicht der Held, der eine authenti
sche Romantik, die jenseits aller Verzerrungen unangetastet bleibt, verfehlt, also der roman
tisch unzulängliche Sil'vio, sondern die Romantik selbst, als grundsätzlich nicht lebbares fik
tives Schema. [...] Im Jahre 1830 konnte es für Puskin keine authentische romantische Exis
tenz mehr geben. [...] Die Helden konnten ihre Romantizität nur noch inszenieren. Und dann 
lebten sie in jenem .romantischen Wahn', [...]" 
Puskin 1995a, 74. Schmid 1991, 202-204. 



40 Brigitte Obermayr 

im Bild mit der Ansicht der Schweiz zu sagen: Sie sind zwar ihrer Form nach 
vollkommen gleich, d.h. passgenau; sie sind aber ihrer Qualität, ihrer Bedeutung 
nach völlig konträr. Ein Fehlschuss der eine, ein Volltreffer der andere. Ent
scheidend ist dabei, dass nicht zu entscheiden ist, welcher der beiden Schüsse 
als Fehlschuss gedeutet werden kann. Der eine bezeichnet den anderen, der eine 
markiert den anderen, der eine rechtfertigt den anderen. Der eine macht ohne 
den anderen keinen Sinn, gleichzeitig heben sie jeweils den Sinn des anderen 
auf, anstatt sich zu einem sinnvollen Paar zu schließen.22 

Analoges ist für die These von der negativen diegetischen Realisierung des 
Sprichworts „keine Fliege beleidigen" zu sagen. Zur diegetischen Realisierung, 
ein Aspekt der Sujetlogik, des ,Syntagmas', der Erzählkunst tritt die simultane 
Reihe einer wortkünstlerischen VerdingiichungP Erklärt die diegetische Reali
sierung, dass Sil'vio nur auf Fliegen schießt und deshalb nicht auf den Grafen, 
und somit auch, warum die Novelle eben gerade davon erzählt, so zeigt die Ver-
dinglichung der Redewendung jenen Sinnüberschuss, den diese Lebenspraxis als 
Sprachpraxis, als wörtliches ,Tun\ als Worttun realisiert. Um dies auszuführen, 
müssen wir uns wiederum der Gegenüberstellung von Löchern, den durchlö
cherten Wänden' in Sil'vios Wohnung und dem ,Bild mit der Ansicht der 
Schweiz und zwei Einschusslöchern' auf dem Landgut des Grafen widmen. 
Noch bevor die Entstehung der beiden Einschusslöcher im Bild mit der Ansicht 
der Schweiz geklärt wird, erfahren wir, wie es zu den durchlöcherten Wänden in 
Sil'vios Wohnung gekommen war. Dem Erzähler war beim Besuch auf dem 
Landgut des Grafen das „Bild mit irgendeiner Ansicht der Schweiz" aufgefallen, 
wobei er aber nicht das Bild lobte, sondern den Schuss darin, den zweiten 
Schuss: „Das ist ein guter Schuss!" („BOT xopouiHH BbiCTpeji!", Puskin 1995a, 
72) lautete der Ausruf, der die verlegene Situation zwischen dem Erzähler und 
seinem Gastgeber, den Grafen, lockert, die Rede über die Schießkunst eröffnet, 
die das exklusive Thema der Novelle ist: Nur die Rede vom Schießen bringt sie 
zum Sprechen. Das Kennerschaft dokumentierende Urteil des Erzählers erhält 
nicht nur die vorbehaltlose Zustimmung des Grafen, dieser beginnt sich für sei
nen Gast zu interessieren - genauer: für dessen Schießkünste: 

Vgl. Adorno 1990, 184: „Schließt ein Werk ganz sich auf, so wird seine Fragegestalt erreicht 
und erzwingt Reflexion; dann rückt es fern, um am Ende den, der der Sache versichert sich 
fühlt, ein zweites Mal mit dem Was ist das zu überfallen." 
Deleuze 1993, 58-59: „Was bedeutet wird, ist demnach niemals der Sinn selbst. Bedeutet, 
und zwar im eingeschränkten Sinne, wird der Begriff; und im weiteren Sinne jedes Ding, das 
durch den Unterschied, den dieser oder jener Aspekt des Sinns zu ihm aufweist, definiert 
werden kann. [...] So ist, sobald man die serielle Methode erweitert, indem man zwei Ereig
nisserien oder aber zwei Dingserien oder zwei Satzserien oder aber zwei Ausdrucksserien 
betrachtet, die Homogenität ganz offensichtlich: Stets übernimmt die eine die Rolle des Sig
nifikanten, die andere die des Signifikats, selbst wenn diese Rollen miteinander vertauscht 
werden, sobald wir die Perspektive ändern." 
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„BOT xopouiHH Bbicrpeji", CKa3aji H, oöpamaacb K rpadpy. - ,„ZJ,a, OTBenaji 
OH, BbicTpeji oneHb 3aMenaTe^bHbiH. A xopomo BM crpejuieTe?" npoaoji-
acan OH. - „H3paaHo", oTBenaji a, o6paaoßaBUJHCb, HTO pa3roßop KOCHyji-
CH HaKOHeu npeaMeTa, MHe 6jiH3Koro. „B TpHHa/maTH marax npoMaxy B 
KapTy He BAU, pa3yMeeTca, H3 3HaKOMbix nHcraneTOB." (Puskin 1995a, 
72) 

„Das ist ein guter Schuss", sagte ich zum Grafen. „Ja", sagte er, „der 
Schuss ist sehr gut. Und, schießen Sie gut?" fuhr er fort. „Ganz ordent
lich", sagte ich, erfreut darüber, dass das Gespräch endlich auf ein mir 
nahe stehendes Thema gekommen war. „Ich verfehle auf dreißig Schritt 
keine Karte - wenn ich die Pistole kenne, versteht sich." 

Die Gegenfrage nach den Schießkünsten des Grafen lässt nicht lange auf sich 
warten. Dieser gesteht, leider seit vier Jahren aus der Übung gekommen zu sein, 
worauf die Gesprächspartner wiederum zur völligen Übereinstimmung darüber 
gelangen, dass „die Pistole nach täglicher Übung verlangt" („[...] nHcmneT 
Tpe6yeT «KcziHeBHoro ynpa>KHeHHa", Puskin 1995a, 72), eine Tatsache, die un
seren Erzähler ermutigt, seiner Rolle gerecht zu werden und nun sehr bereitwil
lig von seinen Bekanntschaften mit bemerkenswerten Schützen zu berichten, bis 
die Rede auf den „besten" kommt: 

JTyHuiHH CTp&noK, KOToporo yaajiocb MHe BCTpenaTb, CTpenaji KaacflbiH 
aeHb, no KpaHHefi Mepe TpH pa3a nepea o6eaoM. 3TO y Hero 6buio 3aBe-
^eHo, KaK pioMKa BO/IKH. (Puskin 1995a, 72) 

Der beste Schütze, den ich je zu treffen das Glück hatte, schoss jeden Tag 
wenigstens drei Mal vor dem Essen. Das gehörte bei ihm dazu wie ein 
Gläschen Vodka.24 

Beflügelt von der Freude der Gastgeber über seine zunehmende Gesprächig
keit gibt der Erzähler immer bereitwilliger Auskunft.25 Dabei ist zu beobachten, 
dass seine Rede verstärkt die Merkmale vertrauensvoller Mündlichkeit annimmt, 
eine zunehmende Digression erfährt. Ist der erste Satz noch auf die sachlich kor
rekte Wiedergabe eines Inhalts ausgerichtet (auf dreißig Schritt keine Karte ver
fehlen, soweit die Pistole bekannt ist), gönnt sich die Darstellung der Übungs
praxis des besten Schützen bereits ein Simile (noch dazu ein keineswegs .nüch
ternes': ,wie ein Gläschen Vodka'), so ist die Erzählung von der Entstehung der 

Vgl. auch: Schmid 1991, 211: Schmid sieht die Anspielung auf das Gläschen Vodka im 
Kontext entfalteter Parömien und Kalauer, verweist auf die „eifrigen Übungen in beiden 
Künsten." (Das heißt: Schießen und Trinken, B.O.). 
Vgl. Puskin 1995a, 72: .Tpacb H rpadpHH» paau ÖMJIH, HTO H pa3roBopnjicH." („Der Graf und 
die Gräfin waren froh, dass ich ins Reden gekommen war.") 
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Einschusslöcher in Sil'vios Behausung26 stark von mündlicher Rede geprägt. Es 
handelt sich hierbei um eine ausgeprägte „skaz"27-Passage: 

„A xaKOBo CTpenaji OH?" - cnpocwi MCHH rpa(b. - ,JJ,a BOT IOK, Bauie 
CHaTejibCTBo: GbiBano, VBH,ZIHT OH, cejia Ha CTeHy Myxa: BW cMeeTecb, 
rpaij)HH5i? Efi-öory, npaß/ia. Ebmano, yBHjniT Myxy H KPHHHT: „Ky3bKa, 
nHCTOJieT!" Ky3bKa H HeceT eMy 3apsDKeHHbiH nHCTOJieT. OH xjion, H 
BflaBHT Myxy B CTeHy!" - „3TO yflHBHTejibHo!" - CKa3an rpadp, - „a KaK 
ero 3BanH?" (Puskin 1995a, 72-73) 

„Und wie schoss er denn?" fragte mich der Graf. „Ja also so, seine 
Erlaucht: es kam vor, er sieht, es saß eine Fliege an der Wand: Sie lachen, 
Gräfin? Bei Gott, es ist die Wahrheit. Es kam vor, er sieht eine Fliege und 
schreit: ,Kuz'ka, Pistole!' Und Kuz'ka bringt ihm die geladene Pistole. Er 
paff, und drückt die Fliege in die Wand." - „Das ist erstaunlich!" sagte der 
Graf, „und wie hieß er?" 

Vom Vergleich des Aussehens der durchlöcherten Wände im ersten Teil der 
Novelle, in dem es heißt, die Wände hätten „wie Honigwaben von Bienen" 
(„kak soty pcelinyje"28) ausgesehen, bis zur Erzählung ihrer Genese erst im 
zweiten Teil („er sieht eine Fliege [...]" [„uvidit muchu"]) in der eben zitierten 
Skaz-Rede des Erzählers passiert ein Sinnwandel bzw. ein Sinnwandeln, der 
bzw. das sich im Nebeneinander von Bienen und Fliegen vollzieht. Hier treffen 
wir auf ein weiteres Nebeneinander zweier simultaner, aber völlig ungleicher 
Reihen: Die ,Honigwaben-von-ß/e«e«'-gleichen Wände entstanden nämlich, so 
erfahren wir nun, indem auf Fliegen geschossen wurde. Die Forschung hat 
mehrfach auf das kulturtypologische Spannungsverhältnis zwischen Bie-

Das kann aus diesen beiden, aufeinander folgenden Sätzen geschlossen werden: PuSkin. 
1995, 65: „HnaBHoe ynpaiKHeHHe ero COCTOHJIO B cTpejib6e H3 nHCTOJieTa. CreHbi ero KOM-
HaTH 6biJiH Bce HCToneHbi nyjiHMH, Bce B CKBa>KHHax, KaK COTW niejiHHbie." („Seine Haupt
beschäftigung bestand im Pistolenschießen. Die Wände seines Zimmers waren von Kugeln 
durchbohrt, voller Löcher wie Honigwaben von Bienen.") 
Vgl. Ejchenbaum 1969, 164-165: „He noTOMy MTO JIH nyuiKHH M COWHHHJI EeJiKHHa, MTO 
eMy Hy)KeH 6bui, XOTH 6bi TO b̂KO B npeacTaBJieHHH, onpeaejreHHbifi TOH paccKa3HHKa? [...]" 
XapaKTepHo npn 3TOM, HTO nyuiKHH eme yKa3a.n, OT Koro BCJIKHH cjibimaji 3TH paccKa3bi. 
TOHHO »ejiajl 3THM nOBbICHTb HJ1J1K)3HK) HenOCpeUCTBeHHOrO CKa3a H OT nHCaTeJIJI B03BeCTH 
HX npoHcxoJKaeHHe K CKa3HTejiio [...]" („Hat Puäkin nicht auch Belkin eben deshalb ge
schaffen, weil er, und sei es nur in der Vorstellung, einen bestimmten Ton des Erzählers 
brauchte? [...] Charakteristisch dabei ist, daß Puäkin noch angab, von wem Belkin diese Er
zählungen gehört hatte, als ob er wünschte, die Illusion des unmittelbaren skaz zu erhöhen 
und ihre Herkunft vom Schriftsteller auf den mündlichen Erzähler zurückzuführen.") 
Im Russischen bedeutet das Pluralwort „soty" „Wabe" bzw. „Honigwabe", es wird aber auch 
mit „Bienenwaben" wiedergegeben. Puskin verwendet hier also, auch aus syntaktisch-rhyth
mischen Gründen, die sehr korrekte und genaue Bezeichnung, die suggeriert, dass es in der 
Natur eben nicht nur die Honigwaben von Bienen, sondern auch solche von Wespen etc. 
gibt. Dies führt somit zu einer nicht unbedingt notwendigen Nennung des Bienen-Morphems. 
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nen(staat) und Fliegen(schwarm) hingewiesen. Während die Biene Teil der hie
rarchisch geordneten Ganzheit (russisch: „stroj") des Bienenstaates ist, ist die 
Fliege Teil einer „Zufalls-Menge, eine[r] Masse, eine[r] Anhäufung von Frag
menten, zwischen denen sich die Fliegen im ,Schwärm' (russisch: „roj") bewe
gen" (Hansen-Löve 1997, 437-438).29 Parasitentum, Krankheitsübertragung, 
Anarchie, Nutzlosigkeit und Kurzlebigkeit werden mit Fliegen assoziiert. Der 
Vergleichsgrund der Fliegenschusslöcher (,wie Bienenwaben') macht das Simi-
le nahezu oxymoral. 

Und die „Fliegen" sind es auch, die für die Verdinglichung der Redensart zu
ständig sind, die zweite Reihe zu ihrer diegetischen Realisierung bilden: Über
fliegt man die oben zitierte Passage des Dialogs zwischen dem Erzähler und 
dem Grafen, jenen Redefluss, den das Schussurteil vor dem Bild der Ansicht der 
Schweiz ausgelöst hatte, fällt die Häufigkeit auf, mit der die vokalischen Be
standteile des russischen Wortes für Fliege - „mucha" („Myxa") auftreten: 
„obrascajas' k grafu", „promachu v kartu", „upraznenie", „kak rjumka vodki".30 

Auch in der Umgebung dieser ausgewählten Stichwörter treten ,a' und ,u'31 

sehr häufig auf, wobei außerdem die Vokalreduktion in der Aussprache des 
Russischen zu berücksichtigen wäre, wonach die ,o'-Laute in unbetonter Positi
on wie ,a'-ähnliche Schwalaute klingen. Die sprachkünstlerische Verdingli
chung des ,sinnmachenden' Sprichwortes „on i muchu ne obidit" („er beleidigt 
nicht einmal eine Fliege") kulminiert dann in der Skaz-Rede des Erzählers, in 
der Sil'vios Schießkunst und die dafür nötige Übungspraxis anhand der Darstel
lung der Genese der Einschusslöcher in den Wänden vorgeführt wird.32 Hierin 
wird der Lautgehalt des Wortes „mucha" zum Bedeutungs- und Sinngenerator -
„unter Umgehung der transitiven (lexikalischen) Referenz, wenn auch vor ihrem 
Hintergrund" (Hansen-Löve 1989, 188): 

„A kakovo streljal on?" - sprosil menja graf. - „Da vot kak, vase sija-
tel'stvo: byvalo, uvidit on, sela na stenu mucha: vy smeetes' grafinja? Ej-
bogu, pravda. Byvalo, uvidit muchu i kricit: Kuz'ka, pistolet! Kuz'ka i 
neset emu zarjazennyj pistolet. On chlop, i vdavit muchu v stenu!" - Eto 
udivitel'no! - skazal graf - a kak ego zvali?" [Hervorhebungen B.O.] 

Über eine Serie von ,a'-Lauten, prominent im aus dem hochsprachlichen 
„kakovo" in das umgangssprachliche „kak" transformierten Fragewort „wie", 

Ausfuhrlicher zum mucha-Paradigma in der russischen Literatur vgl. Hansen-Löve 1999. 
Von hier aus könnte man auch zur Replik des Grafen nach dem ersten Duellversuch zurück
kommen. Puäkin 1995a, 70 „[...] ja vsegda gotov k vaSim uslugam." („[...] ich stehe jeder
zeit zu Ihren Diensten.") 
Parallel dazu entwickeln sich auch das „i" und das „o", jene Vokale, die den Namen 
„Sil'vio" ankündigen. 
Schon die erste Zielscheibe Sylvios stammt aus der ,mucha'-Reihe: Die „Asskarte" (russ. 
„tuza"), vgl. Puskin 1995a, 66. 
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kommt es zur Nennung der „mucha'', eine Tatsache, die die Gräfin belustigt, sie 
in einer dunklen Vorahnung erleichtert, ein lächerliches Element einführt, wel
ches mit der Evokation von „Gott" im Ausruf „ej-bogu, pravda" („bei Gott, es 
ist die Wahrheit") an Groteske zunimmt, zumal auch hierin u und a insistieren. 
Völlig evident wird dann der Nachdruck des Lexems „mucha" im Namen des 
Dieners - „Kuz'ka". Das Idiom realisiert sich also im sehr wörtlichen Sinn: 
nicht nur, indem es einen Gegenstandsbezug, einen Sinnbezug herstellt, die oben 
beschriebene Existenz und Existentialisierung des Heldentums Sil'vios begrün
det, sondern indem es dem (Namen des) Helden noch einen zweiten zur Seite 
stellt - einen ,Kuz 'ka1 aus u und a, aus der ,mucha'-Reihe. 

Nicht übersehen werden darf, dass parallel zur u-a-Reihe („mucha", „Kuz'
ka") in denselben Passagen auch die i-o-Reihe („Sil'vio"), beides im Idiom ent
halten („On i muchu ne obidit"), auftritt. Von „vot chorosij vystrel!" zu „Sil'
vio" verläuft die andere Reihe der Verdinglichung des Sprichworts, hier im Na
men des Helden,33 eines ausgezeichneten Schützen, mit seinem Handlanger 
„Kuz'ka", den Sil'vio braucht, um seinen Heldenstatus, seine Treffsicherheit zu 
gewährleisten, seiner Beschäftigung' und ,Übung' (russisch: „upraznenie") 
nachzukommen, der zahlreiche Vertreter aus dem Geschlechte der „mucha" zum 
Opfer fallen müssen. 

Die diegetische Realisierung des Sprichworts, die Schmid als Antwort auf die 
Frage nach dem Sinn der Weigerung Sil'vios, auf sein Ziel zu schießen, liest, 
produziert also gleichzeitig eine wortkünstlerische Verdinglichung, in der das 
zentrale Lexem „mucha" seine Umgebung mit seinen vokalischen Bestandteilen 
infiziert, ja geradezu poetisiert. In dieser zweiten Reihe der wortkünstlerischen 
Verdinglichung steht weniger die vernünftige Antwort auf eine Sinnfrage („Wa
rum nicht?") im Zentrum, als vielmehr die Infragestellung des Sinns dieser Fra
ge („Warum ,warum nicht'?"). 

Der dargestellte Sachverhalt wird durch einen Kontext „kultureller Zweispra
chigkeit" (Lotman 1994, 21) unterstrichen, wie sie zur Zeit der Entstehung der 
Novelle gerade noch bzw. aufgrund kulturhistorischer Entwicklungen: wieder 
aktuell ist. Die Rede ist von der Bedeutung der französischen Sprache in der 
russischen Kultur und Literatur zwischen 1730 und 1840. Vor diesem Hinter
grund kann auf das französische Lexem „mouche" verwiesen werden, welches 

Schmid 1982, 198: „Die Auffassung einer Dingbezeichnung als Ding-Name verleiht dem 
sonst als unbelebter .Gegenstand' behandelten Objekt einen .beseelten', ja personalen Status, 
wogegen durch die Verdinglichung der Personennamen (ihre imaginative Konkretisierung) 
die Bezeichnung beseelter Subjekte gleichsam zu .Personifizierungen' verbaler Figruren um
gedeutet wurde. Im Extremfall entpuppt sich der literarische .Held' als eine bloße Realisie
rung bzw. Personifizierung des Namens, der ihm zum Schicksal wird, der sein Geschick ,in 
nuce' vorprogrammiert." 
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unschwer im russischen „mucha" wieder zu erkennen ist.34 Der Bedeutungsum
fang des französischen Wortes ist jedoch größer; „Fliege" scheint nur eine Kon
kretisierung im semantischen Feld , schwarzer Fleck' zu sein. Hier bedeutet 
„mouche" dann eben auch „Fliegendreck", „kleiner dunkler Schmutzfleck"; aber 
auch die vor allem im 17. und 18. Jahrhundert modischen Schönheitspflaster -
und: die schwarze Mitte von Zielscheiben. 

Puskins literarische Reflexionen der strukturellen Produktivität des Französi
schen im Russischen betreffen einerseits ihren Status als (Schrift-)Sprache der 
Liebe,35 andererseits bediente er sich, wie Jurij Lotman bemerkt, des Französi
schen vornehmlich in heiklen Situationen,36 was auch im berühmten Antwort
schreiben Puskins auf den „Lettre Premiere" der zwischen 1829 und 1830 ver-
fassten „Lettres Philosophiques adressees ä une dame" des Philosophen Petr Ja. 
Caadaev der Fall ist (Caadaev 1991). Lotman relativiert den oftmals zitierten 
Satz Puskins, er antworte auf Französisch, der Sprache Europas, mit der er ver
trauter als mit der russischen sei. Damit teile Puskin vor allem mit, dass er Caa-
daevs Vorgabe als diskursives ,Spiel' auffasse (Lotman 1994, 49), an dem er 
sich als solches dann auch beteilige. Caadaev hatte Puskin im Mai 1831 das 
Manuskript anvertraut, die darin vertretenen russlandskeptischen Thesen hatten 
in intellektuellen Kreisen großes Aufsehen erregt, der „Erste Brief konnte erst 
1836 erscheinen.37 

Es ist weder zu klären, noch wäre es für unsere Überlegungen von Relevanz, 
wie bewusst in der Novelle mit der potentiellen Doppelbödigkeit des ,mucha'/ 
,mouche'-Lexems operiert wird. Im Gegenteil geht es in der ,zweiten Reihe' 
gerade auch um die unbewussten Operationen der Sprache. Die angedeutete 
Rekonstruktion des historisch-diskursiven Kontextes zeigt eine zumindest laten
te Aktivität der französischen Sprachschicht an. Im Gegensinn zur Sinnfrage, 
dies lässt sich auf jeden Fall festhalten, würde „auf Fliegen (,mucha') schießen" 
auch „ins Schwarze (,mouche') schießen/treffen" bedeuten - ein Sachverhalt, 
der im Sinne der Produktion von Sinnüberschuss durchaus seinen Platz in unse-

Ich danke Felix-Philipp Ingold herzlich für diesen Hinweis, auch darauf, dass „mouche" im 
Französischen eben nicht nur Fliege, sondern, u.a. auch „das Schwarze (der Zielscheibe)" 
bedeute (vgl. „faire mouche": „ins Schwarze treffen"). Le Grand Robert, 1685-1686: „Petit 
insecte volant" [...] „Petite tache" [...] „Point noir au centre d'une cible." „Faire mouche: 
toucher ce point". Vgl. auch das deutsche „Mücke". 
So etwa die berühmte Passage aus dem Verspoem Evgenij Onegin (Eugen Onegin), da der 
Erzähler angibt, er habe den auf Französisch verfassten Liebesbrief Tat'janas an Onegin ins 
Russische übersetzt. Vgl. dazu auch Lotman 1994, 35. 
Vgl. Lotman 1994, 49: „[...] B CKOJib3KHx H nBycMbioneHHbix CHTyauHHx" („in heiklen und 
zweideutigen Situationen"). 
Ein Aufsehen, das sich in der berühmten Aussage des Publizisten Aleksandr Gercen zuspitzt, 
der von den Briefen Caadaevs als „ein Schuss [sie!] in der dunklen Nacht" sprach („3TO 6MJI 
Bbicrpeji B TeMHyio Hotb [...]"). Vgl. Gercen 1956, 139. Auch Jurij Lotman ist der Überzeu
gung, dass die Briefe Caadaevs das ganze denkende Russland erschüttert hätten. Vgl. Lot
man 1994,53. 



46 Brigitte Obermayr 

rer zweiten Reihe findet. , Weil'' er nur auf Fliegen schießt, stellt sich die Frage 
danach, warum Sil'vio den Grafen nicht erschießt, so gesehen dann nur sehr 
bedingt. 

Von einer „Verdinglichung" der lexikalischen Semantik zu sprechen, impli
ziert somit zweierlei: Einerseits kann damit auf eine zweite Sinnreihe des Textes 
aufmerksam gemacht werden, auf das konstitutive Nebeneinander und Unent
schieden zwischen ,Wortkunst' und ,Erzählkunst', buchstäblicher' und ,figura-
tiver' Bedeutung,38 zwischen ,Determination von oben' bzw. ,Determination 
von unten' (Hansen-Löve 1978, 227). Neben dieser vielleicht universellen Qua
lität der Literarizität ist jedoch relevant, dass , Verdinglichung', die hier als „Re
stitution primärer Zeichenprozesse" neben Realisierung bzw. Entfaltung tritt, als 
„Unmittelbarkeitspostulat" verstanden wird, das an der Wurzel der klassischen 
Moderne ebenso wie an der jeder Avantgarde steht (Hansen-Löve 1982, 205-
206).39 Auf der Ebene seiner Lautsemantik produziert der Text eine eigene, 
konkrete, wörtliche Lautwelt, in der diese Laute als Dinge eine Unmittelbarkeit 
darstellen, die eine gegenständliche Sinnhaftigkeit unterlaufen, und zwar in ei
nem Regress auf die gezeigten Lautserien.40 Dabei ist diese Restitution des Pri
mären auf die Sekundärakte angewiesen, da es gerade die ,Sekundärakte' sind, 
die Sinn als Sinnüberschuss produzieren. Es sind jene Sekundärakte, in denen 
sinnvolles Sprechen in seiner Wörtlichkeit und seinem Lautrealismus entstellt 
wird, ab- und hinübergleitet in einen Bereich, wo der Sinn eine unheimliche 

Im Sinne de Mans, vgl. de Man 1988, 40. 
Hansen-Löve entwickelt diese Einschätzung anhand der Prämissen der Ungegenständlichkeit 
in der bildenden Kunst: „In Analogie zur Ding-Gegenstand-Dialektik der modernen bilden
den Kunst könnte man von einer ,Entgegenständlichung' der lexikalischen Semantik spre
chen, wenn .Gegenstand' (russ. .predmet') eine .Realie' bezeichnet, die im System einer be
stimmten Kultur kommunikativ-pragmatischen Zwecken dient, wogegen .Dinge' jene Objek
te darstellen, die noch nicht (oder nicht mehr) im kulturellen Kode figurieren, also Phänome
ne einer außer- bzw. vorkulturellen Ordnung sind; die vielfach [...] als .Natur' verstanden 
wird. Gerade der Akt der Bezeichnung gliedert das außerkulturelle Ding (sei es physischer 
oder unbewußter-imaginativer Natur) in Kodes und Subkodes einer Kultur ein, verwandelt es 
also in einen .Gegenstand' des (kommunikativen oder praktischen) Gebrauchs bzw. der Re
ferenz. Insofern ist also ein .Gegenstand' so verstanden ein .übertragenes' Ding oder die 
.Gegenstandsbedeutung' eine Figur oder Metapher für die .Dingbedeutung'. Wenn aber in 
einer Kultur diese .Übertragungen' von Dingen zu Gegenständen und von Gegenständen zu 
.Begriffen' (bzw. rein konventionellen Zeichen oder gar Indizes für komplexe Phänomene) 
überhand nimmt, entstehen gleichsam automatisch gegenläufige Tendenzen der .Entge-
genständlichung'. der Desemiotisierung (Deidiomatisierung, Demetaphorisierung. Dephra-
seologisierung etc.). .Ungegenständlichkeit' (etwa in der abstrakten Kunst, russ. .bespred-
metnost") und Verdinglichung (in der konkreten Kunst der .Großen Realistik' Kandinskijs 
etwa, russ. .oveäcestvlenie') sind fundamentale Akte der Restitution der primären Zeichen
prozesse durch Reduktion der sekundären (und tertiären)." [Kursiv B.O.] (Hansen-Löve 
1982,205-206). 
Vgl. Hansen-Löve 1982, 205-207. 
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Sinnlichkeit, ein Präsentisches ist.41 Dieser Sachverhalt ist für die ästhetisch 
innovatorische Spezifik der Novelle zentral. 

Im nächsten Abschnitt wird anhand der Überlegungen zur Bedeutung des 
,Landschaftsgemäldes' (die ,Ansicht der Schweiz' als Zielscheibe) ein weiterer 
Aspekt dieses Nebeneinanders von ,primären' und ,sekundären' Reihen eine 
Rolle spielen, und zwar dort, wo Puskins ,Zerstörung der schönen Rede' (Lach
mann 1994), seine Demontage der sentimentalistischen Rhetorik, zu betrachten 
sein wird. 

2. Bilderrätsel, oder: Warum schießt Sil'vio in ein ..Bild mit irgendeiner 
Ansicht der Schweiz"? 

2.1 Schusswechsel 1: Die besten Schützen 

Warum schießt der Graf in ein Bild mit der Ansicht der Schweiz, warum schießt 
Sil'vio in dieses Loch im Bild mit der Ansicht der Schweiz? Wir wollen versu
chen, uns dem topographischen' Rätsel „Schweiz" zu nähern, dem .Bilderrät
sel'. 

Auch im Bezug auf dieses Toponym, es wird im zweiten Teil der Novelle 
genannt, ist das Gesetz der Symmetrie bzw. der Reihe konsequent. Die 
.Schweiz' ist bereits im ersten Teil der Novelle impliziert, in jener überzeugten 
Einschätzung von Sil'vios Schießkunst, wonach keiner gezögert hätte, seinen 
Kopf für Sil'vios Versuch hinzuhalten, eine „Birne" (russ. „grusa") von der 
„Mütze" (russ. „fürazka")42 zu schießen. Sil'vio ist also, und wieder einmal sind 
es seine Schießkünste und Zielscheiben, die diese Definition bedingen, ein 
Schweizer Held, ein Freiheitsheld, Sil'vio ist Wilhelm Teil.43 Mit dem Unter-

Deleuze. 1993, 48: „Ich sage nie den Sinn dessen, was ich sage. Dagegen kann ich immer 
den Sinn dessen, was ich sage, zum Gegenstand eines anderen Satzes machen, dessen Sinn 
ich dann wiederum nicht sage. Ich trete folglich in eine endlose Regression des Vorausge
setzten ein. Diese Regression zeugt gleichzeitig von der völligen Machtlosigkeit des Spre
chenden und der vollkommenen Macht der Sprache." 
PuSkin 1995a, 65: „HCKVCCTBO, RO Koero aocTHr OH, 6WJIO HeHMOBepHO, H ecjiH 6 OH BW-
3Bajica nyjiefl CÖHTT, epyiuy c (pypajicKu Koro 6 TO HH 6bmo, HHKTO 6 B HameM nojiKy He 
ycyMHMjioi noACTaBHTb einy CBoeft rojioBbi." [Hervorhebung B.O.] 
(„Die Fertigkeit, die er erreicht hatte, war unglaublich, und wenn er sich angeschickt hätte, 
eine Birne von irgendjemandes Mütze zu schießen, hätte keiner in unserem Regiment gezö
gert, ihm den Kopf hinzuhalten.") 
Dabei ist der Name dieses Helden nachdrücklich .verfremdet': Er sei, wie es heißt, zwar 
Russe, trage jedoch einen fremd klingenden Namen: Puäkin 1995a, 65: „[...] OH Ka3ajicn 
pyccKHM. a HOCHJI HHoerpaHHoe HM». [...] CHjibBHo (Tan Ha30By ero) [...]" („[•••] er war 
Russe, trug aber einen ausländischen Namen [...] Sil'vio (so will ich ihn nennen) [...]"). 
Sehr auffällig hier auch die Betonung, dass Sil'vio ,nur' ein Name sei, durch den Nachsatz in 
Klammem („so will ich ihn nennen"). Die Spuren dieses Namens führen in zumindest zwei 
Richtungen. Wolf Schmid vermutet, er stamme aus Victor Hugos Drama Hernani. Der 
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schied jedoch, dass von Sil'vio eben behauptet wird, er würde eine lebensbedro
hend positionierte Birne nicht verfehlen. Eine Birne nämlich auf jener Stelle am 
Kopf, auf die der Teil-Apfel gelegt wurde, der übrigens etwa an der gleichen 
Stelle getroffen worden sein müsste, wo die Kugel des Grafens in Sil'vios Müt
ze ging - „einen Zoll über der Stirn" („[...] npocTpeneHa BepmoK OT jio6a", 
Puskin 1995a, 68). Insofern hat auch der Graf Teil-Anteile, zufälligen Anteil am 
Schweizer Heldentum, was zusätzliche Unscharfe in die Frage bringt, inwieweit 
es sich bei den Schüssen des Grafen um Fehlschüsse handelt. 

Puskins Novelle ersetzt den Apfel (russisch: ,jabloko"), durch eine Birne 
(„grusa"), die von der Mütze (russisch „furazka"), nicht vom Kopf (russisch: 
„golova") geschossen wird, wie dies im Original, in Schillers 1829 ins Russi
sche übersetzten Drama bekanntlich der Fall ist. Die Birne („grusa") auf der 
Mütze („furazka") als ,Antwort' auf den Apfel stammt im Sinne der obigen 
Ausführungen aus dem ,Reich der Fliege', gehört ihrem Lautgehalt nach ein
deutig der „mucha"-Reihe an. Ihrer Gestalt nach weist sie groteske Züge - Un
förmigkeit, Asymmetrie - auf. Im Vergleich zu Äpfeln kann Birnen folglich 
eine überaus schlechtere Standhaftigkeit attestiert werden. Eine Birne auf die 
Mütze anstelle eines Apfels auf den Kopf zu setzen, heißt, ein Bild zu deformie
ren und das Risiko zu verändern. Die „Birne" dürfte somit mehr sein, als eine 
,glatte' intertextuelle Anspielung. Im Hinblick auf die „mucha"-Reihe ist sie 
intratextuell, führt also geradewegs ins durchschossene, frakturierte Bild einer 
Ansicht der Schweiz, und somit nicht so sehr zu sinnformenden Intertextualis-
men, sondern zu intertextuellen Deformationen, um nicht von einem intertex-
tuellen Ikonoklasmus zu sprechen. Der Bezug auf die Schweiz ist also keines
wegs eindeutig, einwertig, etwa als durchaus politischer Subtext eines Freiheits
kampfes. 

Dies ist auch für den zweiten Schuss Sil'vios in das durch den Schuss des 
Grafen entstandene Loch im Bild der Schweiz zu sagen. Dieser Schuss scheint 

gleichnamige Held ist Rivale des Herzogs Don Ruy Gomez de Silva im Werben um Dona 
Sol. Schmid belegt diese These anhand einiger auffälliger lexikalisch-motivischer Überein
stimmungen (Schmid 1991, 201-202). Für diese These spräche sicher, auch im Sinne revolu
tionär-innovativer Relevanz, der Theaterskandal im Umfeld der Uraufführung des Werks 
1830. Namentlich näher liegt wohl ein Bezug auf Christoph Martin Wielands 1764 erschie
nen Roman Der Sieg über die Natur der Schwärmerei, oder die Abenteuer des Don Sylvio 
von Rosalva. Eine Geschichte worin alles Wunderbare natürlich zugeht. Der Roman erschien 
in Russland 1782 mit dem Titel Novyj Don Kisot ili cudnye pochozdenija Don Silvio de Ro-
zalvy (Der neue Don Quichot oder die wunderbaren Abenteuer des Don Silvio de Rosalva). 
Gerade Sil'vios .Scheitern" als Held, als ein Scheitern literarischer Fiktionen, könnte unter 
dem Einfluss des Wielandschen Romans gesehen werden. Auf jeden Fall spielen Bilder -
wenn auch recht unterschiedlicher Natur - in beiden Texten eine Rolle: Bei Hugo sind es die 
Porträts der Ahnengalerie (die u.a. eine Doppelfunktion als Tapetentüren haben), bei Wie
land sind es die von Rokoko-Vorstellungskraft produzierten Ähnlichkeiten zwischen Natur. 
Feenmärchen und Imagination (so etwa in der Reihe Schmetterling - Miniaturbildnis einer 
Frau [.Prinzessin'] - junge Witwe). 
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zu bestätigen, dass der Zufallstreffer' paradoxer Weise am rechten Ort ist, auch 
der Schuss des Grafen gar nicht so weit daneben gegangen war, und Puskin mit 
der toponymischen Konkretisierung eine genaue, ernst zu nehmende Wahl ge
troffen hat. Ja, man könnte sogar sagen, dass alle drei Schüsse gezielt ins selbe 
Ziel - ins Bild der Schweiz - gehen. So könnte Sil'vios Schuss ins Loch, der 
zweite Schuss ins Bild, als eine Aufnahme des Motivs des zweiten Schusses von 
Schillers Teil gesehen werden, das von Puskin umformuliert und deformiert 
wird: Bei Schiller handelt es sich ebenso um einen nur angedrohten, jedoch vor
erst, bis zum Finale, ausgesparten Schuss: Nach dem geglückten Schuss in den 
Apfel auf dem Kopf des Sohnes44 greift Teil zu einem zweiten Pfeil.45 Vom 
Landvogt nach dem Zweck dieses Tuns befragt, will Teil sich vorerst auf die 
Schützensitte berufen („Herr, das ist also bräuchlich bei den Schützen"), wird 
jedoch zu einer ,wahren' Antwort gezwungen, die dann lautet: „Mit diesem 
zweiten Pfeil durchschoss ich - Euch, / Wenn ich mein liebes Kind getroffen 
hätte, / Und Eurer - wahrlich! Hätt ich nicht gefehlt." (Schiller 1980, 220-221) 
Nun hatte sich aber dieser zweite Schuss durch den ersten Treffer erübrigt. Er 
wird aufgespart und aufgeschoben, um im Finale des Dramas als Befreiungs-
schuss abgegeben zu werden, auch Teil wird an diesem letzten Treffer, seiner 
Schießkunst also, identifiziert werden.46 

Sil'vios zweiter Schuss des im Bild der Ansicht der Schweiz ausgetragenen 
Duells kann sich mit der Tellschen Schießkunst ebenso messen wie mit der 
Schillerschen Gabe, den Spannungsbogen bis zum Ende zu halten. Treffsicher
heit, Zielgenauigkeit und der Überraschungsschuss aus den Hüften beim Ab
gang des Helden sind die entsprechenden Kriterien. Gleichzeitig wissen wir a-
ber: Schon alleine über die „Birne" („grusa") partizipiert diese Reihe, partizi
piert auch die „Schweiz" an der Serie des überschüssigen' in der Novelle.47 

Insofern ist der finale Schuss bei Puskin ein Meta-Schuss, der die ganze Auf
merksamkeit noch einmal auf die Tatsache lenkt, dass hier nicht auf den Grafen 
geschossen wird (und umgekehrt: auch der Graf nicht auf Sil'vio schießt), son
dern in ein Loch im Bild mit einer Ansicht der Schweiz. Sil'vios ,erster' Schuss, 
der dritte und letzte in diesem offenen und gleichzeitig überfinalisierten Duell, 
kann somit auch, wie mehrfach festgestellt, als der Eröffnungsschuss in einem 

Schiller 1980, 219-220. (3. Aufzug, 3. Szene): „Der Knabe lebt! / Der Apfel ist getroffen! 
[...] Das war ein Schuß! Davon / Wird man noch reden in spätsten Zeiten." 
Schiller 1980, 217, (3. Aufzug, 3. Szene): „Plötzlich greift er in seinen Köcher, nimmt einen 
zweiten Pfeil heraus und steckt ihn in seinen Goller. Der Landvogt bemerkt alle diese Bewe
gungen." 
Schiller 1980, 253 (4.Aufzug, 3. Szene): „Das ist Teils Geschoß. [...] Du kennst den Schüt
zen, such keinen andern! / Frei sind die Hütten, sicher ist die Unschuld / Vor dir, du wirst 
dem Lande nicht mehr schaden." 
Dies auch im Hinblick auf die vom Grafen im ersten Duell getroffene Mütze Sil'vios - von 
der man aus einer Teil-Perspektive behaupten könnte, dass der Schuss des Grafen .gesessen' 
habe. 
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literarischen, ästhetischen ,Kampf gelesen werden.48 Sil'vio (und der Graf) 
schießen nicht nur wie Teil, Sil'vio und der Graf schießen auch a«/,Tell'. 

2.2 Schusswechsel 2: Die beste Prosa 

Nun birgt aber die „Ansicht der Schweiz" noch ein anderes Rätsel, eines von auf 
dem ersten Blick fraglicher Relevanz: die Frage nämlich danach, was auf die
sem Bild zu sehen war. Die Frage nach dem Schauplatz, den Schauplätzen des 
Metaduells. Ganz selbstverständlich scheint es zu sein, „Landschaft" anzuneh
men, die meisten Übersetzungen geben „KaKofi-TO BHA H3 LUBefiuapHH" (Puskin 
1995a, 72) (wörtlich: „eine Ansicht aus der Schweiz") mit „Schweizer Land
schaff' (z.B. Pu§kin 1952, 27) wieder, was dann unweigerlich mit „Gebirge"49 

Konkretisierung erfährt. 
Das (durchschossene) Bild mit der , Ansicht aus der Schweiz' gerät so einer

seits in Kontrast zur bilderlosen, ja zur landschaftslosen Landschaft des Puskin-
schen Textes. Andererseits aber, als durchschossener Wandbehang, in ein Ver
hältnis zu den mit Kugeln bespickten Wänden, handelt es sich doch in beiden 
Fällen um ,Schussbilder'.50 In beiden Fällen kommt es zu einer Fraktur, einer 
Raumöffnung. Im ersten wird ein Vorstellungsraum (,Schweizer Landschaft') 
eröffnet und gleichzeitig durch die Einschüsse durchbrochen.51 Im zweiten wird, 
insofern die Wände als Wohnraum der Fliegen aufs engste an die diegetische 
Realisiserungen im Text gebunden sind, Erzählraum erschlossen. Dies auch, 
weil die Einschüsse jeweils Anlass (,Startschuss') für Retrospektiven auf den 
Duellverlauf sind. Anzunehmen ist also ein sehr konkreter Zusammenhang zwi-

48 Vgl. auch Meyer 2000, 273: Meyer geht auf das Baratynskij-Motto der Novelle („Streljalis' 
my" / „Wir schössen uns") ein: „Baratynski war derjenige Schriftsteller, den Puschkin als 
den ärgsten Rivalen auf dem Gebiet der Lyrik und der Verserzählung betrachtete. Dies be
stimmt einen der Hintergründe des zweiten Mottos zur Belkin-Erzählung ,Der Schuß'. Das 
Motto ist der Versnovelle ,Der Ball' von Baratynski entnommen, und lautet schlicht und ein
fach: .Wir schössen uns'. Das war alles andere als ein harmloses literarisches Zitat. Es war 
ein literarischer Schlachtruf." 

49 z.B. Meyer 2000, 287. 
50 Im Restaurierungswesen bezeichnet man von Granateinschüssen .gezeichnete' Wände als 

„Schussbilder". 
51 Womit sich jene berühmte Störung des „Studium" durch ein „punctum" ergibt, von der Ro

land Barthes spricht: Barthes 1989, 35-36: „Ein Wort gibt es im Lateinischen, um diese Ver
letzung, diesen Stich, dieses Mal zu bezeichnen, das ein spitzes Instrument hinterlässt; dieses 
Wort entspricht meiner Vorstellung um so besser, als es auch die Idee der Punktierung re
flektiert und die Photographien, von denen ich hier spreche, in der Tat punktiert, manchmal 
geradezu übersät sind von diesen empfindlichen Stellen: und genau genommen sind diese 
Male, diese Verletzungen Punkte. Dies zweite Element, welches das Studium aus dem 
Gleichgewicht bringt, möchte ich daher punctum nennen: denn punctum, das meint auch: 
Stich, kleines Loch, kleiner Fleck, kleiner Schnitt - und: Wurf der Würfel. Das punctum ei
ner Photographie, das ist jenes Zufällige an ihr, das mich besticht (mich aber auch verwun
det, trifft)." [Kursiv B.O.] 
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sehen der Schweiz ,als' Landschaft und Landschaftsbild und ihrer Funktion als 
Zielscheibe im metanarrativen und unentschiedenen Schusswechsel der Novel
l e ^ 

Die Schweiz wird, mit dem Absender Jean-Jacques Rousseau und u.a. seinen 
1761 erstmals erschienen Lettres de deux amants d 'une petite ville aux pieds des 
Alpes, 1764 mit dem Übertitel La Nouvelle Heloise versehen, in der zweiten 
Hälfte des 18. Jahrhunderts gewissermaßen zur konkreten Adresse von Arka
dien. Für Russland sind es die Pis'ma russkogo putesestvennika (Karamzin 
1848) {Briefe eines russischen Reisenden) von Nikolaj M. Karamzin (1790/91 
bzw. 1800/01), die den Leserinnen und Lesern den durch das Rousseausche 
Prisma gebrochenen Idealraum Schweiz vermitteln: Die Schweiz ist Landschaft, 
idealtypisch und idyllisch - bildhafte („zivopisnaja" / „malerische") Natur und 
,Natürlichkeit', wie sich in der Beschreibung der Ankunft des ,russischen Rei
senden' im Land seiner Sehnsucht zeigt: 

HTaK, H yace B LllBeHuapHH, B crpaHe «HBoriHCHOH HaTypu, B 3eMJie CBO-
6oaw H 6jiaronojiyHH5i! Kapere«, HTO 3AeuiHHH B03ayx HMeeT B ceöe 
HenTO o>KHBJiHiomee: auxaHHe Moe CTano Jierne H cBoöoaHee, eraH MOH 
paenpaMH^ca, rojioßa MOH caMa noAHHMaeTca BBepx, H H C ropaocTtio 
noMbiuiJiaio o CBoeM HejiOBenecTBe. (Karamzin 1948, 192)53 

Vgl. dazu auch Menke / Schmidt 2005, 230-231: „Wenn sich hier, in Puschkins Text, das 
Ritual selbst zu untersagen scheint, indem die Austragung des Zweikampfes den parallelen 
Beginn eines anderen Kampfes verbietet, so ist damit die Grundstruktur dessen ausgebildet, 
was später, in Conrads Novelle, als eine epochale Signatur des frühen 19. Jahrhunderts gel
ten wird: daß der Krieg, der den Kampfan anderen Schauplätzen erfordert, jedes Duell arre
tiert und dem Ritual gerade dadurch zum Exzeß verhilft. Während aber bei Conrad der Offi
zier Feraud in Form eines exzessiven Meta-Rituals einen Kampf für die fragwürdig erschei
nende Geltung des Ehrenhandels betreibt und auf diese Weise endlose Narration in Umlauf 
bringt, zeigt sich bei Puschkin sehr deutlich, daß das Erzählen sich immer schon als Duell, 
und selbst aus dem fraglos erscheinenden, nährt. Bei Puschkin setzt das Erzählen notwendig 
dort ein, wo ein Schuß - und sei es einer, der nicht getroffen hat; und sei es nur für eine vo
rübergehende Zeitspanne - unerwidert bleibt." 
Zum Verhältnis Karamzins zur Schweiz vgl. Lotman 1997, 79: Lotman weist auf die Zensu
reingriffe in dieser Passage hin: „B .riHCbMax' KapaM3HH oTMeTHji CBOH npne3a B LLlBeHua-
pmo xaKHMH cJioBaMH: ,HTaK a y>Ke B LLlBeHuapHH, B CTpatte jKHBonncHOH HaTypw, B 3eMJie 
CBOÖoztbi H 6jiaronojiyHHii!' (B nepBofi HcypHaubHOH peaaKUHH 6biJio ,CBo6oabi H ruacTH«', B 
aajibHefimeM KapaivnHH, BHAHMO H3 uernypHbix coo6pa>KeHHH, y6paji .CBoßoziy': ,B 3eMJie 
THuiHHbi H 6jiaronojiyHHa', ,B 3eMHe MHpa H macTHa', HO C HacTyoneHHeM 6onee cnoKofi-
HMX BpeMeH CBo6oay BoccTaHOBHJi; [...]" („In den Briefen hat Karamzin seine Ankunft in 
der Schweiz so beschrieben: ,Und so bin ich also nun in der Schweiz, im Land der maleri
schen Natur, auf dem Gebiet der Freiheit und des Wohlstands!' (in der ersten Zeitschriften
redaktion hieß es .Freiheit und Glück', im weiteren hat Karamzin, offensichtlich aus Zensur
überlegungen, .Freiheit' entfernt: ,im Land der Ruhe und des Wohlstands'. ,im Land des 
Friedens und des Glücks', aber mit dem Beginn ruhigerer Zeiten hat er die Freiheit wieder 
eingesetzt.") Auch die letzten beiden Wörter („über mein Menschsein") seien zwischenzeit
lich getilgt gewesen, so Lotman. 
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(Und so bin ich also schon in der Schweiz, im Land der malerischen 
Natur, auf dem Gebiet der Freiheit und des Wohlstands! Es scheint, als 
habe die Luft hier etwas Belebendes, mein Atem wurde leichter und freier, 
meine Haltung aufrecht, mein Kopf erhob sich von selbst, und stolz denke 
ich über mein Menschsein nach.) 

Karamzins Vorstellungen von der Schweiz können als paradigmatisch für 
den Ausdruck der gesamteuropäischen Schweizmode54 der Zeit gelten, wie sie 
etwa in der Beschreibung des Gebirgsdorfes Meiringen und seiner weiblichen 
,Ureinwohnerinnen' ihre Konkretisierung findet. 

CKO.M> npexpacHa 3flect Haiypa, CTOJib npeicpacHbi H JHOOT, a OCOÖJIHBO 
»eHUJHHbi, H3 KOTopbix pe,m<aa He KpacaBHua, Bce OHH CBOKH, Kaie 
ropHbie po3bi, - H noHTH Boncaa Morjia 6bi npe/icTaBJiaTb HOKHyio Ojiopy. 
YÄHBHTecb JIH BH, ecuH H npo6y,ay 3,aecb HecKOJibKO üHeö? MoaceT 6biTb, 
B ueiiOM CBeTe HeT apyroro MefipHHreHa. (Karamzin 1848, 283)55 

(So schön ist hier die Natur, so schön sind hier auch die Menschen, vor 
allem die Frauen, von denen kaum eine keine Schönheit wäre. Alle sind 

Nach Lotman führt Karamzins Zugang zur Schweiz über Rousseau und Schiller; die „patri-
archale" Schweiz habe, als Pendant zum aufgeklärten England (und im Kontrast zu Frank
reich), Karamzins Idealbild von Europa ausgemacht: „[...] B IÜBeHuapnH ero co6eceaHHKM, 
Ha CBHiiaHHe c KOTopbiMH OH ToponHjtcji Mepei BCK) Eßpony, öbijin Ajibnbi H .nocejisme' -
uiBefiuapcKHe nacTyxn, BoeneTbiMM jiio6HMbiMM noaraMH, HaTypa, npocnaBJieHHaH )KaH-
)KaKOM. („[...] In der Schweiz waren die Gesprächspartner, die zu treffen er durch ganz Eu
ropa eilte, die Alpen und die .Siedler', die Schweizer Hirten, die von den geliebten Dichtern 
besungen wurden, und die Natur, wie Jean-Jacques sie gepriesen hat.") Lotman, Sotvorenie, 
80. 
Lotman verweist u.a. auf eine frühe Übersetzung eines Gedichts von Solomon Gessner durch 
Karamzin (Lotman 1997, 78). Dass Karamzins Zugang zur Schweiz im Kontext einer kom
plexen Rousseau-Rezeption in Russland zu sehen ist, erschließt eine andere Studie Lotmans: 
Lotman 1992. 
Diese lässt sich unter anderem anhand von Verkaufserfolgen von Panorama-Wandtapeten 
mit Ansichten der Schweiz zeigen. Vgl. Thümmler 1995. Thümmler beschreibt etwa den 
Verkaufserfolg der Vues de Suisse, die der Pariser Künstler Pierre Antoine Mongin 1802 (das 
Entstehungsjahr des Wilhelm Teil) für die elsässische Firma Zuber entwarf. 
Sehr bezeichnend für die Idealisierung des .Natürlichen' ist Karamzins Kritik an der Klei
dung der Bergbewohner. In dieser wird nicht zuletzt das arkadische Kleidungsideal in Form 
der klassizistisch miederlosen, unter der Brust gebundenen Kleider brüchig, die Differenz 
zwischen kulturell kodierter Natürlichkeit und Naturbelassenheit ermessbar. Die oben zitierte 
Passage geht in folgende kritische Bemerkung zur Mode über: „Ho »cajib, MTO 3.newHHe Kpa-
caBHUbi HeMHoro 6e3o6pa3jrr ce6a oaeacuoio, HanpHMep, noaBJBbiBaioT toÖKy noa caMbiMH 
njienaMH, H KaweTCH, 6yaTO OHH B MeuiKax 3autHTbi." („Schade jedoch, dass sich die örtli
chen Schönheiten mit der Kleidung etwas verunstalten, sie binden zum Beispiel den Rock 
direkt unter den Schultern fest, was aussieht, als wären sie in einen Sack eingenäht.") 
(Karamzin ebda). Interessant in diesem Zusammenhang auch Karamzins Lob der Zürcher 
Kleiderordnung: Karamzin 1848, 241-242: Karamzin lobt das Fehlen von Seide, Samt und 
Brillanten; von Pelzen im Winter und das Kutschenverbot als Indizien einer natürlichen 
Kleiderordnung. 
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sie frisch, wie Alpenrosen, fast jede von ihnen könnte die sanfte Flora 
sein. Ist es denn verwunderlich, dass ich ein paar Tage hier verweilen 
werde? Vielleicht gibt es auf der Welt kein zweites Meiringen.) 

Wo der Name Karamzin fällt, festgestellt wird, dass der Resonanzraum 
,Schweiz' für ein russisches Publikum durch die Karamzinschen „Briefe" zum 
Klingen gebracht wurde,56 ist auch das Stichwort gegeben für Puskins Ausei
nandersetzung mit der sentimentalistischen Ästhetik, die sich in seinem Ringen 
um eine Prosasprache konzentriert: Die Rede ist von Puskins berühmter, Frag
ment gebliebener Abhandlung „O proze" („Über die Prosa", 1822, Puskin 
1995c, 18-19), in der er in Abgrenzung zur Prosa des Sentimentalismus und 
deren arabesker Rhetorik „Genauigkeit" („tocnosf") und „Kürze" („kratkost"') 
als Maxime proklamiert. Was hier kritisiert wird, sind die Verfahren der Ver
mittlung des Unmittelbaren, ein Unmittelbares, wie es im sentimentalistischen 
Idealbild der Schweiz zu gerinnen scheint. ,Schweiz' indiziert somit mehr als 
den Schillerschen Freiheitskampf, ,Schweiz' indiziert auch und vor allem ein 
Ringen um adäquate Weisen literarischer Beschreibung, eine Suche nach einer 
zeitgemäßen Sprache. Puskins Ausführungen zur Prosa brechen bedenkenswer
ter Weise dort ab, wo der Name seines Vorbilds, Förderers, Übervaters und 
Kontrahenten Nikolaj M. Karamzin erwähnt wird. Vielleicht gehört auch diese 
Lakune mit zur Symptomatik des Puskin'schen (ödipalen) Prosa-„Traumas".57 

Der erhaltene Teil des letzten Satzes lautet: 

Bonpoc, Hb» npo3a JiyHinaa B Hamen JimepaType. OTBCT - Kapaunina. 
3TO noxßajia He 6ojibiuafl - CKaweM HecKOJibKO CJIOB 06 ceM noHTeHHOM. 
(Puskin 1995c, 19) 

(Die Frage ist, wessen Prosa die beste in unserer Literatur ist. Die Ant
wort: die Karamzins. Das ist noch kein großes Lob - sagen wir einige 
Worte über den Verehrten) 

2.3 Schusswechsel 3: Die Zerstörung der schönen Ansicht 

Puskin eröffnet seine Überlegungen in „O proze" mit einer Stellungnahme zu 
einem stilistischen Streit zwischen Jean d'Alembert und Georges Louis Leclerc 
Comte de Buffon. Er bezieht Stellung, indem er vorschlägt, eine Sprache der 
Beschreibung der Natur von jener der literarischen Beschreibung zu unterschei
den; für letztere aber die Forderung nach Genauigkeit und Kürze ebenso ver
pflichtend zu sehen. Puskins Überlegungen kreisen um eine Konkretheit der 
Gegenstandsbezeichnung - der Satz „Warum nicht einfach Pferd sagen?" (Pus-

56 Der Topos .Schweiz' wäre zu erweitern um eine Betrachtung der sentimentalistischen Land
schaft insgesamt (Bukolik. Idylle etc.). 

57 Vgl. Meyer 2000. 
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kin 1995c, 18)58 wird dabei zum Leitsatz einer Kritik, einer Ablehnung der (sen-
timentalistischen) Rhetorik bzw. des „krasnorecie" („Schönrednerei"). Die stilis
tischen Mittel werden hier als „Verhinderung von Unmittelbarkeit" kritisiert.59 

Die ,Ansicht der Schweiz', die diskursanalytisch zu einer idealtypischen 
Landschaft, zu einer modischen Klischeevorstellung, und somit zu einer 1830 
schon längst aus der Mode geratenen Welt- und Kunstanschauung gehört, steht 
somit für die Problematik einer nicht mehr vermittelbaren ,Natürlichkeit', eine 
Problematik, für die die Evokation der Enzyklopädisten exemplarisch sein könn
te. Vielleicht ist das Toponym „Schweiz", welches offensichtlich unbedingt 
,Landschaft' evoziert, an dieser Stelle in unserer Novelle zwingend. Joachim 
Ritter sieht in der ,Landschaft(sdarstellung)' als „der sichtbaren Natur" die 
„Entzweiungsstruktur der modernen Gesellschaft". So lasse sich gerade anhand 
der Landschaftsmalerei nachvollziehen, wie die künstlerische Gestaltung der 
Natur - hier ist auch von ihrer „Entfernung" (Bätschmann 1989) die Rede - ihre 
Erfahrung erst bedinge, die „ästhetische Einholung und Vergegenwärtigung der 
Natur als Landschaft [...] den Zusammenhang des Menschen mit der umruhen
den Natur" offen halte, „und ihm Sprache und Sichtbarkeit" verleihe. (Ritter 
1989, 161-162).60 Gerade daran muss die Puskinsche Ästhetik Zweifel anmel
den. Die bereits gemachte Erfahrung einer vermittelten Unmittelbarkeit führt zu 
einer Transformation, in der die Wahrnehmungsschwellen gewissermaßen tie
fer' gelegt werden, die Unversöhnlichkeit von Natur- und Kunsterfahrung ästhe-

Puskin 1995c, 18: „3aneM He npocTO CKa3aTb Jiomaai." („Warum nicht einfach Pferd 
sagen.") 
Lachmann 1994. 287: „Rhetorismus bedeutet Rückfall in depersonalisierte Formen, die eher 
der Regel verpflichtet sind als der Realität. Die Erfahrung der ins Klischee verkehrten Un-
mittelbarkeits- und Authentizitätssuche des Sentimentalismus hat jedoch die Aufmerksam
keit auf die Ausdrucksmittel, d.h. die Mittel als Vermittler gerichtet. Da das Authentizitäts
ideal nicht aufgegeben wird, erscheinen nun die stilistischen Mittel selber als Verhinderung 
von Unmittelbarkeit. Die Unmittelbarkeit allerdings gilt für einen Kontext, in dem nicht 
mehr das Gefühl, sondern die Realie zum Gegenstand wird: an die Stelle der kompromittier
ten Realität des Gefühls tritt die Realität der sozialen Wirklichkeit." 
Vgl. Ritter 1989, 161-162: „Die Landschaft gehört so geschichtlich und sachlich als die 
sichtbare Natur des ptolemäischen Erden lebens zur Entzweiungsstruktur der modernen Ge
sellschaft. Die große Bewegung des Geistes, in welcher der ästhetische Sinn die Aufgabe der 
.Theorie' übernimmt, um die ohne ihn notwendig entgleitende .ganze Natur' als Landschaft 
gegenwärtig zu halten, hat aber nichts mit dem bloßen Spiel und mit illusionärer Flucht oder 
dem (tödlichen) Traum zu tun, in den Ursprung als in eine noch heile Welt zurückzugehen. 
Sie ist das Gegenwärtige." Explizit wird dies etwa anhand Alexander Cozens' „blot"-
Methode. Vgl. Busch 1995, 213; 222. Cozens kommt nicht mehr von der „[...] imitatio natu-
rae zum künstlerischen Ideal, sondern von der abstrakten künstlerischen Form zu Naturerfah
rung [...]" „Die Verlegung der Ideenproduktion in den künstlerischen Prozeß selbst kappt 
ein für allemal die Bindung der Idee an die klassische Themenüberlieferung, sei es christli
cher, mythologischer oder historisch-exemplarischer Natur. Cozens scheut sich insofern auch 
durchaus nicht, das blot-Verfahren selbst für die Historie zu empfehlen. Die Besinnung für 
die Kunst und nur ihr eigenen Produktionsweisen beendet die jahrhundertealte ut pictura 
poesis-Tradition." 
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tisch erfahrbar wird.61 Erfahrbar wird somit die Differenz zwischen den bereits 
erwähnten Primär- und Sekundärprozessen. Aus dieser Perspektive könnte der 
Schuss ins Landschaftsbild sehr wörtlich genommen werden. Nachdem sich die 
Einsicht in die Notwendigkeit und Technik zeichenhafter Vermittlung und vor 
allem: Repräsentation in der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts schon etabliert 
hat, sind es nun uneigentliche Zeichen, die einen Raum erschließen, bzw. eröff
nen, „der bereits beschrieben und beschritten und gezeichnet ist".62 Uneigentli
che Zeichen wie die beiden Schüsse im Landschaftsbild, im Bild der Schweiz: 
Sie zeugen von der innovativen Logik einer ,Kunstzerstörung als Kunstbedin
gung', eines Ineinandergreifens von Faktur (als wahrnehmbare Oberfläche - der 
gute Schuss) und Fraktur (eines Zerstörens als Bedingung der Faktur). Eines 
Zerstörens auch, das aus den Gegenständen (wahrnehmbare) Dinge macht - aus 
dem Landschaftsgemälde ein Schussloch. So könnte man, etwas zugespitzt, die 
Schüsse ins Bild mit der Ansicht der Schweiz, ins Landschaftsgemälde, als den 
eigentlichen Kommentar zur Prosa bzw. Ästhetik (Karamzins) verstehen, für 
den Puskin in seinem Fragment einige Jahre davor entweder die Zeit oder der 
Mut gefehlt hatten. 

Ein Akt der Zerstörung und Zweckentfremdung begründet übrigens auch die 
Existenz der Novelle als solcher - zumindest mit Blick auf ihre Rahmung in der 
berühmten Herausgeberfiktion der Erzählungen Belkins, die den Zyklus eröff
net, und mit den Initialen „A.P." gezeichnet ist. Es handelt sich dabei, wie es 
heißt, um den ,Abdruck' eines anonymen Briefes, in dem mitgeteilt wird, dass 
der Autor der vorliegenden Texte verstorben sei, und diese selbst den einzigen 
erhaltenen Teil eines umfangreichen Oeuvres darstellten. Mit den Novellen lä
gen „erste Versuche"63 vor, der einzige und zufällige Rest einer Reihe hinterlas-
sener Handschriften, deren größerer Teil „für unterschiedliche Haushaltszwe
cke" verwendet worden war. So sei der erste Teil eines unvollendeten Romans 
von der Beschließerin zum Verkleben der Fenster ihres Flügels benutzt wor
den.64 Dieses sehr wörtlich mise en abyme des Romans in der Rahmung der No
velle lässt noch einmal an die mise en abyme des Landschaftsbildes denken. Der 
Roman, mag er einmal über lange Winterabende geholfen haben, taugt nun nur 

61 Dies ist, sehr anschaulich, auch in der bildenden Kunst der Zeit zu beobachten, etwa bei 
Eugene Delacroix. Sabine Slanina spricht mit Blick auf die von Dclacroix produktiv gemach
ten „touches" bzw. „taches" zurecht von der Relevanz eines „taktilen Sehens": Vgl. Slanina 
2006: „[...] [D]ie bildimmanenten Mittel [vermögen] jenen Widersinn zu bewahren [...], der 
das Sichtbarkeitsversprechen der Malerei durchkreuzt, um den Realisierungseffekt im Ge
genzug .außerhalb' bzw. .unterhalb' der optischen Wahrnehmungsschwelle zu situieren." 

62 Meyer 2000, 287. 
6 3 Pulkin 1995b, 61: „BbiujeynoMHHyTbie noBec™ 6buin, KaweTca, nepBWM ero onwTOM." 

(„Die oben erwähnten Novellen waren, wie es scheint, sein erster Versuch.") 
6 4 Ebd.: „TaKHM o6pa30M npouijioio 3HMOK) Bce OKHa ee tbjTHrejm 3aKJieeHbi 6buiH nepßoio 

MacTHio poMaHa, KOToporo OH He KOHHHJI." („So wurden im vergangenen Winter alle Fenster 
ihres Flügels mit dem ersten Teil des Romans verklebt, den er nicht beendet hatte.") 
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noch zum Verkleben der Fenster, zum Schutz vor den klimatischen Widrigkei
ten der Außenwelt. Als Konsequenz dieser Verwendungsweise muss dann aber 
auch die wörtliche Perspektiv- und Aussichtslosigkeit65 bedacht werden, der 
Roman verhindert in dieser Funktion etwa den Blick auf das unmittelbar vor 
dem Fenster Liegende, auf die russische Landschaft. 

4. Lückentext oder: wie (nicht) erzählt wird 

4.1 Auslassungspunkte, oder: eine Geschichte, die eine Frau nicht hören 
will 

Konnte die Gräfin das Duell (dessen Grund sie ist), Sil'vios sehr wahrscheinlich 
tödlichen Schuss auf den Grafen, erfolgreich verhindern,66 und war sie somit ein 
Grund für Sil'vios Ersatz-Schuss ins Bild, bleibt ihre flehende Bitte an ihren 
Mann, die Geschichte nicht zu erzählen, unerhört. Erzählt wird somit eine Ge
schichte, die eine Frau nicht hören will,67 die nicht für die Ohren bzw. Augen 
einer Frau, ja gegen ihren Wunsch und Willen erzählt/geschrieben zu sein 
scheint. 

„Ax, MHJIMH MOH", CKa3ajia rpatbHH«, „pa/m 6ora He paccKa3biBafi; MHe 
CTpauiHO öyaeT cjiyuiaTb." (Puskin 1995a, 73) 

„Ach, mein Lieber", sagte die Gräfin, „erzähl es um Gottes Willen nicht, 
es wird schrecklich für mich zu hören sein." 

Vgl. Meyer 2000, 275. Meyer spricht von einem „Prosa-Traum(a)", und weist darauf hin, 
dass für Puskins Prosa-Projekt nicht nur die „Angst vor Epigonentum", eine nahezu natürli
che .anxiety of influence', bzw. so wäre zu ergänzen: .fear of influence', sondern auch das 
Faktum von der „absoluten Präzedenzlosigkeit des Vorhabens" zu bedenken sei. 
Wie ein Phantom kehrt Rene Magrittes Bild Les Charmes du Paysage (1929, Öl auf Lein
wand, 53x73 cm) wieder. Ein leerer Rahmen mit der Aufschrift „Paysage", ein an die Wand 
gelehntes Gewehr daneben. Wieland Schmid weist in seiner Interpretation auf die Bedeutung 
des Jägers als Grenzgänger in den Bildern Magrittes dieser Zeit: „Die Leere provoziert unse
re Vorstellung. Eine einzige Hilfe ist ihr - außer der Horizontlinie - gegeben: das Gewehr. 
Es verweist auf einen Jäger und seinen angestammten Jagdgrund - die Landschaft." (Magrit
te 1989, 12-13). 
Puskin 1995a, 74: „CmibBMO CTajr B MCHH npHuejtHBaTbCH. Bapyr aßepH OTBopHJtHCb, Maiua 
BÖeraeT, H C BH3TOM KH^aeTca MHe Ha meto." („Sil'vio begann auf mich zu zielen. Plötzlich 
öffneten sich die Türen, Masa läuft herein und wirft sich kreischend auf mich.") 
Genau dies beklagte die zeitgenössische Kritik: .J\R* cepaua oneHb Majio B 3THX noBecrax. 
H a ayMato, HTO HM oa.Ha HyBCTBHTejibHajt /raiua, He BbipoHHJia H nojicne3HHKH." („Für das 
Herz ist in diesen .Erzählungen' sehr wenig, und ich glaub, daß keine einzige empfindsame 
Dame auch nur ein halbes Tränchen vergossen hat") Vgl. Schmid 1981, 85. (Die zitierte 
Kritik erschien 1831 in der Zeitschrift Severnajapcela [„Die nördliche Biene"]). 
Jurij Lotman betont in seiner Karamzin-Biographie, dass Karamzin nicht nur ein Werk, son
dern auch den Leser „geschaffen", gebildet habe, wobei er sich vor allem am „Damen-
Publikum" („damskaja auditorija") orientiert habe. Vgl. Lotman 1997, 221. 
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Der Auftritt der Gräfin in der Duellszene selbst ist bezeichnend sprachlos, 
ohne jedoch konsequenzlos zu bleiben. Die erste Konsequenz, die Erzählung 
vom (letzten) Schuss, ist eng an die zweite gebunden, den Ausschluss der als 
feminin markierten Zuhörerinnenschaft / Leserinnenschaft aus dem ästhetischen 
Kommunikationszusammenhang. Dieser Ausschluss einer impliziten Leserin
nenschaft findet in der Novelle ihren Niederschlag, er ist notiert und bezeichnet. 
Das Erzählen entgegen den Willen einer möglicher Weise noch sentimentalis-
tisch gestimmten Zuhörerinnenschaft,68 angelegt in der Reduktion des Duellsu
jets auf den Schusswechsel, im Abzug aller Elemente einer Liebesgeschichte, 
kann mit der vielfach beschriebenen „hohen Selektivität" (Schmid 1991, 26f.) 
der Puskinschen Novellen in Zusammenhang gebracht werden. Mit ,hoher Se
lektivität' bezeichnet Schmid die Tatsache, dass von Puskins Novellen immer 
wieder als „verdichteten Romanen" die Rede sei, einer Dichte allerdings, die auf 
den ersten Blick als lockere Aneinanderreihung erscheine, die die erzähllogische 
Kontinuität zwischen den einzelnen zur Darstellung ausgewählten Episoden und 
Sequenzen oft nicht nachvollziehbar mache, die „Sinnlinie, die durch das Ge
schehen gelegt wurde [...] gar keinen stetigen und kontinuierlichen Verlauf 
(Schmid 1991, 27) nehmen lasse. Für die Dichte der Puskinschen Novellen sind 
somit ihre Auslassungen und Leerstellen verantwortlich. Schmid bezeichnet 
diesen Sachverhalt als „,Punktier'-Technik", wobei er an die Diskrepanz zwi
schen ,,dynamische[r], schnelle[r] Narration" und ,,retardierende[r] Deskription" 
(ebd.) denkt, durch die die Narration der Deskription zu wenig Raum zu lassen 
scheint, es zu Auslassungen kommen müsse, zu „Lücken der Geschichte", die 
„an Motiven höchster narrativer Relevanz auftreten" (Schmid 1991, 30). 

Sinnlinie und Auslassungen scheinen im Kontext ästhetischer Transformatio
nen in der Prosa zwischen Sentimentalismus und Romantik von höchster Rele
vanz zu sein, und zwar im wörtlichen, ja schriftbildlichen Sinn. Dies zeigt sich 
in der Interpunktion, und zwar im Einsatz der Auslassungspunkte. Auslassungs
punkte sind markierte Auslassungen, sie sind Zeichen der Punktierung, ge
schriebene Punktierung. In der russischen Literatur zwischen ca. 1800 und 1830 
hat sich der Status der Auslassungspunkte von einem der Sichtbarkeit und Refe-
rentialität zu einem der Lesbarkeit und Selbstreferentialität69 verändert. Es 
konnte gezeigt werden, wie Auslassungspunkte im Sentimentalismus einen oft
mals mimetischen Realitätseffekt erzeugen - wenn sie etwa auf das Wort „Trä
nen" („slezy") folgen, oder Imaginationsraum markieren (etwa im Gedanken an 

Dies gilt im Übrigen auch für den Erzähler, der angibt, Sil'vio gerne zugehört zu haben, da er 
sich mit ihm mit „s prostodusiem" („mit Vertrauensseligkeit") und „s neobyknovennoj pri-
jatnost'ju" („außergewöhnlich angenehm", Hervorhebung B.O.) unterhalten konnte. Puäkin, 
1995,67. 
Vgl. Obermayr 2006: Es handelt sich hierbei um einen Vergleich der Verwendung der Aus-
lassungspunktc in Nikolaj Karamzins Rvcar' nasego vremeni (1802) und Aleksandr Puskins 
Evgenij Onegin (1825-1833). 
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das geliebte Subjekt), während bei Puskin gerade dort, wo Auslassungspunkte 
etwa im Hinblick auf ihre lexikalische Umgebung in auf den ersten Blick zum 
Sentimentalismus identischer Weise verwendet werden, diese nicht die verbale 
Umgebung illustrieren oder den Imaginationsraum erweitern, sondern eher den 
lexikalischen Sinn verändern und ironisch-distanzierend deformieren. 

Puskin pflegt einen normverletztenden Umgang mit den Auslassungspunkten, 
die im Sentimentalismus ja gerade nicht Teil einer ,Punktier-Technik', einer 
Verdichtung durch Weglassung waren, sondern vielmehr Strategie der Auffül
lung und Erfüllung der Normen der Empfindsamkeit. Dieser Gegenstandsbezug 
ist in der Ästhetik Puskins verschwunden, was gerade nicht dazu führt, dass die 
Auslassungspunkte aus dem Schriftbild verschwinden, sie werden im Gegenteil 
weiterverwendet, als Bezeichnung .normativer Vakanzen',70 als Zeichen, deren 
Gegenstandsbezug nun neu zu bestimmen sein wird. 

Die „Punktier-Technik" findet in der Interpunktion nicht so sehr ihre zei
chenhafte Entsprechung, die Interpunktion ist im Bezug auf die Punktier-
Technik viel mehr eine weitere der hier festgestellten simultanen Reihen. Beide 
Aspekte sind gewiss Sedimente71 eines ,Kampfes um die Prosa'.72 Gerade die 
formalistische Literaturtheorie hat die Bedeutung der Auslassungen bei Puskin 
immer wieder hervorgehoben. Für Viktor Sklovskij gehören sie, vor allem mit 
Blick auf den Einfluss Laurence Sternes, zum „Sujetspiel" („sjuzetnaja igra", 
Sklovskij 1962, 212); Jurij Tynjanov sprach von ihrer „Wortfunktion" („sloves-
naja funkcija"), er bezeichnete sie als „graphische Wörter" („graficeskie slova" 
Tynjanov 1977, 316 ). Beide Autoren hatten dabei aber in erster Linie Puskins 

Schmid verweist im Zusammenhang mit dem Begriff „Sinnlinie" auf Georg Simmeis „ideel
le Linie"; für unseren Kontext wäre zurückzuverweisen auf die „line of beauty", wie sie etwa 
im Werk Laurence Sternes, jenes auch für Puskin so einflussreichen Autors, eine zentrale 
Rolle spielt. Vgl. dazu: Jehle 2006: Jehle sieht in Sternes Hang zur Abschweifung, zur Aus
lassung eine mit den ästhetischen Normen der Zeit brechende Rehabilitation der Arabeske -
einen Ausdruck der Selbstreferentialität und Selbstreflexivität des Erzählens. 
Dass Satzzeichen ein besonders virulentes Feld historisch-ästhetischer Transformationen 
sind, hebt auch Adorno hervor: Adorno 1980, 165-166: „In den Satzzeichen hat Geschichte 
sich sedimentiert. und sie ist es weit eher als Bedeutung oder grammatische Funktion, die aus 
jedem, erstarrt und mit leisem Schauder, herausblickt. Das geschichtliche Wesen der Satz
zeichen kommt daran zutage, daß an ihnen genau das veraltet, was einmal modern war." 
Würde man Holt Meyers psychoanalytisch indizierten Terminus vom „Kurzprosatraum(a)" 
(vgl. Meyer 2000) lacanianisch lesen, könnte man mit der von Lacan im Zusammenhang mit 
den Psychosen erwähnten Praxis des Stichlingsvogels argumentieren. Dieser wird seinem 
Namen nicht nur dadurch gerecht, dass er mit seinem Schnabel Nistplatzlöcher bohrt und da
bei sein Territorium abgrenzt. Er führt diese Einstiche auch dann durch. „[...] wenn das alles 
vollbracht ist, und [er] noch Zeit findet, hier und da eine Menge Löcher zu bohren." Beson
ders aktiv wird er in dieser Hinsicht auch in der Konfrontation mit einem männlichen Ge
genüber, das jedoch noch nicht nahe genug ist, um direkt angegriffen zu werden. „[...] Wenn 
[das Stichlingsmännchen, B.O.] nicht weiß, was es tun soll auf der Ebene der Beziehung zum 
gleichgeschlechtlichen Ebenbild, [...] fängt es an, etwas zu machen, das es macht, wenn es 
daran geht, den Liebesakt zu vollziehen." (Lacan 1997, 114). 
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Verspoem Evgenij Onegin im Auge, ein Text, der eben aufgrund seiner Inter-
punktions-Extasen hervortritt. 

Im Vergleich zum sehr exzessiven Einsatz von Auslassungspunkten im Vers
poem kann man in der vorliegenden Novelle ihre sehr ,selektive', beinahe un
auffällige Verwendung beobachten, auf die nun exemplarisch eingegangen wer
den soll. Puskin beschränkt sich auf die ,normierte' Verwendung von 3 bis 5 
Auslassungspunkten. Diese normenkonforme Verwendung kann nicht nur in 
quantitativer Hinsicht festgestellt werden, sie trifft über weite Strecken auch für 
die semantisch-syntaktische Funktion der Auslassungspunkte zu. Dies jedoch 
nur auf den ersten Blick. Es lässt sich zeigen, wie die Auslassungspunkte in eine 
innovatorische Eigendynamik geraten. Für die folgenden Ausführungen werden 
neben der Akademie-Ausgabe die Erstausgabe von 1831 (Puskin 1831) und die 
Handschrift aus dem Puskin-Archiv73 herangezogen und somit fallweise editi
onskritische Perspektiven mit berücksichtigt, ohne jedoch methodische Ansprü
che auf eine Critique genetique zu erheben. 

4.2 Punkte mitzählen, mit Punkten erzählen 

Auslassungspunkte treten zum ersten Mal gegen Ende des ersten Teils der No
velle in Erscheinung, und zwar in jenen Passagen direkter Rede, da Sil'vio in 
der Ich-Form vom Duellverlauf und dessen Konsequenzen berichtet: „[...] MHe 
He xoneTca BaM noivieuiaTb..." („ [...] ich möchte Sie nicht stören...") erwidert 
er dem Grafen, der dabei ist, Kirschen zu essen und Kerne zu spucken, und: 
„Hbme nac MOH iiacia.i " (Puskin 1995a, 70) („Heute ist meine Stunde ge
kommen "), erklärt er dem Erzähler, seinen Bericht abschließend. Gerade im 
ersten Beispiel ist das Verfahren der punktierten Narration, eines durch Auslas
sungspunkte markierten Nichtgesagten bzw. Nichtgetanen aktiv, die Auslas
sungspunkte beziehen sich hier auf das Negationswort „ne", dehnen diese Ver
neinung schrifträumlich, und somit zeitlich, verleihen ihr Nachdruck, sie wirken 
wie ein Pausenzeichen in der Musik. Auch im Hinblick auf Sil'vios Erregtheit74 

zeigen die Auslassungspunkte an, dass die verbale Sprache an ihre Grenze gerät, 
sie lediglich negativ präsent ist. In der Handschrift finden sich an dieser Stelle 
sogar 4 anstatt der 3 Punkte aus der Akademie-Fassung (ebd.). Erst die Replik 
des Grafen unterbricht die ,Redezeit' Sil'vios, der Graf erklärt, Sil'vio Jeder
zeit zur Verfügung zu stehen. Markierten die Auslassungspunkte im Bezug auf 
Sil'vios Replik noch ein Weglassen, ein Verschweigen („[...] ich möchte Sie 
nicht stören..."), ein ,Nicht Jetzt', sind dieselben Punkte mit Blick auf die Erwi-

PuSkin, A.S., „Vystrel", Manuskript F. 244, op. 1, Nr. 995. Institut Russkoj Literatury (IRLI, 
Puskinskij Dom), St. Petersburg. 
Ebd.: „3jio6Ha>i Mbicnb MejTKHyjia B yMe MoeM." („Ein böser Gedanke blitzte in meinem 
Kopf auf.") 
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derung des Grafen eine Vorwegnahme, werden sie zum „Noch Nicht", lassen sie 
eine Fortsetzung bzw. ihre Auf- oder Erfüllung erwarten. 

Gerade die markierte Auslassung ist es, die auf die Relevanz des (noch nicht) 
Gesagten, (noch nicht) Geschehenen verweist. Dieses noch nicht Geschehene 
(,histoire') ist aber durch die Auslassungen bereits bezeichnet - es wird auch in 
Folge ,folgenlos' geschossen, punktierend erzählt werden. Insofern ist dann 
eben gerade das Geschehen als Erzählung (,narration') mit den Auslassungs
punkten exakt bezeichnet, beschrieben, ja geschrieben. Verallgemeinernd kann 
gesagt werden, dass der Text auf diesem Verfahren der punktierenden Bezeich
nung insistiert. Wenn das Geschehen der Novelle durch die zu Beginn dieses 
Beitrags aufgezählten durchlöcherten, punktierten Gegenstände verbunden ist, 
so gehören die Interpunktionszeichen ebenso wie die Kirschkerne aus dem ers
ten Duellteil, gehören die Auslassungspunkte mit in diese Reihe. Die Auslas
sungspunkte sind mitzu(er)zählen, mitzulesen, bestimmen die Lektüregeschwin
digkeit eben ganz im Sinne des berühmten Mottos in de Mans Allegorien des 
Lesens (de Man 1988, 30).75 

„Quand on lit trop vite ou trop doucement on n'entend rien." Ein halbes Jahrhundert vor de 
Man hat übrigens der Kulturphilosoph Michail Geräenzon (1869-1925) den Verlust der Kul
turtechnik des langsamen Lesens beklagt, und dieses vor allem für die Lektüre Puskins ge
fordert: „B Haute BpeMH pe6em<a cpaiy oöynaioT 6erjioBOMy HJIH HHTyHTHBHoiny HTCHHIO; 
[...] CoBpeMeHHHH HHTaTejtb He BHÜHT CJIOB, noTOMy HTO He CMOTPHT Ha HHX; Myapaa H 
npexpacHa« njtoTb cjioßa eMy He Hy>KHa, - OH Ha 6ery, MeJibKOM yjiaBJtHBaeT TeHH CJIOB H 
6e30THeTH0 cjtHBaeT HX B HCKHH B03jjyuiHbiH CMbicjt, CTOjib we 6ecnjroTHbiH, KaK cnara-
fouiHe ero TeHH. l"lo3TOMy B cTapHHy JHOJJH MHTaJtH cpaBHHreJibHo MeaneHHo H co3epua-
TejtbHO, KaK neutexoa. KOTopuß Ha xoay BHÜHT Bce B nonpoÖHOc™. H HacjiajKnaeTCH BHÜH-
MbiM, H no3HaeT HOBOC a HbiHeutHee HTeHHe nojtoÖHo 6bicTpoft e3ae Ha Be.nocMne.ae. [...] 
Htua npeatne Bcero 6wcTpoTbi, MM pa3yHHJtHCb xoaHTb; Tenepb TOJtbKO HeMHorHe eme 
yMeior MHTaTb neutKOM, - noHTH Bce wHTaiOT BejiocHne.aHo, no 30 H 40 BepcT, TO ecTb xoieji 
CKa3aTb - CTpaHHit B wac. [...] BcjtKyio coaepjKaTejibHyK) KHHry Haao HHTaTb MeajieHHO, 
ocoöeHHo MeflJieHHo Haao iHTaTb noiTOB, H Bcero Mennemiee Ha.no H3 pyccKHX nHcaTejteti 
HHTaTb riyiiiKHHa, noTOMy MTO ero KopoTKHe crpoKH HaH6oaee coaepjKaTejtbHbi H3 Bcero, 
HTO HanncaHo no-pyccKH." (Geräenzon 2000, 116). („In unserer Zeit lehrt man das Kind so
fort das fließende, flüchtige oder intuitive Lesen; [...] Der zeitgenössische Leser sieht die 
Wörter nicht, deshalb schaut er sie auch nicht an; er hat das weise und schöne Fleisch des 
Wortes nicht nötig. - er hat es eilig, fängt oberflächlich die Schatten der Wörter ein und lässt 
sie intuitiv zu irgendeinem luftigen Sinn zusammenfließen, genauso fleischlos, wie die 
Schatten, aus denen er besteht. Deshalb haben die Menschen im Altertum vergleichsweise 
langsam und besonnen gelesen, wie ein Fußgänger, der beim Gehen alles im Detail sieht, 
sich am Gesehenen erfreut. Neues erkennt; das Lesen heutzutage ist wie eine schnelle Fahrt 
auf dem Fahrrad. [...] Auf der Suche nach Geschwindigkeit haben wir zu gehen verlernt, nur 
wenige können heute noch wie Fußgänger lesen, beinahe alle lesen, als würden sie Fahrrad 
fahren - 30 bis 40 Werst, will sagen: Seiten pro Stunde. [...] Jedes inhaltlich gehaltvolle 
Buch muss langsam gelesen werden, besonders langsam muss man die Dichter und am lang
samsten von allen russischen Schriftstellern muss man Puäkin lesen, weil seine kurzen Zeilen 
das Gehaltvollste von allem sind, was auf Russisch geschrieben wurde.") 

http://Be.nocMne.ae
http://Ha.no
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4.3 Punktierung als heiße Spur 

In jenem Abschnitt, der zur Schilderung des Duellverlaufs führt (der Erzähler 
beginnt zu verstehen, dass ihm in Person des Grafen, der eben in der Schilde
rung der Schießkünste Sil'vio erkannt hatte, der Duellgegner des gemeinsamen 
Bekannten gegenüber steht), treffen wir auf Auslassungspunkte, die Ahnungslo-
sigkeit, zögernde Verneinungen, verworfene Erwägungen und immer konkreter 
werdende Vorahnung indizieren. Diese Auslassungspunkte sind Teil eines 
rhythmisierten, sich immer wieder selbst unterbrechenden, zurücknehmenden 
Redeflusses. Sie sind Hinweis auf eine sehr uneindeutige Verneinung und wer
den zunehmend zur heißen, konkreten Spur - man denke an die Identifikation 
von Schussspuren in der Kriminalistik.76 

In der Erzählung des Grafen vom Duellverlauf schließlich sind die Auslas
sungspunkte wiederum Teil der direkten Rede, machen sie den unmittelbaren 
Vorgang und temporalen Verlauf des Erzählens nachvollziehbar und bilden ge
rade im Vergleich mit der gerafften, auf engem Raum stattfindenden Präsentati
on des Geschehens eine beinahe überschwängliche, maximale Retardierung, 
eine Verräumlichung (Derrida 1990, 151): Wenn die sentimentalistische Inter
punktionspraxis die Vorstellung einer erregten Schriftperformanz verursacht, 
konkretisiert sich Interpunktion hier zu einer Bezeichnung des Erzählens. Denn 
solange die Punktierung wahrnehmbar bleibt und wahrnehmbar, lesbar gemacht 
wird, bezeichnet sie ja gerade keine Leere, kein Fehlen, sondern eine Auslas
sung, die weniger auf einen Mangel, als, auch an dieser Stelle, auf einen Über-
schuss verweist. Ein Überschuss, der die Sprache als Rede versagen lässt, nicht 
aber die Schrift, die Zeichen des Beschreibens, des Erzählens. Die Auslassungs
punkte erlangen zunehmend ihre „Wortfunktion".77 

Puäkin 1995a, 73: ,„TaK H Barne CHHTejibCTBO crajio 6biTb 3Hajin ero?' - ,3Haji, oneHb 3Haji. 
He paccKa3biBan JIH OH BaM... HO HeT; He ayMaio; He paccKa3biBaji JIH OH BaM o/JHoro oweHb 
CTpaHHoro npoHcmecTBHü?' - ,He nomenHHa JIH, Bame CHHTejtbCTBO, nojiyHeHHaji HM Ha 
6aae OT KaKoro-To noßecbi?' - ,A cKa3biBaji OH BaM HMH 3Toro noßecbi?' - ,HeT, Bame CHH-
TejibCTBO, He CKa3biBan... ,Ax! Bame CHHTejibCTBo', npoaoji>Kaji n, floraabiBaacb 06 HCTHHe, 
,H3BHHHTe... a He 3Haji... yw He BW JIH?. . . '" („,Haben Ihre Erlaucht, so scheint es, ihn ge
kannt?' ,Ja, sehr wohl gekannt. Hat er Ihnen nicht erzählt... aber nein; ich denke nicht; hat er 
Ihnen nicht von einem sehr eigenartigen Vorfall erzählt?' ,Etwa von der Ohrfeige, seine Er
laucht, die er auf einem Ball von irgend so einem Kerl erhalten hatte?' ,Und hat er Ihnen den 
Namen dieses Kerls genannt?' ,Nein Erlaucht, hat er nicht... Oh, Erlaucht, fuhr ich fort, die 
Wahrheit allmählich erratend, ,verzeihen Sie... ich wusste nicht... es sind doch nicht 
Sie?...'") 
Vgl. auch Peytard 1982, 17-18, Untersuchung zu Lautreamonts „Chants de Maldoror": „La 
mise en ,mots graphiques', avec application des signaux de ponetuation, a pour fonetion 
d'induirc une lecture visuelle, avec toutes les consequences aux differents niveaux, lexical, 
syntaxique, semantique." [Kursiv B.O.] 
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ü OTMepmi jiBeHaauaTb uiaroB, H CTaji TaM B ymy, npoca ero BbictpejiHTb 
CKopee, noKa aceHa He BopoTHJiacb. OH MCZUIHJI - OH npocHJi orwi. Ilo-
aajiH cßeHH. - 51 3anep JXßepb, He Bejieji HHKOMV BXOAHTb, H CHOBa npocnji 
ero BbicTpeJiHTb. OH Bbmyji nHCTOJieT H iipnue.iii.icii... R CHHTaji ceKyH-
aw.. . H /ryinan o neu... YacacHafl npouuia MHHyTa! CHJibBHO onycTHJi 
pyicy." - „)Kajieio", CKa3an OH, „HTO nHCTOJieT 3apa>KeH He nepeuj-
iieBi.iMii KOCTOMKaMH... nyjifl TJDKejia." „[...] a BbicTpejiHJi H nonaji BOT B 
3Ty KapTHHy. [...] 51 BbicrpejiH.ii", npo,ao/DKaji rpacj), „H cjiaßa 6ory um 
npoMax; Tor/ja CH.II.BUO.... (B 3Ty MHHyTy OH 6WJI, npaBO, y»aceH) 
CHJibBHO CTan B MeHH npHiiejiHBaTbca. Bapyr /iBepH OTBopHJincb [...] 
(Puskin 1995a, 74) 

Ich maß zwölf Schritte aus, stellte mich dort in die Ecke und bat ihn, 
schnell zu schießen, bevor meine Frau zurückkommen würde. Er zögerte, 
bat um Feuer. Man reichte Kerzen. Ich verschloss die Tür, befahl, nie
mandem Zutritt zu gewähren und bat ihn wieder, zu schießen. Er zog die 
Pistole und zielte... Ich zählte die Sekunden... Ich dachte an sie... Eine 
schreckliche Minute verging! Sil'vio senkte den Arm." „Ich bedaure", 
sagte er, „dass meine Pistole nicht mit Kirschkernen geladen ist... es ist 
eine schwere Kugel." „[...] ich schoss und traf hier in dieses Bild. [...] Ich 
schoss", setzte der Graf fort, „und, Gottlob, verfehlte; darauf begann 
Sil'vio... (in dieser Minute, wahrlich, sie war schrecklich) begann Sil'vio 
auf mich zu zielen. Plötzlich ging die Tür auf [...] 

Das punktierte Ausdehnen und Auskosten dieser Passage ist umso bemer
kenswerter, da ja, wie oben zitiert, die Gräfin darum gebeten hatte, auf diese 
Erzählung zu verzichten (Puskin 1995a, 73), ihre Erinnerung daran nicht wach
zurufen. In absoluter Ignoranz diesem Verlangen gegenüber werden jedoch ge
rade, wie es eine realistische' Wiedergabe des Erzählens erfordert, die Schre
ckensminuten gedehnt: Das Zielen, das Zählen der (letzten) Sekunden, die Ge
danken an ,sie'. Gerade in diesem Fall der ,sentimentalistischen' Verwendung 
der Auslassungspunkte (Markierung des Imaginationsraums) wird deutlich, dass 
es sich abweichend davon hier nicht nur um Vorstellungsraum handelt, sondern 
dass dieser in der Reihe zielen-zählen-erinnern temporale Implikationen, eben 
solche der verbal vermittelten Erinnerung, deren Spur auf den Beginn dieses 
Duells zurückweist, erhält. Gleichzeitig wird sich bald darauf der Raum füllen -
die Gräfin wird eintreten, wird den Handlungsraum betreten und ins Geschehen 
eingreifen. Als Erinnerungsspur machen diese Auslassungspunkte die Erzählung 
vom Duellverlauf, die wiederum durch Auslassungspunkte und Auslassungen 
charakterisiert ist, präsent. Als Raummarkierung sehen sie die Stelle vor, an die 
die Gräfin treten wird. Sie markieren eine weibliche Zuhörerinnenschaft, die, so
weit man sie durch die Interpunktionsekstasen des Sentimentalismus als in der 
Interpunktion figurierte und figurierende Leserinnen betrachten könnte, in die-

http://iipnue.iii.icii
http://BbicrpejiH.ii
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sen punktierten Intensitätszonen der Erzählung vorkommen und ihr Auskommen 
finden (muss).78 

Prekär wird dieser, die weibliche Zuhörerinnenschaft implizierende, sie aber 
intentional exkludierende Raum durch die gleichen drei Auslassungspunkte 
nach Sil'vios Anspielung auf die „Kirschkerne...":79 als sei hier jene Stelle 
markiert, an der Leserinnen endgültig besser Augen und Ohren verschließen 
oder den Raum verlassen, denn bald wird ein ,echter' Schuss fallen. 

4.4 Entscheidungen, oder: getilgte Punkte 

Sind, wie eben gezeigt, im Bericht des Grafen Auslassungspunkte häufig, so 
fehlen sie in der „Fliegen"- („mucha"-) Passage gänzlich. Zumindest ist dies mit 
Blick auf die repräsentative Akademie-Ausgabe der Fall. In der Handschrift 
hingegen finden sich sehr wohl auch Auslassungspunkte in der „mucha"-Replik 
des Erzählers. Es mag auf höchst unbewusste, zufällige ,Punktierung' zurückzu
führen sein, dass diese getilgt wurden.80 Die bereits mehrfach zitierte, zum ,mu-
cha-Komplex' führende Passage, lautet: 

[...] 6biBajio, yBHflHT OH, cejia Ha creHy Myxa: BU cMeeTecb, rparJpHHH? 
(Puskin 1995a, 72) 

[...] es kam vor, er sieht, es saß eine Fliege an der Wand: sie lachen, 
Gräfin? 

Mit Blick auf Puskins Handschrift auf, dass gerade aus der Umgebung dieser 
Replik die Auslassungspunkte getilgt wurden.81 Diesem Prozess sind auch vier 
Punkte nach dem Wort „mucha" zum Opfer gefallen. Die Handschrift sieht vor: 

Vgl. zu diesem Komplex der restriktiven Transformation von Erregung (,Körperströmen') in 
Schriftzeichen Koschorke 1999, 462: „Die Empfindsamkeit im engeren Sinn ist schnell aus 
der Mode gekommen. Sie hat schon den Anfang des 19. Jahrhunderts nur in Gestalt eines 
sinkenden Kulturguts erreicht, teils als Unterstrom, teils als Gegenbild der Romantik. [...] 
Während Rührung zum Gattungsmerkmal der Trivialkunst degeneriert, herrscht in der Hoch
literatur eine Tendenz wachsender Restriktion von Gefühls- und Schmerzäußerungen." 
Puskin 1995a, 73-74: ,„)Ka.neio', CKa3an OH, ,HTO nncTO.neT 3apn>KeH He HepeuiHeBWMH KOC-
TOiKaMH... nyjiH Ta>KeJia.'" (,„Ich bedaure', sagt er, ,dass meine Pistole nicht mit Kirschker
nen geladen ist... die Kugel ist schwer.'") 
Schon in der Erstausgabe. Vgl. Puskin 1831, 21 f. 
Einmal im Satz: „/Ja, OTBewan OH, Bbicrpeji oneHb 3aMeHaTeJibHbifi." (ebd.) (,„Ja', antwortete 
er, ,ein sehr guter Schuss.'") In der Handschrift wird hier nicht mit Punkt, sondern mit fünf 
Auslassungspunkten geendet: „/Ja, OTBewan OH, BbicTpeji oneHb 3aMeHaTejibHbiH..." Außer
dem in der Replik. Puäkin 1995a, 72: „[...] HO BOT ya<e neTbipe roaa, Kax n He 6pan B pyKH 
nncTOJieTa." (.„Und jetzt sind es schon vier Jahre, dass ich keine Pistole mehr in der Hand 
hatte.'"). Dieser Satz endet in der Handschrift so: „[...] HO BOT y*e teTbipe rona, KaK x He 
6pan B pyKH nHcrrojieTa..." Die Auslassungspunkte machen an beiden Stellen gerade im 
Hinblick auf die Markierung eines Erzählens vom eigentlich ausgelassenen Erzählen Sinn. 

http://nncTO.neT
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[...] öbißajio, VBH.ZIHT OH, cejia Ha cieHy Myxa... BU CMeeiecb, rpadpHHH? 
[Hervorhebungen B.O.] 

Aus Puskins Manuskript zu „Vystrel", F. 244, op. 1, Nr. 995 
Institut Russkoj Literatury (IRLI, Puskinskij Dom, St. Petersburg) 

Vor dem Hintergrund der hier gezeigten Bedeutung der „mucha"-Passage ist 
Puskins motorische Intuition an dieser Stelle nur folgerichtig. Da gerade die 
punktierende Linienführung' herausragender Bestandteil von Puskins innovati
ver Ästhetik ist, scheint der Hinweis auf diese im Verlauf der Textgenese ge
löschte Markierung von großer Relevanz zu sein. Wenn gezeigt werden konnte, 
wie diegetische Realisierung, sprachkünstlerische Verdinglichung und erzähl
technische Punktierung in der zweiten Reihe dieser Novelle fungieren, muss die 
Tilgung der Auslassungspunkte aus der „mucha"-Passage als Eingriff einer 
sinnökonomischen Zensur gewertet werden. Interpunktion wird bei Puskin zu 
einer „notwendigen", oder, positiver formuliert: wieder möglichen Arabeske. Im 
Hinblick auf ihre historische Referentialität gehören die Auslassungspunkte zu 
jenen „toten", aber „wieder verfügbar gewordenen" Gegenständen, wie dies 
auch von den erschossenen Realia unserer Novelle behauptet werden könnte 
Busch 1985, 42-43).82 Vielleicht wollten die getilgten Auslassungspunkte nach 
dem Wort „mucha" einmal jene Stelle markiert haben, an der das Rätsel ist, oh
ne dass es zu lösen wäre. Auf jeden Fall setzten sie Nachdruck auf eine Passage, 
die die Funktion der geschriebenen Auslassung neu bestimmt. Offensichtlich 
konnte die Editionspraxis die Relevanz dieser Zeichen von Bedeutung - im Ge-

82 Busch weiter: „Wenn Hegel mit Notwendigkeit aus der Autonomie des Künstlers das Chaos 
der Gegenstände hervorgehen sieht und damit ihre Entwertung, sucht der Romantiker in die
sem Trümmerfeld den toten, aber verfügbar gewordenen Einzelgegenstand auf, belässt ihn 
zwar als Bruchstück, sucht ihm jedoch neues Leben einzuhauchen und verklärt ihn schließ
lich poetisch [...] Das Streben nach .unendlicher Fülle in der unendlichen Einheit' (Schle
gel), nach dem Zusammenhang mit dem Absoluten, lässt den Romantiker dennoch nur von 
Gegenstand zu Gegenstand springen, von Sinnrest zu Sinnrest, als habe er Angst, den Boden 
ganz unter den Füßen zu verlieren." 
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folge der nichtigen Fliegen - nicht nachvollziehen. Sehr schnell hat man sie 
übersehen und überlesen. 

Obgleich die Sinn produzierende Potenz des Lexems „mucha" auch ohne die 
getilgten Auslassungspunkte83 nachzuweisen ist, sollte doch der Unterschied 
deutlich geworden sein, den diese Zeichen machen. Als seien sie eben genau 
jene entscheidenden Punkte, die für ein klares Unentschieden im Lesewettbe
werb bislang gefehlt haben. 

brigitteo@gmx.de 
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O.E. 3aanaBCKHH 

TEPOH, MHP H CTPyKTYPA TEKCTA: 
O „TAMAHH" M. K). J1EPMOHTOBA 

BßeaeHHe 

OflHOH H3 OCHOBHblX XHIIOJlOrHHeCKHX XapaKXepHCXHK pOMaHXH3Ma HBJlfleXCH 
KaxeropHH xyaoa<ecxBeHHoro KOH(j)JiHKxa, Koxopaa B naexHoexn npcanojiaraex 
npoxHBonocxaßjieHHe repoa H OKpy^aiomero MHpa.' CBoBcxBeHHaa poMaHXH3-
My KapxHHa MHpa OKa3biBaexc« H B uejiOM nojiapHOH, OCHOB3HHOH Ha npoxHBo-
nocxaB^eHHax. B xBopnecxBe JlepMOHXOBa 3xa oömaa ans poMaHXH3Ma nepxa 
6bijia AOBeaeHa no aöcojiioxa: «YCXOHHHBOH KOHexaHxofi jiepMOHxoBCKoro 
MHpa 6buia f...] aöcojuoxHan noJiapHOCXb Bcex ocHOBHbix 3JieMeHXOB, cocxaB-
JIHBIUHX ero cyutHOCXb. MOJKHO CKa3axb, HXO Jiroöaa nj\en nojiynana B co3HaHHH 
JlepMOHXOBa 3HaneHHe xoJibKO B XOM cjiynae, ecjiH OHa, BO-nepBbix, Monna 
6bixb aoßeaeHa ao 3KCxpeMaribHoro BbipaweHHa H, BO-Bxopwx, ec.™ Ha apyroM 
nojiioce JiepMOHXOBCKOH KapxHHbi MHpa efi cooxßexcxBOBajia npoxHBonano5K-
Haa, HecoBMecxHMa« c Heß cxpyKxypHaa 3KcxpeMa».2 Me«ay xeM, aHanH3 
no3üHero XBopnecxBa JlepMOHXOBa o6Hapy>KHBaex 3flecb öojiee pa3HOo6pa3Hyio 
KapxHHy. 

KaK noKa3aHO B npeAbiaymefi Hainen paöoxe,3 B «CKa3Ke /yia aexen» 
3HaHHMO He xojibKO npoxHBonocxaBJieHHe noJiapHbix Han&n, HO xaioKe H apyrne 
xnnbi cooxHomeHHH Meacay 3aeMeHxaMH, cocxaBJiaiomHMH xyawKecxBeHHyio 
cxpyKxypy. Cnxna OXHOCHXCJI, B nacxHOCXH, coBMemeHHe npoxHBonojiOÄHOCxen 
B O/IHOM H XOM »ce sueMeHxe xyao>KecxBeHHOH peanbHocxH, a xaioKe 3HaHH-
Mocxb (B aonojiHeHHe K ^HCKpexHbiM) H HenpepbiBHbix, xeKyHHX cj)opM. B 
pe3y.nbxaxe co3flaexcn o6pa3 pa3Hoo6pa3Horo, flHHaMHnecKoro H H3MeHHHBoro 
MHpa, B KoxopoM Hcxo^Hbie npoxHBonocxaBJieHH» 3aMeHHJiHCb 6ojiee CJIOÄHHM 
conexaHHeM pa3JiHHHbix 3JieMeHXOB. Bce 3xo BbiflBHraex Ha nepBbiß ruiaH HHCXO 
cxpyKxypHbiü acneKX H acnaex ocoöeHHO coaepacaxe^bHbiMH cxojib a6cxpaicx-
Hbie, Ka3ajiocb 6bi, KaxeropHH KaK oxHomeHHH MOKay cxpyKxypon H ee 3Jie-
MeHxaMH, Me)K,zry pa3JiHHHbiMH 3JieMeHxaMH H T.jx. B aaHHOM acneKxe Ba>KHoe 

1 KJ.B. MaHH 1995. 
2 JO.M.JIoTMaH 1988, 231. 
3 O.B 3acJiaBCKnfi 2003,87-101. 
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Mecxo 3aHHMaex H «TaMaHb»; B Heß, KaK MM yBHiiHM, nyacziocxb repoa oicpy-
»aiomeMy ero MHpy He xojibKO BonjiomeHa B HÜCHHOH cxpyKxype npoH3Be-
aeHHH, HO H BocnpoH3BoaHxca Ha 6anee HH3KHX ypoBHax xyao»ecxBeHHoro 
xeKcxa, Bnjioxb j\o oeoöeHHoexefi nocxpoeHH» ox,aejibHbix (j)pa3. 

TaKaa xecHaa B3aHMOCBH3b MOK/ry iwecxoM repoa B MHpe, ero (caMo)oueH-
KOH H cxpyKxypoß xeKcxa, Koxopbifi SXH oxHOiueHHa Bbipawaex, BO3MO>KHO 
npojiHBaex HeKoxopbifi CBex H Ha HHxyHXHBHoe BoenpHHxne «TaMaHH» nnxaxe-
JIHMH H KpnxHKaMH. CymecxByex pan aBxopHxexHbix OX3MBOB (BeuHHCKoro, 

TpHropoBHHa, HexoBa), aßxopbi Koxopbix «eixHHorjiacHO» oxMenann xpyiiHO-
yjlOBHMOe COBepUieHCXBO npOH3BeiieHHH, B KOXOpOM HCB03M05KHO HH flOÖaBHXb, 
HH H3MCHHXb HH CliHHOrO CJIOBa: «3X0 CJ10BHO KaKOe-XO JIHpHHeCKOe CXHXOXBO-
peHHe, BC5i npenecxb Koxoporo yHHHXoacaexca OJJHHM BbinymeHHbiM HJIH H3Me-
HeHHbiM He pyKOK» caMoro nosxa CXHXOM; OHa BCH B tj)opMe...»,4 «nycxb Bce 
JiHxepaxopbi co6epyxca, H HH OJXHH He Hafiaex cjiOBa, Koxopoe MOHCHO 6buio 6w 
npH6aBHXb HJIH y6aBHXb; OHH Bce, KaK uejibHbiH My3biKajibHbiH aKKopa»,5 «fl 
He 3Haio H3biKa Jiynme, neM y JlepMOHXOBa... 51 6w xaK caejian: B3HJI ero pac-
CKa3 H pa3Önpaji 6bi, KaK pa3ÖHpaiox B uiKOJiax, — no npeixno>KeHH5iM, no nac-
XAM npefljiOHceHHa... TaK 6M H yHHjica nHcaxb».6 

MOHCHO 3aMexHXb, HXO B oueHKe Bcex xpex aßxopoB xaK HJIH HHane nojj-
nepKHyx HMeHHO cxpyKxypHbiH acneKX, npHHeM KacaiomHHca HH3IUHX ypoBHefi 
xeKcxa, Bnnoxb no ynexa oxaeubHbix CJIOB. He npexeHjxyfl, pa3yMeexca, Ha 
HCHepnbiBaKDiuee oötacHeHHe Kpacoxw 3xoro JiepMOHXOBCKoro npoH3BejieHHa, 
Mbi cxpoHM aHajiH3 aaHHoro JiepMOHXOBCKoro npoH3BejieHH5i c ynexoM SXHX 
ypoBHefi. KaK MM yBH/jHM HHH<e, B «TaMaHH» Mbi jjeHCXBHxeJibHO HMeeM jjejio c 
xaKofi opraHH3auHeH npo3aHnecKoro xeKcxa H xnnoM CBjneH Me>K;iy ero 
CerMeHXaMH, KOXOpbie XpailHUHOHHO CHHXaiOXCH CBOHCXBCHHblMH n033HH.7 IlpH 
3X0M OKa3bIBaexC5I, HXO KOHKpeXHblH XHn COOXBeXCXByiOIUHX CB5I3eH H306HJiyeX 
napaaoKcaMH, 3acjiy>KHBaioiHHMH BHHMaxejibHoro pa36opa.8 

4 BT. Bê HHCKHfi 1953-1956,226. 
5 JX.B. TpHropoBHH B riHCbine K Mexoßy, 2 anpejm 1886r.; CM. A.n. HexoB 1974-1980, 429. 
6 (C.IH. H3 BocnoMHHaHHH 06 A. n . HexoBe. «PyccK. Mbicjib», 1911, 46) (664). IJHT. no 

H3aaHHK) JlepMOHTOB M.K). 1954-1957, 249-260. 3necb H aajiee uHTaTbi no 3TOMy H3aaHHio 
aawTCH c yKa3aHneM HOMepa CTpaHHUbi B CKOÖKax. 
0 6 o6meM noaxoae K HBfleHHHM TaKoro po.ua CM. KHHry B. LLIMHJI 1996. 
KpaTKoe oöcyntaeHHe npHBcaeHHbix OT3HBOB conepjKHTca TaioKe B paöoTe A. )KOJIKOBCKHH 
1992, 248-249. Cor/iacHO MHCHHIO /KOJIKOBCKOTO (TaM we, 249), «rio.iHoe eüHHonnacue 
OT3biBOB BbijjaeT üHKTaT onpeflejieHHoro jiHTepaTypHO-KpHTHiecKoro KaHOHa». OiiHaKO 
KaHOH npeanojiaraeT BbinojweHHe BecbMa acecTKHX H (XOTH 6bi B npHHUHne) 3KcnjrauH-
pyeMbix npaBHJi. 3necb * e Bce vpw aBTopa npHBozwT HHCTO HHTynTHBHbie oueHKM, oxa-
3bIBajlCb He B COCTOHHHH Cl}>OpMyjlHpOBaTb Te OCOÖeHHOCTH, KOTOpbie nO HX MHCHHK) npH-
naioT coBepuieHCTBO npoH3Be.aeHHio. C Haiuen TOHKH 3peHHS, corjiacHe OT3WBOB HBJineTCH 
KocBeHHbiM cBHueTejibCTBOM O6T.CKTHBHO cymecTByromnx CBOHCTB crpyicrypu TeKCTa (XOTH 
H He 3KcnjiHUHpoBaHHbix, fljiH Mero Tpe6yK)Tca HccjieÄOBaTe^bCKHe ycHJiHa). KaK MU yBH-
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O T cxoacTBa K upo I IIKOIIO.IO/KHOCI H 

ripeacae Bcero, oöpaTHM BHHMaHHe Ha cjieayiomyK) cTpaHHOCTb B TCKCTC «Ta-
MaHH». B KOHue noßecTH nenopHH 3aflBnaeT: «KaK KaMeHb, öpoiueHHbin B 
TJiaflKHH HCTOHHHK, H BCTpeBOHCHJl HX CnOKOHCTBHe, H KaK KaMeHb e^Ba caM He 
nomeji KO ^Hy!» (260). flaHHoe npeflJio>KeHHe npeacTaBJineT coöofi coneTaHne 
flßyx cpaBHeHHfi, KOTopbie Haxo/iHTca apyr c apyroM B BecbMa JiioöonbiTHOM 
cooTHOiueHHH. B 060HX cnynasix B oflHOH H TOH » e (})opMe yTBepacaaeTCH aHa
jiorHH c OOTHM H TeM >Ke npe^MeTOM («KaK KaMeHb»); ncoTOMy MO>KHO 6biJio 
6M OÄHaaTb, HTO coejJHHHTejibHbiH COK)3 « H » npocTO /joöaBJiaeT eme OJJHO 

CBOHCTBO, CBOHCTBeHHbifi KaMHio. O^HaKo BO 2-M cjiynae, B oTJiHHHe OT 1-ro, 
cpaBHeHHe caMO no ce6e BbiHBJiaeT He TOJibKo CXO/TCTBO, nocjiy>KHBUjee OCHO-
BaHHeM an« aHajiorHH, HO H npHHHHnHajibHoe OTJIHHHC, TaKofi aHajiorHH npe-
naTCTByjouiee. JJeHCTBHTejibHo, Be/jb nenopHH B OTJiHHHe OT KaMHa He noinen 
KO jiHy; yaaHHoe pa3peuieHHe 3nH30,na c nonbiTKofi ero yTonHTb pe3Ko Kompa-
CTHpyeT co CBoficTBaMH KaMHfl, KOTopbie He ocTaßjisnoT HHKaKHx ajibTepHa-

THBHblX UiaHCOB. To eCTb B 1-M CpaBHeHHH CBOHCTBa KaMHfl peajIH3yK)TCH, a BO 
2-M - HeT. Pa3JiHHHe 3aocTpaeTCH TCM, HTO 2-a nacTb HB^HCTCH jiorHnecKHM 
npo^oji^eHHeM 1-H: ecjiH KaMeHb 6pouieH B HCTOHHHK, TO pa3yMeeTCH, HTO OH 
.aojmeH üocTHHb aaa. Ho HMCHHO STO H oTpHuaeTca. Ho KOJib CKopo 1-e 
(«npaMoe») H 2-e («oöpaTHoe») cpaBHeHH« npoTHBopenaT flpyr apyry, TO 
cTaBHTc» noA coMHeHHe H npaBOMepHocTb coe/iHHHTe.nbHoro coK)3a, a BMecTe c 
HHM H caMocorjiacoßaHHOCTb npeaJiOHceHH« B uejioM. 

TaKaa aHOManbHOCTb HMeeT npHHiwnHajibHbiH xapaicrep. BbiÖHpaa m» 
cpaBHeHH« HBjieHHe npHpo/ibi, repoK anejiJiHpyeT K xopouio H3BecTHbiM BemaM 
H, TaKHM o6pa30M, nbiTaeTca «nepeßecTH» ceöa Ha HOHATHMH Ka>K,noMy A3MK, 
BnncaTb ceöa B oRpy^caioiiiHH MHp - XOTA 6bi TeM, HTOÖM Bbipa3HTb CBOK) 

nyÄepo/iHOCTb JioKajibHOMy OKpy»eHHK), B KOTopoe OH 6MJIO nonaji. OüHaKO 
nojiyHaeTca HCHTO npaMo npoTHBonojio^cHoe - cpaBHeHHe BbiHBJiaeT He cmrib-
KO (H 6e3 Toro OHeBHflHyjo) Hywepo/iHocTb repoa KOMnaHHH K0HTpa6aHaHCT0B, 
CKOJibKO Ky/xa öojiee rjiyöoKyio ero nyacepo/iHOCTb BHeujHeMy MHpy KaK TaKO-
BOMy, - HacTO^bKO, HTO OTHOuieHH« repoa H MHpa aavKe He MoryT 6biTb «nepe-
BeaeHbl» HenpOTHBOpeHHBbIM o6pa30M Ha OÖblHHblH, OÖUIHH /Uia BCeX H3bIK. 
rjanee, B 3aioiK)HHTejibHOM npe/i.no)KeHHH noßecTH Hy*epo^HOCTb noßecTBOBa-
Tejia BHeujHeMy MHpy KaK uejiOMy aeioiapHpyeTca H HBHHM o6pa30M: «JXa H 
KaKoe jje.no MHe no pa/jocTefi H 6ejxcTBHH HcnoBeqecKHX [...]» (260). 

«rjiaaKHH HCTOHHHK» HcnoJib30BaH KaK MeTacpopa 3aMKHyroro CTauHOHap-
Horo MHpa, KOTopbiH ocTaßancfl TaKOBbiM no BTopweHH» B Hero noßecTBOBa-
TejiH (KOTOPWH cpaBHHBaer ceöa c KaMHeM). OzmaKO TO «cnoKoßcTBHe», 

AHM, napaaoKcajibHOdb pana crpyKTypHwx CBOHCTB aaHHofi noßecTH aeuaeT HX OCO6CHHO 
üajieKHMH OT KaKoro öbi TO HH 6buio «KaHOHa». 

http://jje.no
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Koxopoe uapHX xaM B oxcyxcxßne KaMHa, xoxa H npeacxaBjiaex COÖOH cxauno-
HapHyio KapxHHy B <j)HKCHpoßaHHOM Mecxe, conpoBOÄ/iaexcfl - B CHjiy caMofi 
cyxH xaKoro »BJieHHa KaK HCXOHHHK - HenpepbiBHbiM npHXOKOM (H, cooxßexcx-
BeHHO, OXTOKOM) BCe HOBblX H HOBblX HaCXHU BOabl. B 3XOM CMbICJie «rjiaflKHH 
HCXOHHHK» HBjiaexca npoxHBopeHHBbiM o6pa30M, conexaiouiHM B ceöe 3aMKHy-
XOCXb H KOHXaKX C BHeilIHHM MHpOM, CXaXHKy H HenpepbIBHOe OÖHOBJieHHe. TeM 
caMMM npoxHBopeHHBoexb 3axparHBaex He xojibKO cy6t>eKX BxopaceHHH (cpaß-
HHBaeMbiK c KaMHeM), HO H caM noaßeprujHHca Bxop>KeHHio Mnp (cpaBHHBae-
MblH C HCXOHHHKOM). 

FIpOXHBOpeHHBblM COHexaHHeM CXOüCXBa H pa3JIHHHH OKa3bIBaexCH H flHHa-
MHKa BxopaceHHH. Opa3e c KaMHeM npeamecxßoßa^ Bonpoc «H 3aneM 6bijio 
cyflböe KHHyxb MCHH B MHpHbiö Kpyr necmnux KOHmpa6ahducmoe?\» (260). 
OparMeHx o «MHPHOM Kpyre» c oaHOH cxopoHbi comacyexc» c KapxHHOH Knaa-
HHH KaMHH B HCXOHHHK B nocneayiomeH (j)pa3e (Kpyrn no ßoae), HO C apyroß 
cxopoHbi Bxo^HX B npoxHBopeHHe c Heß: Beab KpyrH noaßjijnoxcfl H pacxoaaxcfl 
no Boae HMeHHO BcneacxBHe xaKoro öpocKa, xoraa KaK 3aecb «Kpyr» cymecx-
BOBaji ao «öpocKa», a Hcne3 KaK pa3 B ero pe3yjibxaxe. 

Ta )Ke oeoßeHHoexb - conexaHHe npsMoro oxHouieHHa H npoxHBonojio>K-
Horo - npoHBJiflexca 3aecb H B aßyx cnoBecHbix conexaHHHx, HaymHx noapaa. 
«MHpHbifi Kpyr» B npHMeHeHHH K npecxynHHKaM Bbir/HinHX OKCIOMOPOHOM, 
o^HaKo ao BMeujaxejibcxBa nenopHHa (Koxopoe npHßejio K nonbixKe ero yönfi-
cxßa) 3xox Kpyr aeficxBHxejibHO ÖMJI «MHPHUM». Hxo Kacaexca «necxHbix KOH-
xpaöaHancxoB», TO HX ÄBOHHOH cxaxyc (oaHH H xe we .nioaH ßeayx ce6a necxHo 
no oxHoineHHio K CBoeMy Kpyry, HO oÖMaHbiBaiox Mnp BHCUJHHH) onncaH 3THM 
conexaHHeM BnojrHe aaeKßaxHO. 

rioßecxb He xaiibKO 3aBepmaexca, HO H HaHHHaexca c npoxHBopenHBoro 
conexaHHH CBOHCXB. B nepBofi (})pa3e yxBepwaaexcsr. «TaMaHb — caMbiH CKBep
Hbifi TOpoaHUJKO H3 BCeX npHMOpCKHX FOpOaOB POCCHH» (249). TeM CaMbIM c 
oaHofi cxopoHbi B p»ay noaoÖHbix oöteKxoß cxaxyc TaMaHH MHHHMH3Hpyexca: 
OH Bcero jiHiub «ropoaHuiKO» cpeaH MHO^ecxBa ropoaoB. C apyrofi - eMy npn-
nncbiBaexca MaKCHM&nbHaa cxeneHb npH3HaKOBOCXH (He npocxo CKBepHbifi, a 
«caMbiH CKBepHbifi»), Bbiaejunoinaa ero B oömeM paay. 

OT npOTHBOnOJ105KHOCTH K CXOÜCTBy 

ECJIH BepHyxbca K npeamecxßyioineMy xeKcxy, xo MOJKHO oÖHapywHXb ucnbifi 
p»a H apyrax noaoÖHbix npoxHBopeHHBbix COOXHOIUCHHH, B Koxopbix oaHOBpe-
MeHHO npHcyxcxßyiox cxoacxBO H KOHxpacx M«Kay cocxaBJunoinHMH HX 3Jie-
MeHxaMH. B nacxHocxH, 3xo Kacaexca onHcaHH» yHanHbi. nenopHH cpaBHHBaex 
aeßyujKy c pycajiKofi, oaHaKO pycajiKH - 3x0 yxonjieHHHUbi, xoraa KaK B noßec-
XH HMeHHO aeßyniKa nbixanacb yxonnxb nenopHHa: o6T>eKX yxonjieHHa npeßpa-
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XHIICH B ero cyöteKX. HaHÖanee xapaKxepHbiM npH3HaK0M pycajiKH aBJiaexcH, 

KaK H3BeCXH0, pblÖHH XBOCX (0T05KfleCTBJieHHe Ha OCHOBaHHH «HH3a»). OflHaKO 
nenopHH npHÖeraeT K cpaBHeHHK) c pycanKOH H3-3a ee pacnymeHHbix KOC 
(oxoK^ecxBJieHHe Ha OCHOBaHHH «Bepxa»). PycajiKH oöbiHHO HaxoflHTCH B BOfle, 
npHHeM B niyÖHHe (ßHH3y). 3/iecb >Ke «pycanKa» B03HHKaex nepefl IleHopHHbiM 
cxoa Ha Kpuiue - x.e. BBepxy, npnneM «3ByKH KaK 6yaxo naflaioT c He6a» (254): 
MecTo BOAM 3aHHjia B03flyinHa$i CXHXHH. YHflHHa cpaBHHBaexc« xaKace co 3Me-
efi, x.e. xxoHHHecKHM cymecxBOM: «oHa, KaK 3Mea, cKOJib3Hyjia MeacAy MOHMH 
pyKaMH» (257), «ee 3MeHHaa Haxypa Bbiaep»ajia 3xy nwxKy» (258). TaKHM 
o6pa30M, yH^HHa coeAHHHeT B ceße CXHXHH BOAH, B03Ayxa H 3CMJIH. OnncaHHe, 
caenaHHoe noßecxBOBaxejieM, ynoMHHaex TepMaHHK) (cpaBHeHHe c «rexeBoK 
MHHbOHOH») H OpaHUHK) («OXKpblTHe», KOTOpOe «npHHaflJlOKHX IOHOH OpaH-
UHH» (256): oöteaHHeHHe CXHXHH aonojiHaexcJi CJIHHHHCM cxpaH. B cnoBax 
yHflHHbi «Hy HXO Ä ? rae He 6yflex flyniue, xaM 6yflex xyace, a ox xyaa AO Ao6pa 
onaxb He AajieKO» (256) cjiHBaioxca npoxHBonojio>KHOCXH. 

CoeflHHeHHe pa3JWHHbix CTHXHH fleßcxßyex H B OXHOHJCHHH JIOAKH KOHXpa-

GaHflHcxoB (B coniacHH HX ^ H K U H H nocpeAHHKOB MevKjxy MHpaMH, npeoAOJie-
BaiomHMH rpaHHuy): «.HyMaa TaK, H C HeBOJibHbiM ÖHeHHeM cep/ma rjiflAeJi Ha 
öeflHyio JioflKy, HO OHa, KaK yTKa, Hbipfljia H noTOM, 6bicTpo B3MaxHyB BecjiaMH, 
6yflTO KpbmbHMH, BbicKaKHBajia H3 nponacxH cpeflH 6pbi3roB neHbi» (253). 
YxKa - BOflonjiaßaioujaa nxnua, coeflHHJHomaa B ce6e CXHXHH B03flyxa, BOAH H 
cyixiH. rioflOÖHbiM » e o6pa30M B necHe yHflHHbi «Cxapue KopaöJiHKH IlpHno-
flbiMyx KpbiJiyiHKH» (255) B oxßex Ha öypio. OöpaxHM BHHMaHHe Ha H3o6pa>Ke-
HHe JIOAKH H Mopa BO BpeMH 6ypn: «H BOX noKa3ajiacb MOKfly ropaMH BOJIH 
MepHaH xoMKa: OHa xo yßejiHHHBajiacb, xo yMeHbiuanacb. MeflJieHHO noflbiMaacb 
Ha xpeöxbi BOJIH, öbicxpo cnycKaacb c HHX, npn6jiH>Kajiacb K öepery JioflKa» 
(253). YnoMHHaHHe «rop» H «xpe6xoB» B npHMeHeHHH K BOJiHaM 03Hanaex 
OÖT>eflHHeHHe CBOHCXB 3bl6K0CXH H XBepflOCXH, HeH3MeHHOCXH, TJiyÖHHbl H 
BbicoTbi, a TaK»e CTHXHH BOAM, cyuiH H B03flyxa. YpaBHHBaHHe npoTHBono-
jiojKHocTefi TCM öojiee 3HanHMO, MTO TaKoe oöteflHHeHHe OTHOCHTC» K KapTHHe 
6ypH, Korfla B peanbHOCTH flOMHHHpyeT TOJibKO oflHa, a HMCHHO BOflHaa CTHXHH 
c ee onacHbiMH 3biÖKOCTbio H rjiyÖHHoK. 

OT 6eCCBH3HOCTH K CBH3H 

B Hanane noßecTH roBopHTca: «fl TaM HyTb-HyTb He yMep c rojiofly, fla eme 
Bflo6aBOK MeHH xoTejiH yTonHTb» (249). YnoMHHaHHe rojiofla Ha nepßbin 
E3rjiflfl MO>KeT noKa3aTbca JIHIHHHM, nocKOJibKy 3-TOT MOTHB HHKaK ce6a He 
npoHBH.i B flajibHenuieM cio>KeTe.9 OflHaKO CTOHT C ypoBHH CK»KeTa nepefi™ Ha 
ypoßeHb (j)pa3bi, H TaKaa CBH3b o6Hapy>KHBaeTCH. ^eficTBHTejibHO, KaK H B 

9 J. Mersereau 1962. 105; C. JloMHHajne 1989, 323. 
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npe,abi,ziyiiiHx npHMepax, (J)pa3a 3aecb ecxecxßeHHbiM o6pa30M qjieHHxca Ha we 
qacxn: B 1-fi roßopHxca o zapa He cocxoaBHiefica cMepxH ox He^ocxaxKa ejxhi, 
BO 2-H - o XOM >Ke no npHHHHe H3ÖbixKa BO^M. IlpaBOMepHOCXb «KyjiHHapHoro» 
npoHxeHHH no^Kpenjiaexca H xeM, HXO JXBQ nacxH (J)pa3bi coeaHHeHbi CJIOBOM 

«BfloöaBOK». KpoMe xoro, 1-a nacxb 3/jecb npoxHBonocxaBJieHa 2-H no npH3Ha-
Ky BHyxpeHHero (e^a BHyxpn HejiOBeica) H BHeuiHero (yxonneHHHK B Bo^e). B 
CBOK) onepe^b, caMa 1-a nacxb (J)pa3bi o6Hapy>KHBaex flBOHHyio cxpyicxypy: 
rojioa - 3xo HexßaxKa ejibi, OflHaKO qyxb-qyxb He cocxoaßuiaaca CMepxb flaex 
npHMep He^oBonjiomeHHa sxofi caMOH HexBaxKH (nojiyqaexca Heaocxaqa 
HeaocxaHH). 

,ImmeiHIIIIIOC11. peajiHH 

B 3nH30fle, r^e ynairna noa Benep npHxo^HX K FleHopHHy, aKueHXHpoßaH MO-
XHB naenHXHa: «YM a flOKaHHHBan Bxopofi cxaKaH qaio», «a TOXOB 6biJi 
npepBaxb MOJinaHHe caMHM npo3aHnecKHM o6pa30M, xo ecxb npe,OJio>KHXb eß 
cxaKaH qaio», «B ceHax OHa onpoKHHyua qafiHHK H CBeqy, cxoaBiuyio Ha nojiy» 
(257). MOJKHO 6MJIO 6bi noAyMaxb, HXO naß 3flecb aBJiaexca JiHiub peajiHCXH-
necKOH aexajibio, o/maKo xpoHHOH noBxop B conexaHHH c pa3o6paHHbiMH Bbime 
npHMepaMH yKa3biBaex Ha Heqxo 6onbiuee: Beßb B qae opraHHHHO coqexaroxca 
npoxHBono^OÄHbie CXHXHH - oroHb (KaK cnoco6 npHroxoBJieHH«) H Boaa (KaK 
cyöcxaHUHa). H sxy «rapMOHHio» aßaÄ^bi pa3pbiBaex ynjiHHa, - CHaqajia xeM, 
qxo pa3pymaex HaMepeHHe ITeqopHHa npe,mi05KHXb eß cxaKaH sxoro HanHXKa, 
noxoM xeM, HXO onpoKHflbiBaex qafiHHK. IIpHHeM B 1-M cnyqae onpoßepaceHHe 
npo3aHHecKoro BapnaHxa COÖMXHH CMeHaexca «poMaHXHHecKHM» xaK, HXO 

coqexaHHe npoxHBonojio>KHbix CXHXHH ocxaexca: BMecxo qaa («orHeHHoß BO-

ilbi») nojiyqaexca «Bjia>KHbiH, orHeHHbiß nouejiyß». Bo 2-M cjiyqae yH^HHa 
onpoKH/ibiBaex H qaßHHK - BMecxHJiHiue Boaw - H cxoaBLuyio paaoM CBeqy -
HCXOHHHK orHa. Ha CBHaaHHH, Ha Koxopoe yH^HHa BbiMaHHJia neqopHHa, OHa 
6pocaex ero nHCxojiex - orHecxpejibHoe opy>KHe - B Bo/ry (nonyqaexca coqexa
HHe orHa H Boabi), npnqeM nepea SXHM neqopHH noqyBCXBOBâ  Ha CBoeM jinue 
ee «njiaMeHHoe übixaHHe» (coqexaHHe CXHXHH orHa H B03,zryxa). 

ÜHKO HOCHX xaxapcKyio iuanKy, HO ocxpn>KeH no-Ka3auKH. 3aecb ynoMa-
Hyxbi aßa Hapoaa, Koxopbie Moryx paccMaxpHBaxbca B aaHHOM KOHxeKexe O;IHO-

BpeMeHHO H KaK npoxHBonojio>KHOcxH (ecjiH, B HcxopHqecKOH pexpocneKXHBe, 
B3axb BoeHHbie KOH^HKXU) H KaK pa3Hbie BapHaHXbi ojiHoro H xoro >Ke (Hapo-
abi, HacejiaiomHe KpbiM H npHJieraiomHe oöjiacxn). JJeaxejibHOCxb KOHxpaöaH-
ÄHCXOB CBa3aHa c HannqHeM aßyx ajibxepHaxHBHbix B03MO>KHOCxeH - nepe-
aBH ĉeHHeM xoßapoB qepe3 xaMOHono H nyxn HanpaMyK) qepe3 npojiHB. To ecxb 
3aecb 3HaqHM0 H reorpa(j)HHecKoe «ziBoeMHpHe», H ero npeoaojieHHe. 
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KoHTpa6aHAHCTbi Tax HJIH HHane cB5BbiBaK>TCH c HCHHCTOH CHJIOH: B xaTe, 

Kyaa iiecaTHHK npnBeji rieHopHHa, «HCHHCTO» (253, 254), IieHopHH Ha3biBaeT 
ManbHHKa «cjienoH nepTeHOK» (254), TOT oTBenaeT Ha Bonpoc nenopHHa o 
cyflb6e aonepH XO3HHKH: «6HC ero 3HaeT» (251). TeM He MeHee B pa3roßope 
«CJienoro nepTeHKa» c yHjiHHOH ynoMHHaeTca npaMaa npoTHBonojio»HOCTb 
HCHHCTOH CHJie - uepKOBb: «Hy HTO HC? B BocKpeceHbe T U nofiiieuib B uepKOBb 
6e3 HOBOH neHTbi» (252). 

FleHopHHa nocjie 3nH30Jia B jioflKe cnacjio TO, HTO TaM OKa3anca O6JIOMOK 
CTaporo Becna, T.e. jjaHHbiH npeziMeT COC/IHHHJI B ce6e OTcyTCTBHe <})yHKUHo-
HanbHOCTH c ee MaKCHManbHo BO3MO>KHOH creneHbK) - cnaceHHeM >KH3HH. 
IlpHHeM TaKoe iiyajibHoe COOTHOUICHHC pa3,aejieHHa/coe/iHHeHHa /ry6jiHpyeTca 
H HHCTO reoMeTpHnecKH - OT Becna B JioiiKe 6buia KaK pa3 nonoBHHa. nenopHH 
cpaBHHBaeT BHZI Kopa6ejibHbix cHacTeß c nayraHOH - cpe/iCTBO nepeiiBH>KeHHa 
BbirJIHJXHT KaK CHMBOJI 3aTXJ10H HenOJJBHHCHOCTH. 

I Ipil'lllllllO-C.IC IC 1 HCHHI.ie CBH3H H IBOHHI.ie MOTHBHpOBKH 

OTMeTHM UeJIblH paß ilBOHHblX MOTHBHpOBOK HJIH npHHHHHO-CJie/lCTBeHHblX 
CBJtteH OJ1HHX H TeX )Ke COÖblTHH - npHHCM, HTO CymeCTBeHHO, B CHTyaUHHX, 
Kor/xa H O/IHOH H3 HHX 6MJIO BnojiHe jjocTaTOHHO. nenopHHy He yiiaeTca yro-
CTHTb yH/iHHy HaeM noTOMy, HTO 1) OHa Bi;pyr /iapHT eMy nouejiyfi, 2) yöeraa, 
OHa onpoKHflbiBaeT naHHHK. nenopHH nopynaeT jjeHiUHKy: «ECJIH a BbicTpeJiro 
H3 nHCTOJieTa, — CKa3&ri a erviy, — TO 6era Ha öeper». B .uajibHeHmeM OKa3biBa-
erca, HTO /jeByiiiKa c6pacbiBaeT nHcxojieT B Bo/xy, H 3TO /ienaeT BbicTpeji HeB03-
MO)KHbiM. Ho iia>Ke ecjiH 6bi nncTOJieT H ocTajica y nenopHHa, KpenKHH (cy/ia 
no TOMy, CKOJib ycneiiiHO cjienofi coßepuiHJi Kpa»cy) COH fleHiijHKa jicnan COM-
HHTejibHofi ero 6biCTpyK> peaKUHK) Ha BbicTpeji B y/ianeHHOM MecTe. H3 KOH-
TeKCTa »CHO, HTO .HHKO BbrnyacaeH ocTaBHTb CBoe iieno B TaMaHH H3-3a HCTO-
PHH, npoHcuieaiueH c nenopHHbiM, H caM » e npH3HaeT: «Tenepb onacHo». 
OiiHaKO Jiajiee OH npHBOjiHT cnenoMy coBceM apyryio MOTHBHpoBKy CBoero 
yxoiia: «Ka6bi OH nojiyniue njiaTHji 3a Tpy/ibi, TaK H ÜHKO 6bi ero He noKHHyji». 

3acjiy)KHBaeT BHHMaHHa peaKUHa nenopHHa Ha nepßyio BCTpeny co cjienbiM. 
CHanana OH npH3HaeTca B CBOCM npejjy6e>KiieHHH npoTHB cjienbix H Booöme 
yöornx. npn 3TOM OH 3aMenaeT: «Bcer/ia ecTb KaKoe-TO CTpaHHoe OTHOiueHHe 
MOKay Hapy>KHOCTbK) nejioBeKa H ero ixyuioio». HOTOM OH o6pamaeT BHHMaHHe 
Ha CTpaHHyio yjibiÖKy CJienoro, H eMy npHxo/iHT B rojioßy noii03peHHe, HTO 
<OTOT cjienoH He TaK cjien, KaK OHO KaaceTca». .Haraee OH caM npHBOJXHT pauHo-
najibHbie KOHTpapryMeHTbi npoTHB 3Toro noao3peHHa, oflHaKo 3aioiK)HaeT: «Ho 
HTO aejiaTb? a nacTo CKJIOHCH K npe;xy6e}K,aeHHaM...» To ecTb CHanajia npcziy-
6e)KfleHHe BbnbmaeTca TeM, HTO nepcoHaw cjien, .aanee - TeM, HTO OH BepoaTHO 
He cjien. OiiHaKO 3TO npoTHBopenHe KOMneHCHpyeTca TeM, HTO B OÖOHX cjiy-
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naax aeßcxByex TOX » e npHHunn - CBH3b MOK/xy HapyacHOCXbio H cyxbK), xaK 
HTO ecriH noao3pnxejibHo nepßoe, xo no,ao3peHHe BbBbiBaex H Bxopoe. B pe-
3yjibxaxe nojiynaexca npoxHBopenHBoe conexaHHe BHyxpeHHefi nocjie/ioBaxejib-
HOCXH C npOXHBOpeHHBOCXbK) 5Ke. 

AHanorHHHbie HBJieHH« npoHBHJin ce6a H B HCXOPHH co3aaHHH npoH3Be/j,e-
HHJI. B pyKonHCH coaep>Kajiocb npoxHBopenHe MetKjxy jnoöonbixcxBOM repoa H 
ero 6e3pa3JiHHHeM K npoHCxoaameMy, 3axeM cHaxoe aßxopoM. 3fixeH6ayM pac-
CMaxpHBaji 3xo npoxHBopenHe KaK cjie/jcxBHe HcaocMoxpa.10 JioMHHa/x3e B 
paöoxe, coaepÄameB uejibifi pxn HHxepecHbix Ha6.mo.neHHH, oöpaxHJi BHHMa-
HHe, HXO Ha caMOM /jejie npoxHBopenHe He CHHMaexca no KOHua H aBJiaexcH 
opraHHHHbiM JIJIH noßecxH." OötacHeHHe, HM npe/yioaceHHoe («3HaK HMnyjib-
CHBHOH, HMnpoBH3auHOHHOH npHpoiibi noBecxBOBaHH«, CHHXPOHHO 3aneHaxjie-

Baiomero - Ha npoxaweHHH Bcefi „TaMaHH" - Henpe/icKa3yeMbie nepenajibi 
HacxpoeHHH caMoro repoa - noBecxBOBaxejia»12) orpaHHneHO ncHxoJiorHefi H 
anejiJiHpyex K BoenpnaxHK) repoH. B xo >Ke BpeMH, KaK Mbi BHjxemi, HajiHHHe 
pa3JiHHHbix HJIH npoxHBOHanpaß^eHHbix MOXHBHPOBOK HJIH CBOHCXB - öojiee 

oömee CBOHCXBO npoH3Be,aeHHH, He CBOiiHMoe HCKjnoHHxejibHO K ncHxonorHH H 
npoaBjunoiueeca Ha caMbix pa3Hbix ypoBHax ero cxpyKxypw. 

, ' IBOÜC I iicinioi-11. i pai ini i i . i 

B noßecxH BcxpenaioxcH o6pa3bi rpaHHUbi, BoanomeHHbie B o6pa3ax /iBepH, 
OKHa, 3aMKa H KJiiOHa. 3aecb xaoce no aHajiorHH co cKa3aHHbiM Bbiuie nojiyna-
exca conexaHHe o/iHOBpeMeHHO npoxHBonocxaBJieHH« H coeaHHeHHfl npoxHBO-
nojiOÄHbix Hacxefi, a caMa rpaHHua 0Ka3biBaexca nonynpoHHuaeMOH, HJIH aaace 
ee 4>yHKUHH MeHaexca Ha npoxHBonojiojKHyto. XapaKxepHbiK npHMep: „«Kxo >K 
MHe oxonpex aßepb?» - CKa3aji a, yaapHB B Hee HOTOK). XlBepb caMa OXBOPH-
jiacb, H3 xaxbi noßesjio cbipocxbio" (250). Yaap Horofl paccnHxaH no CHJie Ha 
3anepxyK) (KaK H ,O,OJI>KHO 6bixb B HopMe, ecjiH xo3aeßa oxcyTCTByioT) aßepb, 
oiiHaKO OHa He TOJibKO 0Ka3biBaeTC« He3anepToft, HO H oxBopaexc» «caMa», KaK 
ecjiH 6bi OHa aeficxBHxejibHO oxKpbuiacb He ox yjjapa. BHyxpn xaxbi OKa3bi-
Baexca OKHO, HO 3XO OKHO pa36nxo. Uo noBoay HOHHoro noxoaa cjienoro c 
y3H0M fleHopHH cooömaex, HXO peujHji «aocxaxb KJIIOH 3XOH 3araaKH». OjjHaKO 
BCKope yH/AHHa coßexyex nenopHHy «aep>Kaxb noa 33MOHKOM» xo, HXO OH noa-
CMOxpeJi. To, HXO cocxaBJiaex co/iepacaHHe «3araaKH», KaK 6bi npeßpamaexcH H3 
oxnHpaeMoro B 3anHpaeMoe, a Mecxo xpaHHJiHiua - H3 BHeuiHero (no OXHO-
ujeHHio K nenopHHy) BO BHyxpeHHee. 

10 B. 3fixeH6ayM 1969, 259-260. 
11 C. JloMHHaase 1989,319-323. 
12 TaM »e, 323. 
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«JIaHy>KKa» KOHxpaöaHUHCxoB CXOHX y caMoro Mopa: «Beper oöpbiBOM cny-
CKanca K Mopio nonxH y caMbix cxeH ee». C O/IHOH cxopoHbi, cyma 3^ecb KaK 
6 H cjiHBaexca c MopeM - rpaHHua ocnaöJieHa. C apyroä cxopoHbi, rpaHHua He 
xojibKO cymecxByex, HO H aBJiaexca xpyzmonpeoaoJiHMOH, xaK KaK y3KHH öeper 
coeziHHaex Mope H cymy KpyxbiM oöpbiBOM. 

>l Sl.lk. lliVk H CMbICJI 

CjienoH H3iacHaexca c üeHopHHbiM no-yKpaHHCKH, noxoM nenopHH c y^HBjie-
HHeM o6Hapy>KHBaex, HXO cnenoH CBOÖOAHO roBopnx no-pyccKH. 3xo #Ba pa3-
HblX, HO pOÜCXBeHHblX a3bIKa, XaK HXO O^HOBpeMeHHO 3/ieCb 3HaHHMO H npoxH-
BonocxaBJieHHe, H CXOUCXBO - xeM öojiee c ynexoM HaHMeHOBaHHa «Manopoc-
CHHCKoe HapeHHe» (252). 

B noßecxH 3HaHHMa KjiFoneBaa a3biKOBaa iiBycMbicJieHHOcxb - CJTOBO «HCHH-
cxo» KaK B npaMOM, xaK H nepeHOCHOM 3HaneHHH (yKa3biBaiomeM Ha Henncxyio 
CHuy). 

B xeKexe oÖHJibHo Bcxpenaioxca 3ByKOBbie noßxopbi, He Hecymne Henocpea-
cxßeHHoro CMbicjia, H 3x0 BbiBojmx Ha nepBbifi njiaH öojiee O6IH.HH, cxpyKxyp-
Hbifi acneKT. 3aecb nojiynaexca oöteaHHeHHe njiaHOB Bbipa^eHHa npn oxcyTcx-
BHH CBa3efi MOK^y nuaHaMH coaep>KaHHa, T.e. eine OAHH xwn ÄBOHHOH cxpyK-
xypbi, oöieaHHajOHieft B ce6e npHHUHnHajibHO pa3Hbifi xapaKxep conexaHHa 
3JieMeHXOB. IlpHBeaeM paa npHMepoB. «oBE^l flOBOJibHO pocKoiuHbifi fljia BEß-
HaKOB» (254), «3amHXHB rjia3a JlA^OHbK) ox jiyneH cojiHua, OHa npHCxanbHO 
BCMaxpHBanacb B /JAJIb, xo CMeajiacb H paccy>K/lAJla caMa c coßofi, xo 3ane-
Bana CHOBa necHK)» (254), «OHa BbDKHMajia MOPcKyro neHy H3 iuiHHHbix 
BOJIOC CBOHX, MOKPaa pyöaiuKa oöpHCOBbiBana THÖKHH cxaH ee H BbicoKyio 
rpy^b» (259), «aeP)Ka Py)Kbe» (260), «ü 3aßepHyjica B EYPKy H ceji y 3a6opa 
Ha KaMeHb, norJIa/lbiBaa B J\A.J\W, nepcao MHOH xaHyjiocb HOHHOK> EYPeio 
B3BOJiHOBaHHoe Mope» (254), «6ecnOKoHHyK>, HO ITOKopHyio eK CXHXHIO» 
(250), «OxBA)KeH 6bm njioßeu, peiuHBiiiHHca B xaKyK) HOHb nycxHXbca nepe3 
nponHB Ha paccxoaHHe 20 Bepcx, H BA)KHaa xiojmHa öbixb npHHHHa» (253). B 
paae cjiynaeß npoHcxoaax noBTopu uejibix CJIOB, oxHocaujHxca, oaHaKO, K pa3-
HHM oöteKxaM, xaK HXO B pe3yjibxaxe nojiynaexca oaHOBpeMeHHoe conexaHHe 
cxoaHoro H pa3JiHHHoro: «Meacay xeM Moa yHjniHa BCKOHHjia B nowy H MaxHy-
jia xoßapHuxy PYKOFO; OH HXO-XO nojiOÄHJi cjienoMy B PYKy» (259), nJXOJlYO 
npw CBexe Mecaua MejibKan öejibiK napyc MOK^y xeMHbix BOJIH; cnenofi Bce 
cwjxtn Ha 6epery, H BOX MHe nocjibiiuanocb HXO-XO noxowee Ha pbiaaHHe; 
cjienofi MajibHHK XOHHO njiaKaji, H ß O J i r O , flOJirO...» (260) - noßxop cxaHO-
BHXCa 3HaHHMbIM HMeHHO nOXOMy, HXO MOKfly AJlHXejlbHOCXbK) MeJlbKaHHa 
napyca H zuiHxejibHOCTbio pwaaHHH ManbHHKa (Koxopue oxHKxab He CHHxpoH-
Hbi MeJibKaHHK) napyca) Hex HHKaKofi CBa3H. 
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HailHHHe 3ByK0CMbICJ10BbIX JieHTMOTHBOB B np03e, XOTH H HBJIfleTCH CpaBHH-
TejibHo pe/iKHM /xna npo3bi HBJieHHeM, BCipenaeTca B nosraKe p*ma aBTopoß -
HanpHMep, y IiyiiiKHHa, Ha6oKOBa, Torojia, Bejioro, rae OHO OKa3bißaeTca 
MomHbiM reHepaTopoM CMbicjia, npHBO/xa K aKTyajiH3auHH CBoficTBeHHbix jxnji 
no3THHecKoro npoH3BeaeHHa 3aKOHOB. Iipn 3TOM, KaK npaBHJio, 3ByKOBoe 
CXOflCTBO HHHUHHpyeT CXOflCTBO CMbICJlOBOe - KaK 3TO H ÖbIBaeT B n033HH, r/je 
CMbicri cTpoHTca Ha ocHOBe cxo^cTB/npoTHBonocTaBJieHHH. B aaHHOM >Ke cjiy-
nae HCTOHHHKOM CMbICJia (CBa3aHHOrO C npoaBJieHHeM npOTHBOpeHHBOCTH B 
CTpyKType TeKCTa) oiyacHT HenocpejiCTBeHHoe omcymcmeue TaKofi CB33H MOK-
ay 6JIH3KHMH no 3ByHaHHio HJIH jxatKe coBna/xaiomHMH cjiOBaMH. Coiaepaca-
TejibHaa HHTepnpeTauHa TaKoro Heo6biHHoro coneTaHHa HanpaiiJHBaeTca: STO 
npoaßjieHHe Ha jieKCHKO-ceMaHTHHecKOM ypoBHe oömero CBOHCTBa MHpa, 
npeflCTaromero B npoH3Be,aeHHH, - MHpa, Hyacaoro He TOJibKO BToprHyBiueMyca 
B Hero repoK), HO H MMMaHemno, BHyrpeHHe HecorjiacoBaHHoro, B onpcneneH-
HOM cMbicjie nyacaoro caMOMy ceöe. 

B o6cya<JAaBuiHxca Bbiuie npHMepax penb ixuia 06 OTcyTCTBHH npaMofi CB33H 
B njiaHe co/xepacaHHH MOK/iy CjiOBaMH c 6JIH3KHMH njiaHaMH Bbipa»eHHa. Meac-
ny TeM, B TeKCTe npHcyTCTByeT H jjpyraa pa3HOBHjiHOCTb OTMeneHHoro aBJie-
HHa, Kor/xa TaKaa CBa3b ecTb, HO HMeeT OKCIOMOPOHHUH xapaKTep. 3TO BCTpe-
naeTca B CKpbiTbix KajiaMÖypax: «no/xo3PEHHE, HTO STOT cnenon He TaK cjien» 
(251), «/Ja H B caMOM .aejie, HTO STO 3a CJienoH! XOJXHT Be3/ae O/JHH, H Ha 
6a3ap 3a xjieöoM, H 3a BOJJOH... y>K B H ^ H O 3/iecb K 3TOMy npHBbiKJiH» (254). 
3aecb Gjiaro^apa 3ByKOBbiM nepeiaiHHKaM neperuieTaiOTCJi npoTHBonojioHCHO-
CTH - cjienoTa H 3peHHe. 

IlpHBejieM TaKHce HHOH cjiynaH 3ByKO-CMbicnoBOH MHoro3HaHHOCTH. O jjone-
pn xo3aHKH CJienoH roBopHT: «öbijia jJOHb, /xa yTHKJia 3a Mope c TaTapHHOM» 
(251). 3/iecb «yTHKJia» - yKpaHHCKoe CJIOBO, cooTBeTCTByiomee pyccKOMy 
«yöeacana». O/XHaKO B /xaHHOM KOHTCKCTC ecjiH npoHHTaTb (J>pa3y no-pyccKH, 
B03HHKaeT KajiaMÖyp, CBH3aHHbIH C MOTHBOM BO/Xbl H TeHeHHfl, TCM öojiee, HTO 
/jOHb y6e>Kajia <oa Mope», a ee noxHTHTejib - JIO/XOHHHK. B pe3yjibTaTe 3/jecb, c 
O/XHOH CTOPOHH, aKTyajiH3yeTca CXOJXCTBO Me>K/ry «BJieHHHMH - yTeKaiomaa 

BO/ja KaK MeTa(J)opa y6eraHHH. Ho, c jxpyron, nocKOJibKy aonb «yTHKJia» HMCH-
HO <oa Mope», TO nojiynaeTca, HTO /jeficTBHe aonepH npeo/xojieBaeT Bo/xHyio 
CTHXHK) H TeM caMbiM eB npoTHBonocTaBJiaeTca. TaKHM o6pa30M, o/XHOBpeMeH-
Hoe npoHTeHHe Ha /ißyx pa3Hbix JBbiKax (pyccKOM H yKpaHHCKOM) aKTyanH3yeT 
H CXO/XCTBO »BJieHHH, H HX npoTHBonocTaBJieHHocTb. FlpHHeM B /xaHHOM cjiynae 
/XJIH /jByH3biHHoro KajiaMöypa oKa3ajiocb cyiuecTBeHHbiM He TOJibKO pa3JiHHHe 
OÖOHX H3MKOB (HTO CJiy>KHT HeOÖXOflHMbIM yCJIOBHeM JHOÖOrO ÜBy«3bIHHOrO 
KajiaMöypa), HO H HX CXO/JCTBO. 
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,'lncKpei noe H HenpepbiBHoe 

OflHOBpeMeHHoe conexaHHe cxoacxßa H npoxHBonocxaBJieHHH Me»ay CBOHCX-

BaMH 3JieMeHT0B 03Hanaex, 4x0 oxHomeHHH MOKziy HHMH cxaHOBaxca Heonpe-
üejieHHbiMH. KpoMe xoro, B npoH3BeaeHHH cxjiaacHBaioxca H pa3JiHHHa MOKay 
caMHMH flHCKpexHMMH 3JieMeHxaMH H3-3a noBbiuieHHa pojiH HenpepbiBHbix 
oxHomeHHH. MO>KHO 3a\iexHXb, HXO 3xo cBoficxBeHHO MHpy, B Koxopbiß Bxoprca 
nenopHH, xor^a KaK c caMHM IleHopHHbiM CBH3aH0 flHCKpexHoe Hanajio. Kor^a 
OH Bie3Hcaex B ropoa, xo ocxaHaBJiHBaexca «y Bopox cnHHCXBeHHOxo KaMeH-
Horo flOMa, HXO npH Bi>e3fle» (249). ripoexaB sxo nocneaHee BonjiomeHHe XBep-
aocxH H oxxpaHHneHHOcxH, OH nona,aaex B MHp 6e3 HCXKHX rpaHHu. Kor\aa 
UeHopHH xoznxx BMecxe c êcaxHHKOM no yjiHuaM, xo BH^HX no cxopoHaM 
«OJIHH xojibKo BexxHe 3a6opbi» (250) - rpaHHua ocjia6jieHa. 

Xlajiee nenopHH cxajiKHBaexca c MHPOM KOHxpa6aHüHCxoB - xo ecxb xex, 
KXO (nepeB03fl nepe3 npojiHB xoßapbi Ha npoaa^Ky) ocymecxßjiaex CBoero poaa 
nocpeflHHnecxBO M«K.oy flßyMH MHpaMH, (J)yHKUHOHajibHO ynpa3,aHHfl rpaHHuy 
Me>Kfly HHMH. BMemaxejibcxBo nenopHHa 3x0 nocpexiHHHecxBO npepbiBaeT. 
«HopMa^bHbiH» cjienoH orbeaHHeH ox MHpa 3p«HHx H caM Hy»aaexca B no-
cpeflHHHecxße Meac^y coöofi H OKpyacaiomHM MHPOM, o/iHaKo KaK pa3 B aaHHOM 
cnynae 3x0x0 Hex: «fla H B caMOM aejie, HXO 3x0 3a cjienoB! XOAHX Be3,ae OAHH, 

H Ha 6a3ap 3a xjieöoM, H 3a BOZIOH... y>K BHJJHO 3flecb K 3XOMy npHBbimiH» (254). 
Koraa nenopHH HaGjnoaaex 3a Heo>KH,aaHHO JIOBKHMH nepe;iBH>KeHHHMH cjie-
noro (HHBê HpyiomHMH pa3JiHHHe Meamy cnenbiM H 3PHHHM), B ero M03ry 
B03HHKaex (j)pa3a «5 mom deub neMbie eo3onumm u cnenbie npo3pam» (251), B 
KOxopoH HeHxpajiH3yexca pa3JiHHHe Meacay HopMoB H aHOMajinefi. B pa3roßope 
c IleHopHHbiM yHjjHHa BbicxpaHBaex KOHXHHyajibHyio uenoHKy MOKfly aoöpoM 
H 3JIOM, cnacxbeM H ropeM: „«OxKyaa Bexep, oxxyzia H cnacxbe». — «Hxo ace, 
pa3Be xbi necHbio 3a3biBajia cnacxbe?» — «Oie noexca, xaM H cnacxjiHBHXca». 
— «A KaK HepaBHo Hanoeuib ceöe rope?» — «Hy HXO >K? i\ae He öyaex jiyHiue, 
xaM öyaex xyace, a ox xyjxa no aoöpa onaxb He aajieKO»" (256). IioKyiueHHe 
fleByuiKH Ha nenopHHa COCXOHJIO B XOM, HXO OHa nbixajiacb ero yxonnxb, x.e. 
norpy3HXb B KOHXHHyajibHyio CXHXHJO, poacxBeHHyio KOHxpaöaHancxaM, HO 

Hyacjxyio nenopHHy - HocnxejiK) oxaeubHoro, /JHCKpexHoro Hanana.13 HanoM-
HHM, HXO H B CBoeM o6pa3HOM cpaBHeHHH, Kacaiomeroca HCXOpHH c KOHxpaöaH-
/wcxaMH, nenopHH OXBCJI ceöe ponb KaMHfl - aHCKpexHoro sjieMeHxa, xoraa KaK 

C TOHKH 3peHH« 6bITOBOrO npaBflOnOflOÖHH ÄeHCTBHÜ yHÜHHbl COMHHTejlbHbi: «IHTaTeJIK) 
npocTO He npHxo^HT B rojioßy 3anyMaTbCH, H3 nero, COÖCTBCHHO, pycajiKa H3 «TaMaHH» 
3aK^K)HH^a, HTO nenopHH He yineeT n/iaßaTb» (B.B. Ha6oKOB 1996, 427). O/jHaKO 3TO (KaK 
H o6cy>KiiaBiijeecn Bbiuie ynoMHHaHHe o rojioae, ocTaBuieecü B «TainaHH» 6e3 nponojiwe-
HHH) cjiyjKHT eme O^HHM npHMepoiu Toro, WTO xyflOJKecTBeHHa» 3HaHHMOCTb nersuieii npo3bi 
JlepMOHTOBa He orpaHHHHBaeTca, BOo6me roBop», peajiHCTHMecKHMH H ciojKeTHbiMH MOTH-
BnpoBKaMii. 
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KOHTpaÖaH^HCTbl CpaBHHBaJTHCb C BO/XHblM HCTOHHHKOM - BflBOHHe KOHTHHy-
ajibHofi CTHXHeH (BOfla nnioc HenpepbiBHbiß npouecc ee nocTynjieHHA H3 HC-
TOHHHKa). TaKHM o6pa30M, npoTHBonocTaBJieHHe repoa - HHjjHBH/jyajiHCTa H 
OKpyacafomero ero MHpa noJiynaeT HHCTO CTpyKTypHoe BonjiomeHHe B onno-
3HUHH jjHCKpeTHoe - HenpepuBHoe. 

iaiu'piiiaioiiiiiii napa/ioKC 

B KOHue npoH3BeaeHHH, B aonojiHeHHe K BbiHBJieHHbiM Bbime CTpyKTypHbiM 
npoTHBopenHHM, BHOBb o6Hapy>KHBaeTCH napa^OKC. XOTH noßecTBOBaiejib B 
3amiK)HHTejibHOH (j)pa3e aeKJiapHpyeT 6e3pa3JiHHHe K HejiOBenecKHM nyBCTBaM, 
3a aßa aÖ3aua JXO 3-Toro OH coo6maji o iuiane cjienoro, nocjie KOToporo eMy 
CTano «rpycTHO». Bojiee Toro, B caMofi 3TOH (j)pa3e, rjxe roBopHTca o 6e3pa3-
JIHHHH, cuenofi Ha3BaH «6e,HHbiM». KpoMe Toro, nocKOJibKy 3Ta <J)pa3a Haxo-
JJHTCH B caMOM KOHue TeKCTa, TO ee KOMHO3HUHOHHO BbiflejieHHaa no3Huna 
(noflnepKHBaHHe npH3HaKa) BCTynaeT B npoTHBopeHHe c ee co,aep>KaHHeM (rjie 
roßopHTca o 6e3pa3JiHHHH, T.e. 6ecnpH3HaK0B0CTH). HaKOHeu, 3Ta (})pa3a Bbiae-
jieHa H nyHKTyauHOHHO - OHa 3aKaH4HBaeTca BOCKJiHixaTeJibHbiM 3HaKOM (npn-
neM c MHoroTOHHeM - BbijxejieHHe caMO yaßoeHo), TaK HTO nojiynaeTCfl eme 
O.HHO npoTHBopeHHe Me>Kjry coaep>KaHHeM H aKueHTupoBaHHbiMH cpeacTBaMH 
ero BbipaKeHHH. TeKCT BbmaeT no/xriHHHyK) (B TOM MHcue BonpeKH HBHMM 
aeKJiapauHHM) no3HUHio noBecTBOBaTejia, KOTopbifi nbiTaeTCH BCTynHTb B 
MHHHMajibHoe (Ha ypoBHe HaÖJiKXzxeHHfl) B3aHM0ijeHCTBHe c OKpywaiouiHM 
npHHUHnHa^bHO HJOK/XMM eMy MHpoM, 3-THM ero pa3pymaeT H 6e3ycneiuHo 
nbiTaeTca yßepHTb caMoro ce6a B COÖCTBCHHOM 6e3pa3JiHHHH, paciUHpaa 3TO 
6e3pa3JiHHHe BruioTb ao OTHOiueHH« K HenoBenecKOMy MHpy B iieJiOM. TaK B 
«TaMaHH» peajiH3yeTCH (})yH,aaMeHTajibHoe ana TBopHecTBa JlepMOHTOBa CBOH-

CTBO aeMOHH3Ma. 

CTpyKTypa «TaiviaHH» H TBopiecKaH HC i opn»i « r e p o a iiauiero lipcMi-mi» 

KaK oTMeneHO Jl. TejuiepoM, B «repoe Haiuero BpeMeHH» «Bce - HaHHHaa c 
HMeH H xapaicrepoB repoeB H KOHMan >KaHpoBbiMH icriHixie - no/XHHHfleTca npHH-
unny coeflHHeHHH - pa3T>eaHHeHHa; 3TO npeKpacHo BH/XHO npw cpaBHeHHH 
poMaHa c «KHAIHHCH ÜHFOBCKOH»: Bepa JlnroBCKaa pa3aenaeTca Ha Bepy H 
MepH JlnroBCKyio, rpyuiHHUKHH KaK 6bi cjienueH H3 TopixieHKO H BpaHHUKoro, 
FleHopHH KaK 6bi .aonoJiHaeTCH KpacoTOÖ KpacHHCKoro, B «repon» nepeKowe-
BbiBaeT nojibCKaa TeMaTHKa, HO B OCKOJIOHHOM BH^e, a HanaToe poMaHHoe 
(ueJibHoe) noßecTBOBaHHe pacnaaaeTca Ha pun aBTOHOMHbix 3nH3oaoß».14 3 T O 
CBOHCTBO TBopnecKOH HCTopHH (ocTaBiueeca B CTaTbe Tejuiepa <j)aKTHnecKH 6e3 

14 K rejinep 1999,98-110. 
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o6i>HCHeHHH) MoaceT nonyHHTb HCTOJIKOBaHHe KaK aHanor OTMeneHHbix HaMH 
Bbiiue HBJieHHH: Hrpa CTpyicrypHbiMH napa/ioKcaMH H jjeaBTOMaTH3auHH (j)yH^a-
MeHTaJlbHblX OTHOUieHHH CXOiJCTBa H pa3JlHHHH 3aTparHBaK)T He TOJIbKO CTpyK-
Typy «TaMaHH», HO H TBopnecKyio HCTOPHK) «repoa Hauiero BpeMeHH» B 
uejiOM. /JpyrHMH cjiOBaMH, 3TH HBJieHHS noJiyMaroT y JlepMOHTOBa KaK HHCTO 
CTpyKTypHyio, TaK H HCTopuKO-JiHTepaTypHyK) peanH3au.HK). 

3aK.TK)HCHHC 

ripOJiejiaHHblH HaMH aHaJIH3 BblHBHJI CyUieCTBeHHyK) HeO/JH03Ha4HOCTb KapTH-
Hbi MHpa, npeacTaromero B «TaMaHH». B HeM iiHCKpeTHbie sjieMeHTbi 0Ka3a-
JIHCb CBfl3aHbI JOBOHHblMH H BHyTpeHHe npOTHBOpeHHBbIMH OTHOUJeHHflMH JIHÖO 
Booöme npeßpaTHjiHCb B KOHTHHyanbHbiH Haöop COCTOHHHH. HeBO3Mo>KH0CTb 
BblJje^eHH« HeTKHX H OJJH03HaHHbIX OTHOUieHHH (xOTfl 6bl J\2M.Q H BpaJK^eÖHblx) 
Me>KJjy repoeM H MHPOM - KaK B CHJiy coBMemeHHH npoTHBonoJio>KHOCTeH, TaK 
H B CHJiy ynpa3JJHeHHH imcKperaocTH - npHBO/iHT K HeB03M05KHOCTH onpe/re-
jieHHoro no3HUHOHHpoßaHHH nepcoHano OTHOCHTejibHO TaKoro MHpa. B pe-
3yjibTaTe repofi OKa3biBaeTca 3K3HCTeHUHaiibHO wy>KJj 3TOMy MHpy c ero nonio-
CaMH («paüOCTaMH H 6e/TCTBHHMH He^OBeMeCKHMH»), a caM MHp - BHyTpeHHe 
HecorjiacoßaH H nywij caMOMy ce6e. TaKHM o6pa30M, OTXO/I OT oijH03HaHHO 
nojiHpHOH KapTHHbi MHpa npHBen He K HHTerpnpyioiueMy CHHTe3y Mewjxy 
nOJIK)CaMH (KaK 3TO HMeJIO MeCTO B CTHXOTBOpeHHH «BbIXOM<y OßHH a Ha /ropo-
ry», r\ae HaMenanacb rapMOHHH repoa c MHpo3^aHHeM,15 a jiHuib K ycHjieHHK) 
3K3HCTeHUHajibHoro OTHjoK/reHHfl H jjoBe/aeHHK) ero 110 npeaejia. B uenoM ace, B 
Hecor^acoBaHHOM coBMemeHHH HJIH ynpa3aHeHHH npoTHBonojio>KHOCTeH MTOK-

HO BHjjeTb npoaBJieHHe xapaKTepHOH JiepMOHTOBCKOH jjnajieKTHKH, /rpyrne npH-
Mepu KOTopofi yace o6cy>KJxajiHCb B HCC^eaoBaTejibCKOH jiHTepaType,16 B TOM 

HHCJie npHMeHHTeJlbHO K n033HH JlepMOHTOBa.17 

TaKHM o6pa30M, KapTHHa MHpa, BbiaBJiJiiomaHCH B pe3yjibTaTe npoaejiaH-
Horo Bbime aHajiH3a, cymecTBeHHO OTJiHHaeTC» KaK OT xapaicrepHOH JIJIH po-
MaHTH3Ma nojiapHOH CTpyKTypbi (c o/jH03HanHbiM npoTHBonocTaBJieHHeM repoa 
H OKpynoromero MHpa), TaK H OT THHHHHOH nn% peanH3Ma MHOKCCTBCHHOCTH 

paBHonpaBHbix TOHCK 3peHH« (corjiacHO KD.M. JloTMaHy, B OCHOBC CTHJIH 

«repoji Hamero BpeMeHH» JIOKHT «cjio^KHaa CHCTeMa nepeKoanpoBOK, pacKpu-
BaKimafl POJJCTBO BHeume pa3JiHHHbix ToneK 3peHHfl H OTJIHMHC CXOJTHMX».18 H 

TO H apyroe npe/inojiaraeT BO BCHKOM cjiynae neTKoe BbiacneHHe caMOCToa-

15 lO.M.JloTMaH 1988,232-234. 
16 K3.B. MaHH 1995,207-225. 
17 no Bbipa>KeHHio K3.B. MaHHa, oTHOOimeMyc» K CTHxoTBopeHHio «He Bepb ceöe», «Kawer-

ca, Bce npoHcxoiwmee paccunaeTcs Ha 4>parMeHTbi, HCTHHHbie Ka>KjjbiH no ceße, HO He 
CBO/MMbie BinecTe», FO.B. MaHH 2001, 2-4. 

18 KD.M.JloTMaH 1970,57. 
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TCIlbHblX 3JieMeHTOB H HajIHHHe BnOJIHe OflH03HaHHOH CBH3H B JHOÖOH HX 
conocTaBjiaeMOH nape. Meacay TeM, B HameM onynae MM HMeeM aejio c napaMH 
TaKHX 3JieMCHTOB, CB5I3b MOK^y KOTOpbIMH npHHUHIlHajlbHO HeO,aH03HaHHa H 
BHyTpeHHe npoTHBopenHBa. 3 T O no^TBep^caaeT MHCHHC, comacHO KOTopoMy 
«nonbiTKH onpeziejieHHH CTHJIA JT. TO KaK poMaHTHnecKoro. TO KaK peanncTH-
necKoro c 3jieMeHTaMH poMaHTHKH [...], TO KaK poMaHTHKo-peajiHCTHnecKoro 
[...] no-BH^HMOMy, He Moryr npHBecTH K peiueHHio npoÖJieMbi».19 Bonpoc o 
cooTHomeHHH po\iaHTH3Ma H peanH3Ma B TBopnecTBe JlepMOHTOBa20 3THM He 
CHHMaeTC», HO nojmafl KapTHHa OKa3biBaeTca öojiee CJIO>KHOH H pa3HO-
o6pa3HOH. He yrjiyÖJiaflCb B oömne Bonpocw THnoJiorHH CTHJiefi, HTO BbixoflHT 
3a paMKH Hamen pa6oTbi, OTMCTHM, HTO, no HameMy MHCHHK), 3^ecb MO>KHO 

BH^eTb aHajior HBJICHHH, cBoficTBeHHbix npo3e XX BeKa, c npHcyujHM efi 
coBMemeHHeM pa3Hbix njiacTOB peajibHOCTH H pa3Hbix TOHCK 3peHHfl B OÜHOM H 
TOM ace cj>parMeHTe TeKCTa. 

PaHee yace OTMeHajiocb, HTO «repoio Haiuero BpeMeHH» CBOHCTBCHHO «cnaa-
HHe pa3HopoaHoro MaTepHana»,21 He Bceryia npHBo^amee K uejibHofi KapTHHe. 
OflHaKo TO, HTO npe^cTaBJiJieTca HeaocTaTKOM poMaHa c TOHKH 3peHHa peajiH-
CTHnecKoro ncHxojiorH3Ma, Ha apyroM, öojiee aöcTpaKTHOM CTpyKTypHOM 
ypoBHe 0Ka3biBaeTca coaep^KaTejibHMM CBOHCTBOM ero no3THKH, öjiaroaapa 
KOTOpOMy pa3HOpOJIHOCTb HBJIHeTCH He xaOTHHeCKOH, a nOflHHHJieTCH BnOJIHe 
onpeaeneHHbiM (XOTH H napaaoKcajibHbiM) 3aKOHOMepHOCTHM, ecTecTBeHHbiM 
o6pa30M coê HHAKDLUHM B eaHHoe iiejioe cxo^CTBa H pa3JiHHHH. KaK xapaK-
TepHan nepTa no3THKH JlepMOHTOBa, 3TO HBJieHHe 3aany>KHBaeT aanbHeHmero 
H3yneHHH. 
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Alexandra Smith 

THE REACH OF MODERN LIFE: TYNIANOV'S PUSHKIN, 
MELANCHOLY AND THE CRITIQUE OF MODERNITY 

This article proposes a new reading, through the prism of Yuri Tynianov's un-
finished novel Pushkin, of the aesthetics of the early and late Tynianov, and puts 
forward the idea of an epistemological shift. By looking in particular at the 
question of the centrality of the Pushkin myth to Tynianov's theoretical and ar
tistic oeuvre in the light of the Formalist project and its legacy, Tynianov's un-
derstanding of literary evolution and the concept of the prelogical is re-
examined. Tynianov's concept of the prelogical, as discussed below, is linked in 
Pushkin to exploration of the pre-symbolic order and to inter-relation betvveen 
visual and verbal signs that was exemplified by Pushkin's artistic psychology. It 
is clear that primitive thinking informs Tynianov's theoretical investigations as 
reflected in his last novel, yet the question remains: should we read Tynianov's 
insistence on the importance of prelogical thought as politically and artistically 
regressive, or as an attempt to furnish the evolutionary literary model with a new 
way to link prelogical thought with dialectics? To this end, this article treats 
Sergei Eisenstein's enthusiastic response to Tynianov's novel as a perceptive 
reading of its subtexts and neo-Romantic sensibility that is close to Eisenstein's 
own aesthetic aspirations of the 1930s-40s. Eisenstein's reading of Pushkin as a 
narrative imbued with the protoplasmatic vision of evolution that foregrounds 
the image of the national poet as young, androgynous and infantile, competing 
with several father-like figures, helps us understand Tynianov's semi-veiled call 
for the revival of a prenatal undifferentiated State of nature that is mediated 
through its opposite, namely analytical and progressive thought. Tynianov, like 
Eisenstein, seems to employ metaphors of biological time in relation to history 
presenting the tension betvveen progressive and regressive tendencies as some-
thing that allows for a radical breakthrough in the spheres of subjective con-
sciousness and of artistic creativity, as well as in public life.1 

For the discussion of Tynianov's invention of the genre of the scientific novel that merges 
literary history and literary biography see Angela Britlinger's excellent study: Britlinger, 
Angela. Wriling a Usable Post Russian Literary Culture, 1917-1937, Evanston, IL: North
western University Press, 2000. 
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Despite some perception that "scholarship about Pushkin as cultural myth 
began to appear in the 1980s",2 we should not overlook Tynianov's 1922 article 
"The Illusionary Pushkin" ("Mnimyi Pushkin") which was published in the So-
viet Union for the first time only in 1977. Tynianov's article not only challenged 
the view of Pushkin as the founder of Russian national culture and as the public 
figure epitomised in Apollon Grigor'ev's words "Pushkin is our everything" 
(1859), but it also criticised the cult of Pushkin that had been largely shaped by 
Russian Symbolist, religious and philosophical abstract thinking. And more im-
portantly, possibly in anticipation of attempts to canonise Pushkin in the Soviet 
political context, Tynianov's article warned against the growing fetishism in lit
erary studies related to Pushkin. With the meticulous precision and positivist 
bent that was the hallmark of his scholarship, Tynianov in "The Illusionary 
Pushkin" distinguished between on the one hand the populär efforts to make 
Pushkin fit the artistic and ideological goals found in journalism or philosophi
cal discourses on Hterature, and on the other hand the representation of Push-
kin's life and works in Soviet literary studies. For Tynianov, to fall in step with 
the motto "Accept Pushkin and everything eise will fall into its place!" ("Primite 
Pushkina, ostal'noe prilozhitsia") did not undermine Pushkin provided that the 
discursive framework governing Pushkin's suitability for any specific purpose 
accepted Hterature as an object for linguistic games and playful philosophical 
exercises. As Tynianov put it, "While the trend to make Pushkin suitable for any 
fashionable needs remains within the framework of general philosophical medi-
tations on literary themes that clearly view Hterature not as an object of study 
but as a playful tool, the formula Pushkin is our everything remains harmless".3 

Tynianov's Statement conveys the formalist concern with the principle of liter
ary specifics (literaturnost') which distinguishes Hterature as a medium from 
other aesthetic practices. In the words of Galin Tihanov, Russian Formalism was 
"inherently linked to the process of constructing a new State with a new political 
identity; and there was a neo-Romantic pride in belonging to the vanguard of 
these transformations".4 

Just as Edmund Husserl worked to identify the fundamental concepts which 
made science scientific, Tynianov worked to define specific literary qualities of 
literary texts. As Ian Aitken points out, Russian Formalism "rejected the subjec-
tivism of the Symbolist tradition in its attempt to identify the objective underly-
ing structures of Hterature" and developed it "as a movement committed to an 

2 Sandler, Stephanie, "The Pushkin Myth in Russia". in Bethea, David M. The Pushkin Hand
book. Madison, Wisconsin: The University of Wisconsin Press, 2005, 403-423,403. 

3 Tynianov, Iura, "Mnimyi Pushkin", Poetika. lsloriia literatury. Kino, Moscow: Nauka. 
1977. 78-92. 78. (Translations from the Russian, here and elsewhere. are my own.) 

4 Tihanov. Galin. "Why Did Modern Literary Theory Originate in Central and Eastern 
Europe? (And Why Is It Now Dead?". Common Knowledge, volume 10, issuel, 2004, 66. 
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aesthetic of extended perceptual experience".5 Indeed, highly significant for the 
formalists was the problematisation of subjectivity and experience through ex-
tending the process of perception. Yet it had to be reassessed and modified in 
the different social and political context of the 1920s. Aitken clarifies this 'more 
politically engaged' position thus: "It is this latter phase which is referred to by 
Roman Jakobson, when he argued that Russian formalism should not be associ-
ated with either 'Kantian aesthetics' or 'l'artpour l'art', but with an exploration 
of the 'aesthetic function'. For Jakobson, within the domain of poetry such an 
exploration takes the form of a study of 'poeticalness': the (in Husserlian terms) 
'essence' of the poetic-aesthetic System".6 In a vein similar to Jakobson's theo-
retical Statements, Tynianov's "The Illusionary Pushkin" aimed to undermine 
the authority of dominant ideological configurations by advocating the impor-
tance of a formalist exploration of aesthetic function and aesthetic Systems. 
Tynianov's reference to literary studies as an object of philosophical explora-
tions and linguistic play resonates well with Jakobson's warning that the sign 
should not be confused with the object. Jakobson's redefinition of the formalist 
project, which attempts to defamiliarise experience through explorations of ex-
isting formations and development of alternative cultural constructs, is applica
ble to Tynianov's attempt to differentiate between Pushkin as the sign of a sci
entific study and Pushkin its object. 

Jakobson explains the necessity not to confuse the sign with the object thus: 
"Because alongside the immediate awareness of the identity of sign and object 
(A is AI), the immediate awareness of the absence of this identity (A is not AI) 
is necessary; this antinomy is inevitable, for without contradiction there is no 
play of concepts, there is no play of signs, the relation between the concept and 
the sign becomes automatic, the course of events ceases and consciousness of 
reality dies".7 In Jakobson's opinion, the signs do not refer to themselves, nor do 
they cease to refer at all. Jakobson suggests that more emphasis should be put on 
the signs themselves than on their reference: yet they are not thereby self-
referential, nor are they thereby non-referential. Jakobson theoretical model re-
veals the palpability of signs and their materiality and paths the way to a discov-
ery of their conventional, as opposed to natural, origin. According to Jakobson, 
in literary communication the referential function of signs is suppressed owing 
to its lesser importance compared with some other functions.8 

Aitken, Ian. European Film Theory and Cinema: A Critical lntroduction, Edinburgh Univer-
sity Press: Edinburgh. 2001, 8. 

6 Ibid., 9. 
Quoted in: Brewster, Ben. "From Shklovsky to Brecht: A Reply", Screen, Summer 1974. 
vol. 15, no.2, 87. 

8 Jakobson, Roman, "Closing Statement: Linguistics and Poetics," Style in Language. Confer
ence on Style, Indiana University, 1958, [ed. Thomas A. Sebeok], Cambridge: MIT Press, 
1960. 353-59. See also his 1935 essay, "The Dominant." reprinted in Readings in Russian 
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Tynianov's "The Illusionary Pushkin" also questions the referentiality of 
signs. In it Tynianov expresses concern for the growing area of scholarship pro-
duced under the label "Pushkin studies" lacking in rigour due to the gap be-
tween traditional forms of literary analysis and the explorations of Pushkin's life 
and vvritings in the form of populär biographies, anecdotes and semi-fictional 
accounts of his life. Tynianov's comments on this new phenomenon included 
acute observations on the Substitution of objective literary analysis by fetishist 
and ideologically biased scholarship that portrays Pushkin as the father of Rus-
sian literature. For example Tynianov pointed out that Pushkin studies scholars 
were sometimes unscholarly and misrepresented Pushkin's role in Russian cul-
tural history as exceptional. Tynianov affirms: "There is no need to look at all 
the literary developments that happened before Pushkin's times as if they served 
as a preparatory ground for the emergence of Pushkin and as if they were erased 
by Pushkin altogether. It is also wrong to view all subsequent literature as litera
ture that either developed Pushkin's art or fought against it. Such a naive the-
ologism leads to the complete distortion of historical perspective. It makes all 
literature that holds Pushkin as its trademark look meaningless, presenting 
Pushkin as an incomprehensible miracle. Literary scholarship that deals with the 
history of literature should abandon fetishism, preserving nonetheless the System 
of values related to various events".9 Tynianov aimed most attacks in "Illusion
ary Pushkin" at those scholars, notably Nikolai Lerner, who were obsessed with 
quantitative analysis. To Tynianov, scholars preoccupied with bibliographical 
data tended to ignore those texts published under Pushkin's name that might 
have been penned by others, out of literary mystification or prankishness. More 
importantly, Tynianov's article offered a remedy against the habitualised repro-
duction of the mythologised image of Pushkin by exposing it as a cultural con-
struct that derives from a politically charged discursive practice. Tynianov sug-
gests a redesign of Pushkin studies in accordance with the formalist principle of 
literary analysis favouring rigorous approach to literary texts. Tynianov assumed 
that the formalist exploration of the aesthetic function of Pushkin's works would 
exclude the speculative accounts of Pushkin's life found in mass culture.10 It is 
clear that Tynianov's article advocates the investigation of the emergence of 
styles and dynamic relationships between several schools of thought and 
downplays any preoccupation with naturalism or representation of everyday life 
in the style of classical realist novels. 

The approach to literary studies and fictionalised biographies manifested in 
"Illusionary Pushkin" challenged the old-fashioned concept of writer's biogra-

Poelics: Formalist and Structuralist Views, [ed. Ladislav Matejka and Krystyna Pomorska], 
Ann Arbor: Michigan Slavic Publications, 1978, 82-87. 

9 Ibid., 79. 
10 Ibid., 92. 
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phy oriented towards the tedious chronologically organised reconstruction of 
minute details of everyday life and bibliographical data. This approach stemmed 
from Soviet Russia's new attitudes to everyday life. It was widely reported in 
Russian memoirs that 1920s post-revolutionary Soviet society drastically altered 
the country's everyday life (byt) and the general outlook of writers and artists. 
Thus the memoirs of Grigorii Kozintsev, who in 1926 worked closely with 
Tynianov on the film adaptation of Gogol's story "Overcoat" ("Shinel"'), and 
who feit strong affinity with Tynianov's theoretical and creative principles, 
stated that Soviet avant-garde artists believed that the 1917 revolution radically 
changed their worldview and set new vantage points from which to cognise life. 
Kozintsev encapsulated their Standpoint thus: "This is why everyday life was 
rejected at this time with such irreconcilability. Was it really possible to become 
an artist in the epoch of world-wide revolutionär/ upheaval only to copy the tri-
fling, to retell the ordinary? Anything but naturalism, anything but everyday 
life! It was under this slogan that our new generations of cinematographers be-
gan to work".11 Alastair Renfrew noted that Tynianov's Script written for Koz-
intsev's film Overcoat might be viewed as "an ambivalent response to the vogue 
for literary adaptations that was in a sense the natural consequence of the liter-
ary campaign in the mid-1920s, and which, to some extent, invoked the risk of 
compromising the drive to develop a specifically cinematic language that united 
the otherwise disparate elements of the Soviet avant-garde".12 Renfrew's Obser
vation on the drive to develop specific non-literary modes of expression that rely 
on literature needs to be extended further. 

Tynianov's transgressive qualities as writer and critic may have allowed him 
to switch easily from literary to cinematic modes of expression, and to appropri-
ate in his literary works Shklovsky's notion of estrangement in a new way. 
Many 1920-30s writers, including Veniamin Kaverin and Tynianov, in their 
mixing of cinematic with literary devices replaced the linear representation of 
events with narratives containing the labyrinth-like simultaneous flow of time, 
which Deleuze aptly defines as the time-image.13 Shklovsky's theoretical writ-
ings present poetry as a mode of artistic expression that renews symbols and ha-

Kozintsev. Grigorii. "Iuirii Tynianov". lurii Tynianov, pisatel', uchenyi: Vospominaniia, 
razmyshlenüa, vstrechi. Moscow: Molodaia gvardiia, 1976, 166-75, 170. Quoted in English 
in: Sosa, Michael. "Gogol' from the 1920s: Tynianov's Scenario for Shinel'", The Slavonic 
und Eusl European Review, vol.30. No.4. vvinter 1986, 553-558, 556. 
Renfrew, Alastair. "Against Adaptation: The Strange Case of (Pod) Poruchik Kizhe", volume 
10, issue 1, winter 2004, 61 -81, 160. 
Deleuze appropriates Bergsonian model of duration and suggests a new concept of time-
image that conceives time as a Virtual whole. It includes both actual linear progrcssion and 
its Virtual labyrinthine othcr caught in the process of becoming-actual, or to put it differently, 
as a labyrinth that is caught in the perpetual process of becoming a line. For a broader dis-
cussion of the usage of the time-image in films see: Deleuze, Gilles. Cinema 2: The Time-
image. London: The Athlone Press, 1989. 
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bitualised forms of speech by transforming them into intense perceptual experi-
ences. According to Shklovsky, the quality of a poem depends therefore not on 
its ability to cognise reality through symbolic meanings, but on the concrete 
forms in which Symbols are realised. As Shklovsky puts it, "the purpose of art is 
to impart the Sensation of things as they are perceived and not as they are 
known".I4 Shklovsky explains his vision of art in specifically formalist terms: 
"The technique of art is to make objects 'unfamiliar', to make forms difficult, to 
increase the difficulty and length of perception because the process of percep-
tion is an aesthetic end in itself and must be prolonged. Art is a way of experi-
encing the artfulness of an object; the object is not important."15 To paraphrase, 
a poem's success lies not in richness of Symbols per se, but in the ways in which 
their concrete realisation takes place relative to our expectations of poetic lan-
guage. According to Shklovsky, poetic speech bears some marks that are created 
to remove the automatism of perception: "A work is created 'artistically' so that 
its perception is impeded and the greatest possible effect is produced through the 
slowness of the perception".'6 Yet, while Shklovsky might be seen as a scholar 
who insisted on forward-looking poetics, Tynianov Stands out as a scholar more 
interested in the reusable past. 

Examination of Tynianov's literary output of the 1920-30s, including his sto-
ries and his unfinished novel Pushkin, suggests that Tynianov sought new aes
thetic principles and ways to represent a historical vision of reality newly 
focused upon concepts of stylisation and reproduction of artefacts in the age of 
modernity. Such a vision allowed for the prolonged process of perception. Such 
formalist approach to the reception of artefacts that centres on the artificiahty of 
the object would allow for the object's perception in its continuity, and not in its 
relation to space. Tynianov's theoretical Statements and literary experiments 
exhibit his attempt to break up the boundaries of chronologically organised nar-
rative structure and linear representation of time in order to create the concept of 
simultaneity that helps juxtapose two different epochs creatively and cinemati-
cally. This way of approaching Pushkin as an artefact allows prolonged, con-
tinuous experience of dialogue with Pushkin. 

Tynianov's vision of Pushkin's omnipresent significance in Russian every-
day life underpins his view that Soviet literature should be taking the principle 
of heterogiossia seriously. Tynianov is clearly urging Soviet writers to produce 
the stylistic diversity in their texts that would enable the evolutionary mecha-
nisms of literature to function efficiently. Tynianov's own fiction was an exem-
plary model for such experimental treatment of temporality. Indeed, many So-

14 Shklovsky, Viktor, "Art as Technique", K.M. Newton (ed.), Twentieth-Century Literary 
Theorv: A Reader, Houndmills, Basingstoke: Palgrave Macmillan. 1997. 3-6, 4. 

15 Ibid. ' 
16 Shklovsky. op. cit., 5. 
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viet critics were sensitive to the ornamental and experimental qualities of Tyni-
anov's fiction. Naum Berkovsky's 1930 review of Tynianov's novel The Death 
of Wazir Mukhtar (Smert' Vazira Mukhtara), for example, suggests that "Tyni
anov does not so much write as create montages" and that "the facts within each 
chapter are superbly collated", to the effect that "the method of juxtaposing one 
fact with another results in striking expressivity".17 To put it differently, the 
principle of cinematic-like montaging permitted Tynianov to reinterpret Russian 
contemporary history in Bergsonian terms, as a collage of simultaneously exist-
ing modeis of reality. It is not coincidental that Tynianov throughout the 1920s 
also sought out analogies between modern literature and Cubist painting.18 

According to Katerina Clark, Tynianov and the other writers of the 1920s-
30s who were concerned with the Decembrist legacy treated 1825 as an alle-
gorical potential for expressing their own critique of Stalin's Russia. Clark ob-
serves that the 1825 revolt is depicted in the Soviet fiction of Stalin's times as "a 
nodal point leading to the 1830s and 1840s, that is, to Nikolaevan Russia, which 
became a particular obssession around this time as an exemplum, generally pre-
sented in the grotesque mode, of Stagnation, bureaucratism, obtuseness, and 
provincialism".19 Drawing on the work of Clark and Mikhail Gasparov, Liud-
milla Trigos states that Tynianov discerned an analogy between the Pushkin's 
times and Soviet Russia: "His representation of the failed revolt's results— the 
loss of the progressive members of the Russian elite and the subsequent overall 
degradation of Russian society - certainly anticipates the growing persecution 
and destruction of the non-Bolshevik intelligentsia during the 1920-30s".20 

A most interesting example of montaging is found in the concluding part of 
Tynianov's novel which brings together Griboedov and Pushkin. Tynianov des-
cribes how Pushkin, en route to Arzrum in the Caucasus, encountered a carriage 
with decomposed corpses, including Griboedov's. Pushkin was told that a ring 
on a corpse's severed hand belonged to Griboedov. An old man, wanting to re-
spect the dead writer's body, thought the hand ought to be returned to its owner 

7 Borkovskii, N. "O Griboedove i o romane Tynianova", Tekushchaia literatura: Stat'i i 
kriticheskie i teoreticheskie, Moscow: Federatsiia, 1930, 200. Quoted in English translation 
in: Breschinsky. Dimitrii N. Breschinsky, Zinaida A. "On Tynianov the Writer and His Use 
of Cinematic Technique in The Death of Wazir Mukhtar", The Slavic and East European 
Journal, vol.29, No.l, Spring 1985, 1-17. 14. 

8 Tynianov, Iurii, "Zapiski o zapadnoi literature", in Tynianov 1977, op. cit., 124-131. 
9 Clark. Katerina, Petersburg, Crucible of Cultural Revolution, Cambridge, MA: Harvard 

University Press, 1995, 192-3. 
0 Trigos, Ludmilla A. "An Exploration of the Dynamics of Mythmaking: Tynianov's Ki-

ukhlia", The Slavic and East European Journal, vol.46, No.2, Summer 2002, 283-300; for a 
broader discussion of Tynianov's employment of the Pushkin myth in his writings see: 
Smith, Alexandra, "Conformist by Circumstance v. Formalist at Heart: Some Observations 
on Tynianov's Novel Pushkin", Neo-Formalist Papers: Contributions to the Silver Jubilee 
Conference to Mark 25 Years ofthe Neo-Formalist Circle, edited by Joe Andrew and Robert 
Reid, Rodopi, Amsterdam, 1998, 296-315. 
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and suggested that Pushkin reattach the hand with the ring to the remains of any 
of the bodies, in order to create a person called Griboed. According to the old 
man, one's identity is determined by one's name, and he said to Pushkin: "His 
name should be located over there. Take something from here that goes with this 
name" ("Tarn dolzhno lezhat' ego imia, i ty voz'mi zdes' to, chto bolee vsego 
podkhodit k etomu imeni").21 The description of the unusual meeting with Gri
boedov's corpse concludes with a meditation on the immortality of poetic 
speech and sublime signature. Tynianov's Pushkin contemplates Griboedov's 
death and observes that Griboedov, having finished his play Woe from Reason 
("Gore ot uma"), had nothing left to do in his life, so he died instantly and beau-
tifully, as if he had understood and accomplished with dignity his mission as a 
writer. According to Dragan Kujundzic, Tynianov ascribed historical signifi-
cance to the meeting between Griboedov's body and Pushkin, establishing 
thereby a literary genealogical bond between the two authors.22 

Kujundzic's states that in Tynianov's The Death of Wazir Mukhtar we can 
observe how Griboedov's posthumous fame grew as a result of Pushkin's grief 
("So skorbi Pushkina nachinaetsia posmertnaia slava Griboedova")23 and this 
implies that the narrative contains a melancholic discourse. Tynianov's desire 
for his readers to visualise Griboedov's handless corpse might be also seen as an 
attempt to present the author's death symbolically, demonstrating that any crea
tive writing is an act of estrangement. Griboedov's hand is inscribed into Tyni
anov's text as a symbolic object associated with creative writing, a symbol of 
writing per se, evoking Orpheus whose head continued to sing after death. Un-
like Tsvetaeva, who compared Blök and Pushkin to Orpheus in order to advo-
cate the immortalisation of the vocal powers of speech, Tynianov emphasised 
the importance of craftsmanship and introduced the notion of interaction be
tween visual arts and writing. Tynianov's text suggests that the hand, to function 
as a writing tool, requires the name of an author who could ensure its vitality. 
Tynianov's representation of Pushkin's subsequent melancholic recollection of 
the episode that empowered him with Griboedov's writing tool is linked to the 
question of the physical and symbolic death of an author. 

Arguably, Tynianov's description of Pushkin's encounter with Griboedov's 
corpse also illustrates the process of creative evolution outlined in those works 
of Henri Bergson and Tynianov which emphasise the vitality of the creative im-
pulse. Tynianov develops Bergson's model further and suggests that the modern 
artist, who approaches text as collection of devices, should borrow the tools of 

21 Tynianov, Iu. Smert' Vazira Mukhtara, Moscow: Pravda. 1988.459. 
22 Kujundzic, Dragan. "Parodiia kak povtornaia pererabotka (literaturnoi) istorii", Novoe lite-

raturnoe obozrenie, No.80, 2006. The electronic text is available at: 
http://magazines.russ.ru/nlo/2006/80/ku6.html (date of access is 31/10/2006). 

23 Ibid. 
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literary craftsmanship from his predecessors through a certain ritual that en-
twines Performance, imagination and religious thinking. Although Kujundzic 
does not dwell on the significance of the performative aspects of Tynianov's 
description of Pushkin's taking Griboedov's hand, he valuably observes Tyni
anov's position as a writer-scholar who assembles existing artefacts and recon-
structs facts and images from the past: "Tynianov's novel employs two sources 
of creative energy simultaneously: one of them is the decomposed body of Gri-
boedov and another one is the disfigured body of Pushkin's narrative. It moves 
towards its goal, inspired by the mnemonic reconstruction of the past that em-
powers Tynianov's own text. Tynianov's text is presented therefore as a copy of 
the original, prepared by a clerk who borrows the writing hand from the narrator 
possessing the hand that belonged to Griboedov and Pushkin".24 

Kujundzic's comment on Tynianov's attempt to revive literary tradition and 
reconnect with the Russian creative spirit of the Romantic period fails to explain 
the linkage between Tynianov's interest in the symbolic connotations of the 
Pushkin-Griboedov encounter and the theme of Griboedov's spiritual castration. 
Thus, might the scene depicting Griboedov's revelation to police informer Fad-
dei Bulgarin that Griboedov feels as silent as a grave be interpreted as an ex-
pression of Tynianov's own melancholy and elegiac mourning at the death of 
oratorical speech in the face of tightening censorship in Stalin's Russia? In his 
seminal 1922 study "The ode as an oratorical genre" ("Oda kak oratorskii 
zhanr") Tynianov explores literary process as a struggle of genres in the eight-
eenth and nineteenth centuries. He also comments on Russian literature of the 
1920s: "In our time we can observe an analogous struggle of genres: between 
Maiakovsky's new 'satirical ode' and Esenin's new 'elegy' (of the romance 
type) [V.V. Maiakovsky, 1894-1930; S. Esenin, 1895-1925]. In the struggle be
tween these two genres we can observe the same struggle for the orientation of 
poetic discourse".25 Given that Tynianov links himself to Pushkin as successor 
of Griboedov the comedy author, we might assume that Tynianov's novel The 
Death of Wazir Mukhtar contains a cryptic allusion to literary struggles of the 
1920s, and elaborate on Tynianov's theoretical points related to his notion of 
dynamic literary evolution. In his work on Dostoevsky and Gogol published in 
1921, Tynianov develops the view that parody is a catalyst of literary change 
that accelerates the evolution of forms by automatising outworn devices, while 
simultaneously promoting a new Organisation of material. His concept of the 
dual effect of parody - destructive and reconstructive - is illustrated with nu-
merous examples of his fictionalised accounts of Pushkin's life. It is not surpris-

24 Ibid. 
2 5 Tynianov, Yuri. "The Ode as an Oratorical Genre", New Literary History: A Journal ofThe-

ory and Interpretation. University of Virginia: Charlottesville, Number 34: 3, Summer 2003, 
565-596. 596. 
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ing, therefore, that Tynianov's novels address the question of Pushkin's creative 
employment of the usable past. 

Kujundzic's above mentioned observations on the image of an author skilled 
at copying his predecessors' texts might be easily extended to the analysis of 
Tynianov's unfinished novel Pushkin (1935-43) which was partially published 
in 1935-37 in the Leningrad Journal Literaturnyj sovremennik (Literary Con-
temporary), and in 1943 in the Journal Znamia (Banner). The novel contains all 
the important tenets on cultural developments held by Tynianov and Shklovsky, 
including that opposing schools of aesthetic thought coexist, and that new gen-
res are mutations or combinations of old ones. More importantly, Tynianov's 
image of Pushkin strongly resembles Vassily Rozanov whom Shklovsky por-
trayed in 1921 as a master of stylistic masks and of oxymoronic discourse, and 
as a skilful trickster who could present a well known object or cliche in alterna
tive contexts in new light. Shklovsky's Rozanov, embodying a monstrous-
looking new type of poet, is encapsulated in this Statement of Rozanov: "I have 
big round eyes and I lick my Ups. Isn't it disgusting? So what."26 In similar vein 
Tynianov portrays the young Pushkin as a monkey whose unexpected, brief, in-
fectious and discontinuous laughter was easily imitated by his lycee friend Iak-
ovlev.27 Tynianov links the monkey image to Pushkin's ability to imitate life, 
even claiming that it was the monkey who resembled Pushkin, not the other way 
round. Thus Tynianov emphasised Pushkin's skill at parody in order to make his 
point that artistry, estrangement and mimicry are essential for literary evolution. 
Tynianov's Pushkin is capable of adopting various speech codes and modes of 
behaviour, sometimes choosing to disguise himself as an anonymous author or 
to take part in literary mystifications. More importantly, the juxtaposition be-
tween the young Pushkin and the monkey image, advocates the necessity to in-
scribe the protoplasmatic State into modern consciousness. Tynianov's monkey-
like image of the young Pushkin represents the prehistoric ideal shaped by the 
originary prehuman State which manifests itself as superhuman. In the scenes 
from the novel mentioned above, Tynianov, dwells on the question of identity 
understood by him in transgressive terms, as he does in many other instances in 
Pushkin. 

Thus, the end of Tynianov's novel depicts Pushkin in the Crimea: Pushkin 
thinks to send an elegy to Petersburg with the request that his brother Lev pub-
lishes it anonymously, for "one does not need to use a name in poetry, just like 
in a battle" ("v poezii, kak v boiu ne nuzhno imia").28 Tynianov juxtaposed the 
notion of impersonal poetic discourse with the Statement (ascribed in the novel 

26 Shklovsky. V. "Literatura vne siuzheta". O teoriiprozy. Moscow. 1925. 162-178. 
27 Tynianov, Iu. Pushkin. Leningrad: Khudozhestvennaia literatura, 1976, 280. 
28 Ibid., 470. 
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to Pushkin) that "life flows like poetic speech" ("zhizn' idet, kak stikh").29 

Tynianov appears eager to mould Pushkin into the image of Rozanov, whose 
writing employed confessional modes of speech and a liking for the Photo
graphie reproduetion of facts as stylistic devices. Like Shklovsky who wel-
comed Rozanov's heroie attempt to escape from literary discourse into a differ-
ent type of communication - one without form or words, Tynianov's Pushkin 
switched easily from verbal modes of expression into visual ones, revealing 
thereby his fluid identity and his detachment from life. His homeliness is con-
veyed in terms suggesting that every aspect of modern life had become charged 
with the corrosive freedom of irony, that things could be taken at face-value no 
longer. Throughout the novel Tynianov depicted Pushkin as lamenting the loss 
of his house in Moscow (burnt down in the Napoleonic war) and trying to be
come aecustomed to his homeless seif, encapsulated in his father's words 
"Pushkins are vagabonds" ("Pushkiny pustodomy"). Tynianov's Pushkin ac-
cepts his father's characterisation of the whole family as a bunch of "pilgrims, 
vagabonds, homeless people, who lost their house to fire"30 as a natural way of 
life for poets whose destiny was to be always unhappy, as he learnt from Kiuk-
hel'becker and Russian elegies.31 It is not difficult to see that Tynianov's Push
kin resembles both Tynianov and Shklovsky, who valued estrangement as a way 
of life and a modern way of creative thinking. 

Questions of identity and creative writing are highlighted throughout Push
kin. On several occasions we see a Pushkin copying the texts of other authors 
and practising his signature in various styles, experimenting even with cryptic 
messages that represent his name. The image of writing Pushkin is equated here 
to the writing tool, in the manner of the detached nameless hand found in the 
novel on Griboedov. Thus chapter 5 portrays Pushkin as a young scholar and 
poet fascinated by the construetion of identities linked to a symbolic order de-
termined by language. Pushkin also entwines religious and creative aspects by 
making Pushkin into a young monk-scholar. The linguistic experiments of 
Pushkin featured in the novel involve writing various signatures and are imbued 
with mystical overtones, as in this example: "Alexander loved his signature. He 
practised his official signature, using paraphe; it was a brief Version of his name 
comprising only one or two letters written upside down: NKShP. Sometimes he 
used numbers for his signature: 14 represented his ID number in the lycee's reg-
istration papers; on other occasions he used 1, 14, 16 in aecordance with the Or
der of letters included in his first and last names: the first number corresponded 
to the first letter of his name and the last one corresponded to the first letter of 
his surname. Once, having made copies of his poems, he looked at his draft and 

29 Ibid. 
3 0 Pushkin, op. cit., 342. 
31 Ibid., 347. 
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remembered his grandfather's twisted monument; he then signed his poems as 
Hannibal. Such a diversity of names and signatures amazed him. It seemed to 
him that he adopted a new image with each new name he used. He liked the 
mysterious and false names in his father's office notebooks. The author hid him-
self behind letters, numbers, anagrams. People argued about him and guessed." 
("Aleksandr liubil svoiu podpis'. On podpisyvalsia ofitsial'no, s parafom, 
kratko, odnoi, dvumia bukvami, perevertnem: NKShP, nomerom 14 - po 
svoemu litseiskomu numeru, tsiframi 1... 14... 16... - po mestu bukv: pervaia 
bukva imeni i konechnaia s nachal'noi - familii: A.N. P. Odnazhdy, perepisav 
svoi stikhi, on vspomnil, gliadia na svoi chernovik, koriavyi dedovskii pamiat-
nik i podpisalsia: Annibal. Eto raznoobrazie imen i podpisei bylo dlia nego 
udivitel'no: kazhdyi raz ne tol'ko imia, kazalos' emu, - on sam prinimal novyi 
vid. Emu nravilis' zagadochnye i lozhnye imena v tetradiakh otsovskogo biuro. 
Avtor priatalsia za bukvami, tsiframi, anagrammami. O nem sporili, gadali.").32 

This allusion to Pushkin's ancestors - the Hannibals - stemmed from Tyni-
anov's long-standing interest in Pushkin's African heritage and its implications 
for Russian cultural development as reflected in his unfinished 1932 novel "The 
Hannibals" ("Gannibaly"). As Trigos puts it, "for Tynianov, 'Gannibality' 
serves as a life force, a positive, creative energy that invigorates the stultifying 
elements of Russian culture and life".33 

On the one hand, Tynianov appears eager to demystify the mystery of writ-
ing; on the other hand his linking of imaginary identities to the existing sym-
bolic order and names is rooted in the Russian tradition of imiaslavie, known 
sometimes as onomatodoxy. The main tenets of this spiritual teaching are epito-
mised in the book On the Caucasus Mountains, penned by the Russian monk 
Hilarion, who said that God's name constitutes God himself and in itself is ca-
pable of producing miracles. The spiritual experience that deeply moved Push-
kin on his way to Arzrum seems to allude to On the Caucasus Mountains that 
had been banned in Russia since 1912. The episode has a parodic touch, refer-
ring to the many Russian monk-imiaslavtsy who believed that knowledge of the 
secret name of God could produce miracles. The mysterious effect that the 
names Griboed and Hannibal had on Pushkin is presented in Tynianov's narra-
tives as a manifestation of the divine principle that ensures the flow of creative 
impulse. Trigos, in her analysis of Tynianov's unfinished 1933 novel "The Gan-
nibals" (Gannibaly), which was meant to be an epic introduction to the biogra-
phy of Pushkin, observes that Tynianov encapsulated Pushkin's personal search 

Tynianov, Iu. Pushkin, Leningrad: Khudozhestvennaia literatura, 1976, 247. 
Trigos, Liudmilla A. "Appendix A: Creativity and Blackness — A Note on Yury Tynianov's 
'The Gannibals"'. in Nepomnyashchy. Catharine Theimer et al. linder the Sky of My Africa: 
Alexander Pushkin and Blackness, Evanston, Illinois: Northwestern University Press, 2006, 
369-376, 370. 
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for identity with his literary activity. Trigos claims that "Tynianov bestows füll 
responsibiiity upon Pushkin for the incorporation of [...] exotic lands and their 
people into Russian culture".34 According to Trigos, Tynianov recalled the 
rhetoric of Dostoevsky's 1880 Pushkin speech and depicted Pushkin as cultural 
coloniser who discovers exotic lands, portrays them and then lays claim to them. 

Such an Observation notwithstanding, I would point out that in both the nov-
els Pushkin and The Death of Wazir Mukhtar Tynianov presents Pushkin as a 
poet-ethnographer preoccupied with the philosophy of language. Tynianov's 
novels elaborate views of his on the philosophy of language that are akin to 
Gustav Shpet's assertions on the inner form of word and manifestations of psy-
chology through language. Indeed, Tynianov explained that his novel Pushkin 
was not intended to be a fictionalised biography, but rather an epic novel to il-
lustrate the development of Russian national poet whose life and creating activi-
ties were inseparable from national historical development.35 This approaches 
Shpet's views as expressed in his seminal study "Introduction to Ethnic Psy-
chology" ("Vvedenie v ethicheskuiu psikhologiiu", 1919-21). According to 
Shpet, national consciousness comprises a special type of emotional experience 
based on the appropriation of various historical and social events, interactions 
and juxtapositions with other nations. For Shpet, each individual acquires, from 
knowledge of his native language and through communication with others, tools 
of Cognition of the collective spiritual experience expressed in language. Shpet 
writes: "Each individual is a sui generis of collective experiences; his own emo
tional experiences are shaped by the whole group of responses to life and expe
riences that amount to the group of collective experiences shared both by his 
contemporaries and ancestors".36 Shpet defines this collection of archetypal 
knowledge as spiritual order (dukhovnyi uklad). Indeed, in the novel "The Han-
nibals" Tynianov's image of the Bashkir singing Tatiana's letter to Onegin in 
his own elusive language provides a Shpetian insight into the philosophy of lan
guage associated with the mechanism of expression of ethnic psychology 
through language. Tynianov's Bashkir speaks the language that reflects on his 
ethnic group's interactions with other subjects of the Russian empire. By the 
same token, Tynianov's Pushkin cognises the experiences of his own family and 
of Russian history through linguistic explorations associated with the name 
Hannibal and such words as 'little blackamoor' ("malen'kii arapchonok"). 

In addition to the above mentioned Shpetian overtones of Tynianov's narra-
tive, Pushkin's scholarly pursuits - as manifested in Tynianov's Pushkin - recall 

Trigos, op. cit. 373. 
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episodes in Tynianov's own career. An epigram written by Tynianov in the 
early 1920s rhymes Arzamas with OPOIAZ and explores analogies between the 
two epochs.37 In other words, Tynianov's depiction of Pushkin's lycee training 
that helped the young poet acquire the philological tools to cognise reality, to 
demystify the process of writing and to understand the construction of identities 
through language has strong analogy with Tynianov's own training at St Peters
burg University. David Bethea in his "Introduction" to Pushkin Handbook lists 
Tynianov among the twentieth-century thinkers who complemented the positiv-
ists and "provided important new ways to conceptualise Pushkin".38 Bethea 
characterises Tynianov as a Pushkinist and Pushkin period novelist, but does not 
mention at this point that Tynianov's career was marked by his active participa-
tion in Semen Vengerov's seminars. However, Bethea names Vengerov (1855-
1920) as a scholar who collaborated with other eminent scholars, Pushkin biog
raphers and writers of his day in order to produce a lavish six-volume edition of 
Pushkin's writings that was published in 1907-15. In his posthumously pub-
lished autobiography, Tynianov describes his studies at St Petersburg University 
in 1912-18 and pays a special tribute to Vengerov. Tynianov presents Vengerov 
as a Derzhavin-like figure who gave his blessing to Tynianov's research activi-
ties: "I began studying Griboedov and was appalled at how poorly he was un-
derstood, at how little resemblance there was between all that Griboedov wrote 
and all that had been written about him by literary historians [...]. I read a paper 
on Kiukhel'becker. Vengerov perked up and applauded. Thus began my 
work."39 Indeed, the lives and writings of Griboedov, Kiukhel'becker and Push
kin continued to serve as subject matter for Tynianov scholarship and novels 
throughout his career. Dmitrii and Zinaida Breschinsky, in their 1985 article on 
Tynianov, validly observe that Tynianov's interest in the Pushkinian era might 
be due to his interest in the historical epoch that was split into two different po-
litical periods by the 1825 Decembrist revolt. According to these scholars, while 
Tynianov's Pushkin Covers only the poet's lycee years, his Kiukhlia and The 
Death ofWazir Mukhtar "cannot be understood apart from the events of 14 De-
cember 1825".40 They suggest reading the latter two novels as a diptych and 
summarise their plotline thus: "If Kiukhlia concerns the idealistic young men of 
the early 1820s destroyed in the insurrection, The Death ofWazir Mukhtar deals 
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with the cynics and the politically wise parvenus of the rebellion's aftermath -
the men ofthe 1830s".Ax 

In addition to the above observations on the various political connotations of 
Tynianov's fiction, I will now briefly explore the type of training that Tynianov 
received from his mentor Vengerov and outline some striking similarities be-
tween Vengerov and several ofthe teachers whose influence on Pushkin's crea
tive outlook was significant and who are presented in the novel as monks or 
monk-like scholars. This brief insight into Tynianov's own creative psychology 
helps us understand the personal mythology which he linked to the image ofthe 
scholar-monk and which he projected onto Pushkin. Given that Vengerov advo-
cated Benedictine monkishness (benediktinkstvo) in literary scholarship and 
praised Gogol as a writer-scholar, it is no surprise that in Tynianov's Pushkin 
the theme of labour and rigorous training, which in Vengerov's view was essen-
tial for creative writing, is given such an extensive treatment. 

As Andy Byford explains, "the noble image of the true scholar as the modest 
and hard-working 'monk' turns out to be Vengerov's own contrivance".42 By
ford links Vengerov's positivist attempt to present literary activities as akin to 
monastic labour and to the growing desire of many Russian scholars in the 
1910s to legitimise literary scholarship. Byford explains: "Love and labour as 
the two principal components ofthe notion of benediktinstvo, served not only to 
legitimise literary scholarship as an autonomous intellectual pursuit, but also to 
negotiate relations on the (necessarily) 'fuzzy' boundary of professional literary 
academia".43 Tynianov's novel Pushkin challenges Vengerov's view that Push
kin's early poetry was an adolescent product and therefore inferior to his later 
writings. Vengerov, an editor of Pushkin's works, found the process of Publish
ing Pushkin's 'lycee verse' difficult because Pushkin revised his poems in 1826. 
Vengerov feit that as historian-editor he should have published Pushkin's early 
verse in its authentic form, but he chose the role of the aesthete-editor. In 
Shpetian vein, Tynianov's novel convincingly demonstrates that Pushkin's per
sonal experiences as expressed in his early poems should be read in their 
authentic form and in language enabling readers to be infected by the immedi-
acy of their emotions. 

Should we view therefore Tynianov's whimsical interest in deficiencies in 
Pushkin's style and inferior works as another manifestation of the baroque as-
pect of Tynianov's personality, as Mikhail Iampol'skii describes?44 According 
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to Iampol'skii, Tynianov's aesthetic principles, as usually reflected in his fic-
tion, surpassed the discursive practices of Russian Formalists and other avant-
garde theoreticians and thinkers. Iampol'skii suggests that Tynianov's widely 
known concepts highlighting the role of archaic elements, stylistic masks and 
parody in literary evolution were influenced by Heinrich Heine's vision of the 
modern artist who adopts parodic masks hiding empty superficial references to 
Hellenistic, Judaeo-Christian and aristocratic cultural paradigms.45 Commenting 
on Tynianov's interest in the Romantic reinvention of the past and the sense of 
simultaneous existence in two historical epochs, Iampol'skii emphasises Tyni
anov's interest in Heine's depiction of landscapes that juxtaposes living nature 
with dead and false artefacts resulting in an oxymoronic representation of real-
ity. In Iampol'skii's view, Tynianov's article on Heine rejects Piatonic aesthet-
ics in favour of Heine's semantic collisions and contradictions that playfully 
function to produce a parodic representation of several stylistic masks. Iam
pol'skii's analysis of Tynianov's story "The Waxen Figure" ("Voskovaia per
sona") points to Tynianov's obsessive interest in the mechanisms of mimicry 
and cultural reproduction. Iampol'skii suggests that the image of a monster 
found in Tynianov's fiction is related to Tynianov's concept of distorted mirror 
images of masks and reflections that are constructed in accordance with the 
principle of anamorphose. This implies that copying an image leads to its com
plete distortion through a special form of coding; its reconstruction involves de
coding.46 

Iampol'skii's observations could be easily extended to Tynianov's novel 
Pushkin in which the many contradictions of Pushkin's personality are high-
lighted. Indeed, Tynianov draws our attention to Pushkin's oxymoronic vision 
of reality that stems from the poet's ability to cognise life as a dynamic organic 
System that encompasses contradictory forces and unrelated artefacts. As an ex-
ample, one episode depicts the draft copy of Pushkin's poem "Monk" ("Mo-
nakh") filled with Sketches by Pushkin. Tynianov writes: "His hellish poem 
about the monk was complete. It was done in truly devilish parodic manner; it 
depicted tricks of various devils who seduced monks; a white skirt appealed to 
one monk; one monk who was flying above the Devil. He drew on the manu-
script a monkey-like head resembling an old woman wearing a scarf. It was a 
Portrait of Voltaire, evoking the playful spirit of his poem Virgin".47 This epi
sode complexly juxtaposes several images including the allusion to Barkov 
whose erotic poetry Pushkin had read at a young age and whom he imagined as 
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a tall, monstrous looking man holding an axe. Tynianov says that Pushkin 
wanted to draw his portrait but could not visualise him before seeing a visual 
representation. Here we see a stränge type of vision ascribed to a Pushkin who 
could see beyond the visible and somehow could reconstruct the images of 
authors through their poems. Furthermore, the Voltaire image mentioned in this 
episode implies that this image is used by Pushkin for the duration of his crea-
tive activity as a mask to reflect images from the outside. In other words, Tyni
anov alludes here to the motif of the mimetic representation of the void which 
was important to the Baroque art.48 

Taking into account the prominent place that Tynianov ascribes to Pushkin's 
melancholic walks, elegies and recollections in the novel Pushkin, I think Iam-
pol'skii's observations might be linked to the representation of melancholic dis-
course in the novel. It appears that the concepts of mimicry, void and melan
choly are inseparable from Tynianov's image of Pushkin. Tynianov's Pushkin 
accepts his melancholic isolation in the face of the double infinity of external 
and internal space as the truth of modernity that leads people to a lonely and 
homeless existence. Several passages in the novel dwell on the melancholy that 
came into its own as the immediate experience of modern life; melancholics 
perceived the contradiction between ephemerality and infinity. We can recall, 
for example, how Shelling describes a new mournful sensibility as the pervasive 
sentiment of modernity in which individuals realise their distance from God. He 
states that "a veil of sadness is spread over all nature" to the effect that "the 
darkest and deepest ground in human nature is melancholy" adding that "nature 
also mourns a lost god".49 For Tynianov, representation of the inner life as a 
realm of infinite freedom and the self-absorption of melancholy was linked to 
the emergence of the new function of the poetic discourse. Tynianov's Pushkin 
embodying the melancholic spirit is a self-moving and self-determining individ-
ual, possessed of mobility and inner life that lies at the root of the experience of 
melancholy. In the concluding part of Tynianov's novel we see a Pushkin who 
mourns not only his youth, his house, his lycee, his unrequited love for ICaramz-
ina but everything of which he was deprived. As Tynianov put it, "As if he was 
cursed, he was moving in a boat, not daring to name her; he was moving on, füll 
of energy, inspired by the recollection of everything that was forbidden and that 
was not meant to be" ("chto bylo zapretno i chto sbyt'sia ne moglo").50 Tyni
anov's passage evokes Goethe's early poems that dramatize melancholic con-
sciousness and are permeated with the pathos of the unattained sublime, sug-

lamporskii 1994, op. cit., 76. 
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gesting that fruitful engagement with the world becomes problematic for any 
creator infected by a new mournful sensibility. 

In other words, by the novel's end Tynianov fashions a young Pushkin in the 
clothes of a young Goethe, thus highlighting the presence of the melancholic 
voice in his poetry. Tynianov writes: "He knew: every time when he will write 
about her, the darkness of the night or the gloomy sea (just like now) will serve 
as the witness of his writing. And his love that was impossible to eure, that 
stayed with him for ever, reminded him of a wound; the wound which the old 
Raevsky knew well: he was fond of his doctor for the fact that he was not delud-
ing him about the impossibility of eure of his illness". ("On znal: kogda budet 
pisat' o nei, svidetelem vsegda budet nochnaia mgla ili, kak teper', - ugriumoe 
more. I eta ego liubov', - kotoruiu izlechit' bylo nevozmozhno, kotoraia byla s 
nim vsegda, napominala tol'ko ranu, ranu, kotoruiu luchshe vsego znal staryi 
Raevskii, liubivshii svoego lekaria za to, chto tot ne teshit ego nadezhdami na 
istscelenie".)51 Autobiographical overtones in Tynianov's narrative, easily de-
tected in this passage, allude to Tynianov's own illness. However, the most im-
portant attack launched by Tynianov in the concluding part of his novel is upon 
time. He presents Pushkin's exile in the south as a desirable displacement that 
provides him with the meditative space and healing experiences that help to re-
cuperate the lost objeet through the repetitive ritual of writing: "And here he 
was writing an elegy about the impossible love of which time had deprived him" 
("I zdes' on pisal elegiiu o liubvi nevozmozhnoi, v kotoroi emu otkazalo vre-
mia").52 The theme of unrequited love that is linked in Tynianov's novel with a 
young Pushkin evokes the image of Goethe's Werther, the suicidal protagonist 
of his 1774 autobiographical novel The Sorrows of Young Werther (Die Leiden 
des jungen Werthers) as well as Boris Pastemak's lines from the 1922 cycle 
"Separation" ('Razryv") which has: "Go to others. Werther has been written al-
ready./ Nowadays the air is filled with death. /To open one's window is like cut-
ting one's veins".("Razryv"): ("Stupai k drugim. Uzhe napisan Verter. /A v 
nashi dni i vozdukh pakhnet smert'iu./ Otkryt' okno — chto zhily otvorit'.").53 

Certainly, the Werther image might be seen as an important subtext of Tyni
anov's novel that alludes to the harsh reality of Stalin's totalitarian regime. 

If we remember that Tynianov wrote his novel in Stalin's Russia, can we 
treat it as a philosophical novel that rebelled against attempts of Soviet moder-
nity to vanquish melancholy as the normal State of human heart? Stalin's vision 
of modernity had a spiritless disregard of the human urge towards self-
transcendence, and asserted that life should be reduced to the satisfaction of arti-

51 Ibid. 
52 Ibid. 
" Pasternak, Boris. "Razryv." Stikhotvoreniia i poemy, Leningrad: Sovetskii pisatel', 1977, 

203-208, 208. 
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ficially created and stimulated desires. Just as modern society often perceives 
religion both as melancholic and as a eure for melancholy, for Tynianov poetry 
served the same purpose. It seems that Tynianov's desire to demystify the crea-
tion of Pushkin's elegy in the concluding part of the novel points to the fact that 
Tynianov was trying to weave autobiographical overtones into his monumental 
biography of Pushkin, thereby undermining its epic qualities. Thus Tynianov's 
novel creates an illusion that, for Pushkin, poetry may have aecomplished the 
same role as religion, embodying the sublime spirit of life that enables individu-
als to engage in a collective process of mourning and recollection of the objeet 
of their loss. The novel evokes, most of all, the images of freedom, youth and 
vibrant creativity, bringing to the fore Pushkin's thoughts in exile that enabled 
him to feel estranged from the past and everything that repressed him. The op-
timistic overtones embedded in the concluding parts of the novel derive from 
Tynianov's Bergsonian belief in the immortality and vibrancy of the creative 
impulse found in Pushkin's poetic speech. 

If we bear in mind Tynianov's formalist past and his concerns expressed in 
"Illusionary Pushkin", then Tynianov's Pushkin that demystifies Pushkin and 
contains strong melancholic overtones appears to stand in stark contrast to the 
official canonisation of Pushkin in the 1930s, especially because of its rein-
forcement of the Bergsonian paradigm of Russian Formalism that revolves 
around the coneept of evolution and parody. As James Curtis observes, for 
Tynianov "parody serves a kind of historical baring of the device" and "a work 
of parody embodies the indivisible heterogeneity of duree".54 Curtis establishes 
Tynianov's debt to Bergson and asserts that Tynianov's dynamic model of lit-
erary evolution is shaped by Bergson's vision of the interaction between the past 
and present that challenges the automatised pereeption and mechanical repro-
duetion of artefacts. Thus, in his seminal study "On Literary Evolution" ("O lit-
eraturnoi evoliutsii") Tynianov argues that all important elements of literary 
evolution, including style and sujet, "are coordinated among themselves and in-
teract".55 As Tynianov puts it, "if the feeling of interaction of two factors 
(which presupposes the obligatory presence of two moments: a subordinating 
one and a subordinated one) disappears, the fact of art is erased; it is automa
tised".56 In the novel Pushkin, just like in his early writings, including the book 
on parody that Tynianov edited in 1931,57 Tynianov appears to be concerned 
with the mechanical reproduetion of artefacts and automatised repetition of the 

Curtis. James. "Bergson and Russian Formalism", Comparative Literature, vol.28, No.2, 
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Tynianov, lu. Problema slikhotvornogo iazyka, [Leningrad: Academia, 1924]; reprint, The 
Hague: Mouton, 1963, 10. 
Tynianov, Iu. (ed.), Mnimaia poeziia: materialy po istorii poelicheskoi parodii XV1II-XIX 
vekov, Moscow: Academia, 1931. 
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events which he challenges by incongruous juxtaposition of the visual and ver
bal images in Pushkin as was described above. Furthermore, in the concluding 
part of the novel Tynianov's depiction of Pushkin, the young poet, as a person 
who, while moving forward, was inspired by the recollection of the past and 
who wouldn't dare to name the object of his secret love, imitates photoplay 
composition that is found in films. 

According to Freeburg, "the motion picture is an ever originating series of 
ever vanishing aspects"58 and the composition of photoplay comprises no-
longer-seen pictures, being-seen-pictures and not-yet-seen pictures. For Free
burg, film writing was to a large extent informed by Ethel Puffer's 1907 book 
The Psychology of Beauty which states that "the beauty of an object lies in its 
permanent possibility of creating the perfect moment" with the effect that "the 
experience of this moment, the union of Stimulation and repose, constitutes the 
unique aesthetic emotion".59 The optimistic overtones of the concluding part of 
Tynianov's novel derive from the suggestive nature of his description that re-
quires some kind of mental montaging. The final allusion to an unnamed image 
of Karamzina in the novel's final chapter breaks with the linear perception of 
the events, engaging readers into a reception of fact and symbol simultaneously. 
Tynianov's interest in the mental process which the photoplay produces in its 
viewers is feit in the composition of the paragraph that suggests a mental pause 
invoked by the reference to the past experiences of which Pushkin was deprived. 
The cinematic nature of Tynianov's description echoes Münsterberg's explana-
tion of the effect that depth and movement of moving images have on the audi-
ence. He writes: "Depth and movement alike come to us in the moving picture 
world. Not as hard facts but as a mixture of fact and symbol. They are present 
and yet they are not in the things. We invest the impressions with them. The 
theatre has both depth and motion, without any subjective help; the screen has 
them and yet lacks them. We see things distant and moving, but we furnish to 
them more than we receive; we create the depth and the continuity through our 
mental mechanism".60 The concluding part of Tynianov's novel aims at bring-
ing together depth and motion in order to animate Pushkin's life, and to project 
the intensity of his feelings inscribed into Pushkin's elegiac poem onto the Rus-
siaofthe 1930s. 

It is not coincidental that the most enthusiastic response to Pushkin was ex
pressed in Eisenstein's letter to Tynianov. This praises the theme of Pushkin's 
secret love interwoven into novel as a most successful device which presents the 

5 8 Freeburg, Victor Oscar. The Art of Photoplay Making, New York: The Macmillan Company. 
1918,67. 
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image of Karamzina as a perfect prototype for all subsequent love affairs of 
Pushkin. In his seminal study of film and intertextuality The Memory of Tire-
sias: Intertextuality and Film (Pamiat' Tireseia), lampolskii describes Eisen-
stein's film as a kind of analytic vivisection presupposed by the physiognomic 
reading of the principles of the director's work in order to uncover 'the skele-
ton'. lampolskii convincingly argues that Tynianov's novel Pushkin and his 
works on Pushkin and literary evolution had a considerable impact on Eisen
stein's vision of a hero as intertextual body and of the concept of ersatz based on 
the metonymic Substitution of various objects that Eisenstein describes in terms 
similar to musical terms of theme and leitmotif. To Eisenstein, the concept of 
invisible text as universal equivalent employed in Tynianov's Pushkin sheds 
light on the mechanism of montaging that enables objects to be linked and their 
Substitution in accordance with their relevance to the abstract ideal model con-
strued in a Platonian sense.61 In other words, both Tynianov and Eisenstein 
shared a vision of Pushkin as intertextual hero whose discursive framework was 
highly relevant for the artists of the 1920-30s. To them, Pushkin's poetry was 
cinematic. Yet in Stalin's Russia of the late 1930-40s neither Eisenstein nor 
Tynianov could formulate a coherent autonomous approach to art and further 
develop any concepts of the inter-relationship between visual and verbal modes 
widely discussed in the works of Russian Formalists in the 1920s. In fact, the 
resurrection of Pushkin's cult in the mid-1930s by Soviet ideologists and cul-
tural leaders must have reminded Tynianov of his 1922 "The Illusionary Push
kin" in which he voiced his concerns for the hermeneutic approach to literature. 

More importantly, Eisenstein's highly insightful reading of Tynianov's last 
novel is informed by his own Pushkin myth which he wanted to reflect in his 
unrealised film. As Oksana Bulgakova convincingly argues in her analysis of 
the importance of the Pushkin myth to Eisenstein's creative outlook of the 
1930s, Eisenstein appropriated the image of Pushkin as his mask that could help 
him to depict Stalin's Russia allegorically, through presenting Pushkin's life in 
terms of a conflict between evil father figures and young artist.62 

Eisenstein's intention was to present Pushkin's life as something that evolved 
around the idea of ersatz, demonstrating thereby that his unrequited love for 
Karamzina led Pushkin to see all-powerful older rivals and authoritive father-
like figures (including Peter the Great and the tsars) as Symbols of destruction 
and death. As Bulgakova points out, Tynianov's triangle, that included Pushkin, 
Karamzin and his wife, provides Eisenstein with a biographical detail that in-
forms his vision of Pushkin as a person who wanted to Sublimate the traumatic 

lampol'skii, Mikhail. Pamiat' Tireseia, Moscow: Ad marginem, 1993. 394-405. 
Bulgakova. Oksana. "Pushkinskie motivy u Eizenshteina", Bethea, David et al.(ed.), Push-
kinskaia konferentsiia v Stenforde, 1999: Materialv i issledovaniia, Moscow, OGI, 2001, 
472-484. 



106 Alexandra Smith 

experiences related to his secret love. In Eisenstein's opinion, all Pushkin works 
are permeated with the motif of rivalry between death and life, olc age and 
youth, tsar and poet.63 In other words, Eisenstein equates Pushkin with the fig-
ure of Don Juan understood by him in Freudian terms. Eisenstein sees a Don 
Juan-like Pushkin as aspiring to relive his experience in order to overcome the 
trauma of unhappy youth. and resorts to Staging his numerous love affairs as an 
attempt to restore the wholeness. Indeed, Pushkin's Don Juan might be seen as 
an actor caught in the act of becoming while searching for his true identity. 

In his analysis of Pushkin's Don Juan, David Kropf defines Don Juan's ad-
ventures as adjustments that help him to attain his new seif. Kropf says: "When 
Don Juan composes (creates) a new seif, he is in fact composes (adjusts) his en-
tire being: composition as composure. He effects adjustments in his body and 
his voice in terms of a specific woman he desires. The 'real' world in which 
these adjustments occur has a decisive role to play, because multiple aspects of 
it (not just the woman, but the language she speaks, the social class to which she 
belongs, the environment she inhabits, and so on) enter the work of art Don Juan 
makes of himself. He does not imitate but rather interconnects with a specific 
Situation and State of affairs".64 Don Juan's art at mimicry, Sublimation and 
creative estrangement from himself are echoed both in Eisenstein's vision of 
Pushkin, whom the director equates with Chaplin,65 and in Tynianov's presenta-
tion of a young Pushkin who is versed in the art of parody and prelogical 
thought. Thus, the Statement at the end of Pushkin that life flows as a poem 
might be seen as an expression of the belief in the creative powers of Sublima
tion and estrangement presented in the novel in psychoanalytic terms. This ap-
proach to Pushkin stood in Opposition to the official attempts to mould a life-
asserting and politically correct image of the national poet. 

According to Svetlana Adon'eva's study of Soviet and post-Soviet rituals en-
acted in everyday life, prior to 1935 the Performance of several plays either 
dedicated to Pushkin, or based on his works, was banned by Soviet censors.66 

However, in 1935 a special Pushkin committee was created with the view to 
plan and control various activities linked to the 1937 centenary anniversary of 
the poet's death. The 64th Resolution on 29 December 1935 of the Central Ex
ecutive of the USSR headed by Maxim Gorky refened to Pushkin as the great 
Russian poet, creator of the Russian language and father of modern Russian lit-

6 3 Ibid. 
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erature, whose immortal writings contributed to the development of all man-
kind.67 Yet, Tynianov's Pushkin reinstated the Formalist project aiming at the 
autonomous Status of literature and dispersed the myth of Pushkin the creator of 
Russian language who shaped development of Russian national culture for many 
years to come. As Tihanov points out, "Russian Formalists were the first to see 
literature as an autonomous domain for theoretical investigation, and in their 
work they steered away from aesthetics, sociology, psychology, and history, 
while seeking Support in linguistics. There were, in Germany, earlier attempts to 
take an autonomous approach to art, but these involved music and the visual arts 
rather than literature. Heinrich Wölfflin's dream of a history of art without 
names was echoed in Osip Brik's belief that, had Pushkin never existed, Eugene 
Onegin would have written itself."68 

Given Tihanov's explanation that "by concentrating on the literary 'device,' 
especially in the early phase of their work, the Formalists were leaving literature 
to its own devices, uncontrolled by, and irreducible to, ethics, religion, or poli-
tics",69 it is possible to see in Tynianov's novel a powerful critique of Stalin's 
project of modernity and detect the strong presence of the melancholic voice. In 
the concluding part of the novel, contrary to the expectations of the socialist re-
alist canon, Tynianov presents a young Pushkin not as a positive hero imbued 
with a utopian vision of life, but as a mourning figure in the process of writing 
an elegy in which the solitary Speaker weeps for his condition (his loss of lycee 
friends and unrequited love for Karamzina) and addresses his surroundings. He 
is aspiring to create a bond of sympathy between the suffering seifand a melan
choly of nature. 

It appears that in Pushkin we find an epistomoligical shift in Tynianov's ar-
tistic psychology: the 'dialectical' Tynianov is replaced in the novel by 'or-
ganic' Tynianov. His mournful image of Pushkin might be seen as an insightful 
portrayal of Tynianov's own seif who subsumes the dialectic into a romanticised 
whole and solipsistically projects himself onto the rest of the world, eradicating 
thereby the structure of difference. Tynianov's Pushkin contains veiled re-
sponses to the civilising violence of the 1930-40s that, in the words of Caryl 
Emerson, "was expected to purge the individual body, as well as the body poli-
tic, of its impuritives" to the effect that the chaotic and neurotic body "could 
help to be healed by the punitive hand of Stalinist discipline".70 In her excellent 
comparative study of the aesthetics based on pain as manifested in the writings 
of Bakhtin and Shklovsky, Emerson suggests that by 1938 Bakhtin's own body 

6 Thequotes from thisdocument are included in: Adon'eva, op. cit., 21-22. 
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was turned into a Stalinist-era text, because his leg amputation would have been 
perceived as something normal, given the cult of the missing leg and patriotic 
heroic suffering. It is precisely in this context that Tynianov's critique of Stalin
ist narratives Obsession with the motif of lameness should be read. Conversely, 
Tynianov's name could be easily added to the list of scholars who advocated the 
Formalist and Dialogic aesthetic methods and whose aim was to subdue terror 
and cultivate respect and freedom. Emerson writes: "For all their dissimilar 
placement of subject and object, and for all the fundamental differences between 
the Formalist and Dialogic methods, Shklovsky and Bakhtin were equally scep-
tical of a Marxist or materialist model that could turn human material into an 
instrument toward some other end. They were also sceptical of an ethics of iden-
tity, which would collapse the space in between and reduce reality to an echo 
Chamber, out of which no creative act could emerge".71 Tynianov's novel also 
rebels against the mechanical reproduction of the usable past that turns Push-
kin's body into an instrument of automatisation and normalisation of writing. 

71 Ibid., 661. 
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BaubTep KouiMajib 

3KCUEHTPHHHMH POMAH ßOCTOEBCKOrO HJJHOT 

PoMaH JtocxoeBCKoro Mduom H B KOHixe XX - Hanane XXI BeKa Bce eme 
HHxaexca c öojibiiiHM yBJieneHHeM H cxpacxbK). BnojiHe BO3MO>KHO, npHHHHa 
xoMy - «BeHHbie» xeMbi H ueHHoexH, 3axpoHyxbie B poMaHe. Ho aocxaxoHHO JIH 
3xoro an« nponxeHHH poMaHa Mduom KaK jiHxepaxypHoro npoH3BeaeHHH? 5fobi-
KOBOH H 3cxexHnecKHH njiacx sxoro poMaHa, npeagre Bcero B CBJBH C «npexpac-
HblM HejlOBeKOM» (KHH3b MbllUKHH) nOCXOHHHO OÖXOWnH BHHMaHHeM (ApyxK)-
HOBa 1996). TeMaxH3auHfl 3nHjiencHH, 6ojie3HH /JocxoeBCKoro, H HanpaixiHBaK)-
IIIHKCH ÖHorpa(j)H3M (aocxaxoHHO BcnoMHHXb pa6oxbi no ^ocxoeBCKOMy 3. 
Opeftaa) xaioKe cnocoöcxBOBajin pa3BHXHK) xanoro oflHocxopoHHero xeMaxHHe-
cKoro HHxepeca. 

ßaace B HCCJie.aoBaxe.nbCKHX paöoxax nocJieflHHX Jiex 3XHHecKHH ruiacx, BO-
njiomeHHeM Koxoporo HBJiaexcH B nepßyK) onepe^b KHjBb MMUIKHH, npeoöjia-
flaex Ha^ ruiacxoM scxexHnecKHM (Woronzoff-Dashkoff 1996, Krapp 1997, 
Morson 1997, Tucker 1997, Terras 1998). PaccMaxpHBaa paöoxbi HepyccKO-
a3biHHbix yneHbix, Hejib3fl He yHHXbiBaxb xox 4>aKX, HXO MHoroHHCJieHHbie HC-
cjieaoBaHHJi poinaHa, ocoöeHHO xe, HXO nojiynHjiH umpoKoe pacnpocxpaHeHHe 
(HanpHMep, paöoxa HeMeiiKoro HCCJicaoBaxenH MapxHHa .HepHe «Bor H H&no-
BeK B XBopnecxBe /JocxoeBCKoro»), Boo6me He onnparoxca Ha xeKcx opHrHHajia. 
B öojibiiiHHcxBe cjiynaeB JIOCXOCBCKHH 6MJI OJIH SXHX HccneflOBaxejieH B H3MKO-

BOM oxHOiueHHH HeaocxyneH. Ho H pyccKoe BoenpHsxMe pornaHa He Bcer\aa 
oxjiHHaexca ox BbiineynoMaHyxoro, npHMep xoiwy xanaHXJiHBbie H rjiy6oKHe 
paöoxbi BepaaeBa (noaoceHOBa 1996, 180). 3anacxyK) noaxoa OKa3biBaexca 
o^HocxopoHHHM noxoMy, HXO coaep^aHHe poMaHa paccMaxpHBaexca 6e3 ynexa 
ero «3biKa H SCXCXHKH. 

nocxoHHHoe noanepKHBaHHe 3XHHecKoro H peJiHrH03Horo nuacxoB npHBO-
OTX K oöecueHHBaHHio 3cxexHHecKoro, 3aneraiomero Ha H3biKOBOM ypoBHe. 
TaKOH no^xofl 6biJi xapaKxepeH He xojibKO B oxHOiueHHH poMaHa Mduom, HO H 
Bcero XBopnecxBa .ZJocxoeBCKoro B UCTIOM. nosxoiviy Ha Bonpoc 3pnKa 3re6ep-
ra «J\a KaK ace HaM Bce-xaKH nnxaxb poMaH Mduom?» („How should we then 
read The Idiot'), ox Koxoporo Beex öecnoMomHocxbio H nonxH oxnaaHHeM, 
Hy«Ho oxßexHXb He B y3KOM cMbicne - Kacaacb oxflejibHbix BonpocoB HHxep-
npexauHH - a (j)yHflaMeHxa^bHo: xeKcx opHrHHana, JBHK nHcaxejia H ero scxe-
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THnecKoe B03aeßcTBHe aojDKHbi 6biTb nocTaBJieHbi BO rjiaßy yrjia npn Kaac^oM 
HOBOM npoHTeHHH .HpcToeBCKoro. 3 T O KacaeTca B OCOÖCHHOCTH aß&nuaToro 
BeKa, KOTopbifi 6MJI BeKOM MHTeHCHBHoro ocßoeHHH ero TBopnecTBa. 

EcTb H eme OAHH ueHTpajibHbifi CMMCHOBOH ruiacT poMaHa, noMiiMO SCTCTH-
necKH (J)yHKUHOHanbHoro H3biKOBoro: 6jiH30CTb flocToeBCKoro K pyccKOH p&JiH-
TH03HOH KyjibType H JiHTepaType XIV-XVII BB. He nocue^HiOK) panb npH 3TOM 
HrpaeT cpe/meBeKOBoe MbirujieHHe B TOM BHae, B KaKOM OHO OTpa3HJiocb B 
roTHMecKOM poMaHe (H3 noc^eaHHX nyÖJiHKauHH no 3T0My Bonpocy, He3aBHCH-
MO apyr OT apyra: IiofloceHOBa 1996,182,185; R.F. Miller 1981). /JpyrHe 
J1HHHH pa3BHTHH CK)3KeTa, KOTOpbie KyjIbTypHO-HCTOpHHeCKH H HCT0pHK0-n03-
THHecKH Henocpe^CTBeHHO CBa3biBaK»T aBTopa c apeBHefi pejiHrH03HO oKpa-
iueHHOH pyccKofi jiHTepaTypoH H KynbTypofi, ocTarorca, KaK H npoK^e, Heao-
daTOHHO H3yneHHbiMH. B nepßyio onepeab STO KacaeTca 3CTeTHHecKH-jiHTepa-
TypHoß rpaHC<J)opMauHH 3THX TeKCTOB B poMaHax /JoCTOeBCKOrO, B MeHbllieH 
CTeneHH - HHCTO TCMaTHHeCKH OpHeHTHpOBaHHOH HHTepTeKCTyajlbHOCTH. 

OflHa H3 iiejieH HacToamefi pa6oTbi - noKa3aTb, HTO ueHTpanbHbie TeMbi H 
nepcoHa^KH B poMaHe Hduom BbiCTpaHBaiOTca Ha jnbiKOBOM ypoBHe, H nosTOMy 
pacno3HaTb HX cneu,H(j)HKy, He onHpaacb Ha TeKCT opHrHHana, npaKTHnecKH 
HeB03MO>KHO. EcjIH tfCe CKOHUeHTpHpOBaTb BHHMaHHe Ha JBbIKe riHCaTejlH, TO 
MOHCHO 3aMeTHTb, HTO TaKHe Bonpocbi H TeMbi, KaK «npeKpacHbifl nejiOBeK», 
snunencHH, cyMactuecTBHe, nepcneKTHBbi noBecTBOBaHH«, npoM3Be.aeHHH H 
T.fl., paccMaTpHBaeMbie B HccjiejioBaHH»x name Bcero B OTpbiBe apyr OT apyra, 
no^HMHeHbi oaHOMy o6meMy, CTpyKTypHpyiomeMy ßce 3TH TeMaranecKHe KOM-
ruieKCbi MO/rycy nncbMa, KOTopbifi, B KOHCMHOM cneTe, oöycjioBJiHBaeT H 
3CTeTHHecKyio iienbHocTb, H oTKpbiTocTb poMaHa. TeM caMbiM poMaH onpeae-
jiaeTca scTeTHMecKHM MoaycoM nwcbMa, a He HCXO/WHICH H3 Hero 3THHCCKOH 
HJ1H (J)HJ10CO(j)CKOH IipOÖJieMaTHKOH. 

PoMaH Hduom OTJiHnaeTca HCKHM srmjieriTHHecKHM MO/rycoM nHCbMa. Ba>K-
Ha He cTOJibKo oTo6pa^KeHHafl fleficTBHTejibHOCTb, CKOJibKO Moayc ee OTo6pa-
»eHHH. 3 T O - Moayc HeoöbiHHoro, 3axBaTbiBaK)mero, HeoÄHaaHHoro, 3KcueH-
TpHHHoro - 3KciieHTpHHHbiH OKCJOMopoH. OTMOKeBbiBaflCb B onpcacneHHOH 
CTeneHH OT Te3Hca M. BaxTHHa o nojiH(j)OHHH, Bojib({) LUMH^ TpaKTyeT Moayc 
HaapuBa B poMaHe EpambH Kapa\ta3oebi (npHcyrcTByioiiiHH B poMaHe B Kawe-
CTBe CMbicna, oöpaTHoro TOMy, KOToporo ijoÖHBajica aBTop) KaK ncHxojiorH-
necKyio CTpyicrypy, KOTopoH poMaH oöjnaH CBOHM noaBJieHHeM. TaKHM oöpa-
30M, Ha^pblB - KaK OTpHliaHHe aBTOpCKHX yÖOKfleHHH - BCe-TaKH CeMaHTH-
necKH onpeaejieH. B KOJieöaHHH Meayry nByMn B3aHM0HCKJiK)MaK)iiiHMH, HO 
ceMaHTHHecKH onpe^ejieHHbiMH TOHKaMH 3peHHa LUMHÄ BHAHT cneiiH<j)HKy H 
HenpexoaamyK) coßpeMeHHOCTb poMaHa. TpaHccj)opMaiiH$i «3biKa nocpeacTBOM 
3nHjienTH4ecKoro Moayca nHCbMa, KOTopbiß MOHCHO HCTOJiKOBaTb He miibKO 
KaK ncnxo.riorHHecKyio CTpyKTypy, KaK 3TO aenaji LUMHA, HO H KaK CTpyKTypy 
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KoppejiauHH H3o6pa>KeHHoro H H3o6pa>KeHHfl, o3Hanaiomero H 03HanaeMoro. 
3cxexHHecKoe (pyHKUHOHHpoBaHHe H3biKa LUMH^ B CBOH nocmpoenun. He BKIHO-

naex. TaKofi MOiiyc - Moayc nHCbMa Ha rpaHHue, Ha ero aKxyanbHyio /XCHCXBH-
xenbHocxb (cJiOKHBiuyioca nocjie petjiopM 1860 rr .) nepe/r nHcaxejieM B HCKJHO-
HHxejibHo 4>aHxacxHnecKOM BH^e {FIucbMa, x. 29, 398; 19). 

3xox 3KCueHxpH4HbiH oKcioMopoH He xepaex H JXO cero^HfluiHero nun CHÜM 
CBoero B03/ieHCXBHfl, noxoMy HXO OH nojiaraexca He KaK ceMaHXHHecKH «npoxH-
Bono^OÄHbiH CMbicji», HO CKopee HMeHHo OH (|)opMHpyex caM Mojxyc nHCbMa H 
oxo6pa>KeHHbiH cooxBexcxßeHHO eMy npeaMexHbifi MHp. Bo3fleHcxBHe nocpe.ii-
CXBOM, npoKae Bcero, H3biKa npn/raex 03HanaeMOMy apKHH SMOUHOHanbHbiH 
xapaKxep. Ha sxofi OCHOBC npoHCxo/xHx He xojibKO KOJieöaHHe Mea<Ay CMHCJIOM 

npHMUM H OÖpaXHbIM, HO H KOJie6aHHe MOKfly pa3H006pa3HeHIIIHMH 3MOUHO-
HajIbHblMH OÖepxOHaMH 3HaneHHH. HMCHHO B /JOMHHHpOBaHHH SMOUHOHaJlbHOH 
<J)yHKUHH H3biKa, npo/ryu.HpyioiiJ,eH MHO>KecxBeHHbie ceMaHXHnecKHe 3HaneHHH, 
Mbi BHÜHM ruaBHbiH npHeM opraHH3auHH xeKcxa H xeM caMbiM pacxo/xHMCH c 
xe3HCOM lÜMHaa o «HaapbiBe» H BH;JHM rjiaBHyio npHHHHy aicxyajibHocxH 
poMaHa. 

npHMeHHxejibHO K poMaHy Hduom sxo 3HaHHX, HXO npeHMymecxßeHHO ce-
MaHXHHecKH opHeHXHpoBaHHbifi aHajiH3 xeKcxa, HanpaBJieHHbiH Ha ojiHoro 
rjiaBHoro repoa, ycxynaex Mecxo aHann3y JiHHrBHCXHHecKHX H scxexnnecKHX 
napaMexpoB npoH3BeneHHfl, HMeiomeMy B BHuy ßcex repoeB poMaHa. H3o6pa-
>KeHHaa aeficxBHxejibHOCXb, BKjHonaiomafl B ceöa H3o6pa>KeHHbix repoeB (o3Ha-
Haioiuero), paccMaxpHBaexca B nepßyio onepeub ox 3KcueHxpHHHO cxpyKxypH-
poßaHHoro o3Hanaiomero. 

1. B03HHKH0BeHHe 

Bo3HHKHOBeHHe poMaHa no/JTBepjK/raex npaBHJibHoexb aHajiHXHnecKoro nonxo-
na, npeaycMaxpHBaiomero pa36op o3HanaeMoro B ero cj)yHKUHOHajibHOH 3aBH-
CHMOCXH ox flOMHHHpyiomero Moayca nncbMa. npe^no^o)KeHHe o XOM, HXO 
npeaMexHbifi MHp, oxoöpaaceHHaa aeficxBHxejibHocxb c ee repoaMH xpaHC(})op-
MHpyexca non B03neficxBHeM 3KcueHxpHHHoro Monyca 3M0UH0HajibH0cxn neft-
CXBHH H penn, noaxBep^Kaaexcfl HcxopHeB BO3HHKHOBCHH5I poMaHa. KaK H3Becx-
HO, ao Hac HOIUJIH jiHUJb (jiparMeHXbi pyKonHcefi. MHome repow c HX CBoftcxBa-
MH Bbi/jejiHJincb no xoay co3naHHa poMaHa H3 npoxocpHrypu KHJBA MbiuiKHHa, 
oxcoejjHHHJiHCb ox Hee H npeßpaxHjiHCb B caMocxoaxejibHbix repoeB. 

HaöpocKH HCHO noKa3biBaiox, HXO 3/iaHHe poMaHa Hduom BO3BOZIHXCH He 
CHcxeMaxHHecKH H He pauHOHajibHo (CM. R.F. Miller 1998, 69); aßxop IIOCXOHH-
HO npHBHOCHX B pOMaH HOBbie HfleH. B OflHOM H3 Ha6pOCKOB (176) MaXb MblUI-
KHHa Heo>KHiiaHHbiM o6pa30M OKa3biBaexca >KHBa. Ho ^OCXOCBCKHH xyx ace 
0XKa3biBaexca ox 3xofi nuen. TeHe3Hc poMaHa xapaKxepH3yexca H3o6HjiHeM 

http://nocpe.ii
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Heo>KH,aaHHO noHBJiaiomHxcfl H cmrib ace Heo>KH,aaHHo Hcne3aK)mHx, cn"6po-
meHHbix H^efi. TaKHM o6pa30M, poMaH He MOHCCT paccMaTpHßaTbca KaK nocre-
neHHO pa3pacTaiomeeca 3,naHHe. 

B pe3yjibTaTe 3Toro y 03Hanaiomero H 03HaMaeMoro noHBJiaeTca COOTBCTCT-
BeHHaa nHHaMHKa, OCOÖCHHO cKOHueHTpHpoßaHHaa B «Ha6pocKax»: Mojiyc 
3KcueHrpHHHOCTH Haxo^HT OTOöpaaceHHe, HanpHMep, B .HBHäceHHHX repoeß, 
KOTopwe xoaflT H nßHacyTca He pa3MepeHHo, He nocTeneHHo, a «cpbiBaacb» H 
«öpocaacb». 3MOUHH repoeß cooTßeTCTByioT SKCuempHKe HX JJBHWCHHH («BOC-

Top>KecTBOBaTb Ha^ BceMH», «oTOMCTHTb BceM»). Oco6oe crymeHHe 3KcueHT-
PHKH 03HaHaioiuero H nocToaHHbiß noncK Hjxen npeBpamaioT 3KcueHTpHHH0CTb 
B ueHTpajibHbiH 4>aKTop reHe3Hca poMaHa. 

)KeHa /JocToeBCKoro paccKa3bißaeT, KaK THttce.no aaßajiocb eMy cocTaBJieHHe 
ruiaHa neficTBHfl, KaK OH cHOBa H cHOBa BHaoH3MeHHJi ero, npHHeM KopeHHbiM 
o6pa30M. flocToeBCKHH nHiueT poMaH, Haxcoacb B Hpe3ßbmaHH0 TpyaHOM no-
jio>KeHHH, ero noajKHMaioT cpoKH cnann oTaejibHbix nacTefi poMaHa. Hepßbi 
nHcaTejia pacuiaTaHbi: yMHpaeT ero MajieHbKaa aoHKa, OH nHiueT nojj B03,aeH-
CTBHeM ycHjiHBaiomHXCH snHjienTHnecKHX npHnaaKOß. TaKHM o6pa30M, H 
BHeiuHHH, ÖHorpa(J)HHecKaH CHTyauHH, B KOTopoß C03aaßancH «HJJHOT», OKa3bi-
BaeTCH B BblCWeH CTeneHH «3KCUeHTpHHHOH». )KH3HeHHa5I CHTyaUHH nHcaTejia, 
OÖCTOHTeJlbCTBa B03HHKH0BCHHH pOMaHa H H30Öpa>KeHHafl fleHCTBHTejIbHOCTb 
CJlHBaK3TCH B OflHO UCHOC 

3KCueHTpH3M KaK cTpaTerna 3aMbicna poMaHa jrymue Bcero npocjie>KHBa-
eTca Ha npHMepe CTaHOBJieHHa niaBHoro repos. BHe 3aBHCHM0CTH OT Kap/JH-
H&nbHO MeHJHomeroca no xojjy paöoTbi CMbicuoBoro HanojiHeHHfl o6pa3a, OH 
H3Hana^bHO 3ajjyMbiBaeTca KaK 3KcueHTpHHHbiH OKCioMopoH H xapaKTepH3y-
eTCH KOJieöaHHHMH MOKay ceiviaHTHHecKHMH nojiiocaMH. R.F. Miller paccMaT-
pHBaeT CTaHOBJieHHe poMaHa KaK nocjieaoBaTejibHOCTb K0jre6aHHH („a sequence 
of oscillations", 1998, 58) H nosTOMy paccMaTpHBaeT poMaH KaK «noßecTBOBa-
TejibHbiß OKCioMopoH - npHeM 3anyTbiBaiomero o6i>HCHeHHfl» („narrative Oxy
moron - a mode of ,enigmatic explanation*", 1998, 88). TaKHM o6pa30M, O/JHO-
3HaHHoe ceMaHTHnecKoe TOJiKOBaHHe o6pa3a HCKJuonaeTca, paBHO KaK HeB03-
MOHCHO roßopHTb o nocjicnoßaTejibHOH jiorHKe ero CTaHOBjieHHH. 

BOT HecKOJibKO npHMepoß H3 «HaöpocKOB»: 3aMbiceji repo» KoneÖJieTca 
Me>icay JXByMx 3KCTpeMyMaMH: THpaHHMecKHM aecnoTH3MOM (Hpe3MepHaa aK-
THBHOCTb) H CMepTbK) Ha KpecTe (npe3MepHaa naccHBHOCTb), MOK/xy «BCJIHKHM 
npecTyniieHHeM» H «BCJIHKHM noaßHroM» (346), MevKjxy «CTpaujHbiM 3JioaeeM» 
H «TaHHCTßeHHbiM H^eajiOM» (348), MOK^y «öecnpejjejibHbiM ceHcyajiH3M0M» H 
«6ecnpeaejibHbiM H.oeajiH3MOM» (346). CynepjiaTHBHO opHeHTHpoßaHHbie npn-
jiaraTejibHbie «BCJIHKHH» H «6ecnpeaejibHbiH» noKa3biBaK)T Ha ypoBHe 03Hana-
jomero ToacuecTBeHHOCTb H paßHoueHHOcTb nojiHOCTbio aHTHTeTHHHbix 03Ha-
MaeMbix. 

http://THttce.no


3Kcu,eHmpiiHHbiüpo.MüH JJocmoeecKoeo , ,Hduom" 113 

nocKaribKy no Mepe CTaHOBjieHHH 3aMbicjia poiwaHa nepcoHa>KH c HX CBOH-
cTBaMH H npH3HaKaMH Bce aajibiue pacxo/xaTCJi, Bbi/jejiHiOTCH apyr H3 zipyra, B 
OCOÖeHHOCTH H3 MblUIKHHa, - TO He y/XHBHTejlbHO, HTO BCe OHH XOTH 6bl nO 
npHHHHe CTOJib cneuH(J)HHecKoro reHe3Hca OKa3biBaK>TCfl oxBaneHbi OJJHHM 
3KCUeHTpHHHWM MO/TyCOM nHCbMa. B03MOHCHO, TaHH HßOJirHH H BbicrynaeT B 
poMaHe aHTHnojaoM MwuiKHHa, HO Ha ypoBHe 03Hanaiomero - H 3TO CTaHO-
BHTCH flCHMM H3 «HaÖpOCKOB» - OH 3aflaeTCH KaK «6oJIbHOH» H «nOHTH H/IHOT» 
(369). TOT >Ke caMbiü MO/ryc xapaKTepH3yeT B «Ha6pocKax» HacTacbio OHJIHH-
noBHy (repo). 

nepcoHa>KH H xapaKTepbi orpaHHHeHbi KaK eziHHHUbi o3HaHaeMoro. Hx SKC-
ueHTpHHHaa TpaHCC^opMauna B3pbiBaeT STH rpaHHUbi Ha ypoBHe o3Hanaioiuero. 
CKB03HOH MO/iyC 3KCUeHTpHHHOCTH OXBaTbIBaeT H nepcoHa>KH, KOTOpbie Ha 
ceMaHTHqecKOM ypoBHe 03HanaeMoro, B aeficTBHH poMaHa MoryT noKa3aTbc« 
KOHTpacTHpyiomHMH. TaKHM o6pa30M, OHH KaK 03HanaeMoe ynnpaioTca B CBOH 
>Ke rpaHHUbi - «3aKOH JIHHHOCTH» (365). Ho HMeHOBaHHe «KH«3b XpncToc», 
ecjiH HcxoüHTb H3 Ha6pocKOB, JTOJDKHO OTHOCHTbca K uejiOMy o6pa3y B ero 
CTaHOBjieHHH: nepecTynaHHe rpaHHU BnnoTb JJO 6e3rpaHHHHOCTH, JJO Bce-
oöteM^iouieH 3KCUCHTPHKH nouynaeT caHKUHio pejiurHH H c6jiH»aeTca c pejiH-
ruo3HbiM, He 3HaioiuHM rpaHHU 3KCTa30M (CM. HH>Ke: o epecH). TeHe3Hc o/jHoro 
nepcoHaaca CTaHOBHTca OTnpaBHOÜ TOHKOH, H3 KOTOpoK pa3BHBaeTca - no/r 
MO^ycoM 3KcueHTpHHH0CTH - ceMaHTHHecKafl CTpyKTypa Bcero poMaHa. OHa 
oxBaTbiBaeT Bce 03Hanaioiuee H o3HanaeMoe. 

2. .lo-.KII ii'UfKoc noseci isoisaiiiu' 

B HaöpocKax K poMaHy MO>KHO HafiTH MHoroHHCJieHHbie yKa3aHHH Ha TO, HTO 
aBTop B oTo6pa>KeHHOH aeHCTBHTejibHOCTH onupaeTca Ha «O/THH ({»KTU» ( n C C , 
T. 9, 235). Ho ero HHTepecyioT He CTOJibKO öbiTOBbie peanuH, CKOJibKO «CTpaH-
Hbie npHKjuoMeHHfl» (UCC, T. 9, 276). H3o6pa)KeHHbie <J)parMeHTbi aeücTBH-
TeubHocTH 3KcueHTpuHHbi, OHH - Ha rpaHHue npaBflonofloÖHOH peaubHOCTH. Y 
/JocToeBCKoro KaK nHcaTeJiH «jjpyrofi B3rji5m Ha jaeücTBHTejibHOCTb». B OJTHOM 
H3 nnceivi KpHTHKy H.H. CTpaxoßy ^OCTOCBCKHH oöiacHaeT «CBOH ocoöeHHbiK 
B3rjiaa» (nCC, T. 29, 19). B TOM, HTO 6ojibuiHHCTBy nacTO Ka>KeTCH «noHTH 
(j)aHTaCTHHeCKHM H HCKJHOHHTejlbHblM» (3KCUeHTpHHHbIM), ^OCTOeBCKHH BHJJHT 
«CaMyK) CyUIHOCTb JjeHCTBHTejIbHOrO». 3KCUCHTpH3M, OKCK)MOpOHHO BblBep-
HyTbifi HaH3HaHKy, oÖTjHBJiaeTCH ueHTpoM. «OaHTacTHHecKHß MOH Hduom», -

TOBOpHT ^OCTOeBCKHH - H eCTb «06bI,HeHHafl fleHCTBHTeJlbHOCTb», nOTOMy HTO 
«B Hauie BpeMH» JHO/TH, 6yaynH oTopßaHbi OT 3CMJIH, - fleficTBHTejibHo <«})aH-
TacTHHHbi». nncaTejib HMeeT B BH.ay H KOHKpeTHoe HacejieHHe POCCHH nocjie 
pecj)opM 1860-x rr. (ÜCC, 29 1, 398). 0 6 m e e noHHMaHHe xyaoHcecTBeHHofi 
JieHCTBHTeJIbHOCTH H3HanajIbHO OC03HaeTCH ^OCTOeBCKHM KaK 3KCUeHTpHHHbIH 
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OKcioMopoH. CbHanaeMoe - 3KCueHxpH4Ho caMo no ceöe H npoxHBopenHBO B 
aßxopcKOH nepcneKXHBe. 

Hxo >Ke aejiaex paccKa3HHK c STHMH cxpaHHbiMH 3KcueHxpHHHMMn H npo-
xHBopenHBbiMH (fmKxaMH? H CHOBa B HaöpocKax MH HaxojiHM nepBbie oxßexbi 
Ha 3TOX Bonpoc: .HOCXOCBCKHH nocxoHHHO noBTopaex, HXO OH He Hiuex pa3yM-
Horo ynopaaoMHBaHHH «cxpaHHbix npoHCixiecxBHH». «Tax KaK xpyflHO HX 
OÖlHCHHXb, OrpaHHHHMCfl (j)aKXOM>> (x. 9). IlOBeCXBOBaHHe flOJDKHO 6bIXb «jier-
KHM», «6e3 ocoöbix paccyacaeHHH» (x. 10). PaccKa3HHK He aaex jiorHnecKHX 
pa3tacHeHHH, Hflyx O/IHH onHcaHHH, JXO pauHOHajibHoro ocßemeHHa 4>aKX0B. Ho 
H3-3a sxoro caMoorpaHHneHHfl paccKa3biBaeMbie «ao-jiorHHecKHe» <})aKXbi, 
ocxaßaacb npoxHBopeHHBbiMH, xaHHCXBeHHbiMH, Moryx öbixb cy6i>eKXHBHO 
HCKa>KeHbI H 3M0UH0HaJlbH0 nO-pa3HOMy BOCnpHHHXbI. nOCKO^bKy COÖblXHH 
pa3BopaHHBaioxcH CHHXPOHHO c paccKa30M o HHX, caM paccKa3HHK He HMeex no 
OXHOUieHHKJ K HHM HHKaKOH BpeMeHHOH flHCXaHUHH H He MO>KeX HHHero 
pa3T>»CHHXb JXO KOHua (KoBan 1977, 41). 

ripoxHBopeHHBbiM ocxaexca npeacae Bcero xapaKxep H3o6pa»<aeMoro, KOXO-
poe Bnjiexaexca B OKCHJMOPOH aeßcxBHxe;ibHocxH H <J)aHxacxHKH. H3o6pa»eH-
Haa aeficxBHxejibHocxb yxpanHBaex CBOK> OHxojiorHHecKyio aßxoHOMHK». B Ha-
6pocKax K poMaHy aßxop oötacHaex CBOH MOiiyc nHCbMa: «ÜHcaxb B CMbicne: 
roßopax» (x. 326). .HeHCXBHxejibHOCXb no CBoeMy cxaxycy 03HanaeMoro - COM-
HHxejibHa, no KpaHHen Mepe, npoxHBopeMHBa; oxHbiHe oHa «nporoßapHBaexca», 
x.e. aeHCXBHxenbHOCXb Bbicxynaex KaK nyacaa penb. JipyTwuw c/ioBaMH: ywe H 
xaK peziyuHpoBaHHoe o3HanaeMoe npeBpamaexca B He MeHee npoxHBopenHBoe 
03HaHaiomee H cxaHOBHXCH, xaKHM o6pa30M, nacxbio 3KcueHxpHHHOH cxpyK-
xypbi poiviaHa. 

Ha ypoBHe 03HanaK)mero ynauiaexca Hcnojib30BaHHe noßecxBOBaxejibHoro 
npweMa He-oötacHeHHH cooömaeMoro 03HaHaeMoro, H xeM caMbiM npoxHBope-
MHBoexb ycHJiHBaexca. Koßan (1977, 45) XOHHO yjioBHJi cneu,H(j)HKy Bcex O6T>HC-
HeHHH y /^ocxoeBCKoro: OHH - nceB,aoo6'bacHeHH5i. ComacHO KoBany, ajisi 
poiviaHa xapaKxepHo nceB^ocio>KexHoe noßecxBOBaHHe. PaccKa3HHK nepcaaex 
Hy»He onwcaHHa 03Ha4aeMoro H npHnncbiBaex HM XO JiornHecKoe oGiacHeHHe 
AeHcxBHxejibHocxH, 3aHHXbca KoxopbiM OH caM He B cHuax (KoBaH 1977, 44). 
MyacHe cjiOBa, Koxopue aaanxnpyex paccKa3HHK, nacxo, B CBOK) onepcab, ywe 
HBJIHIOXCH nepecKa30M Hy>KHX CJIOB (cjiyxoß, cnjiexeH). OHH npoxHBopenax 
^pyr /ipyiy (48, 149), X.K. OHH onaxb >Ke cyxb xoJibKO cyöteKXHBHbie onHcaHHH 
03HanaeMoro, Koxopoe HeJib3H noHaxb pauHOHanbHO. AKxyajiH3auHH nceßao-
oöiflCHeHHH nocpeacxBOM ycHJieHHH cyöieKXHBHoro nyacoro cjiOBa npHBOflHX 
K onpe^ejieHHOMy HapacxaHHK) xaoca, K rHnep6ojiH3au.HH H co3aaex, xaKHM 
o6pa30M, Ha ypoBHe o3HanaK)mero 3KcueHxpHHHbiH OKCIOMOPOH. 

KaK pa3 3XH «cxpaHHbie npoHCiiiecxBHa», nepeaaHHbie üo-JiorHHecKH, OKa-
3biBaioxc5i an» caMoro noßecxBOBaxeJiH «Hpe3BbmaHHO xpyjLHO .ziocTynHbiMH» 
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«He3aMeTHaa cTopoHa nopamca». CyMacmecrBHe HanpaBJieHo B nepB/io one-
pe/xb npoTHB pauHOHajibHoro nopa/xKa, nopa/iKa pa3y\ia (HnnonHT). 

B HccjieaoBaHHax, KacaiomHxca acneKTa nopa/XKa B TBopnecrBe .HocToeßc-
Koro, penb uijia He CTOJibKo o 6e3yMHH (cyMacuiecTBHH), cKOJibKo 06 iriHJien-
CHH, 6oJie3HH caMoro JHocroeBCKoro H ero repoa MbiuiKHHa. 3 . /^JITOH (E. 
Dalton 1979, 126) noHHMaeT snHJiencHio KaK «KOMnjieKCHbiß Henopa/xoK», 
Louis Breger (1989, 247) BH/IHT B snHJiencHH «paccrpoeHHbie tjjyHKUHH M03ra» 
(„disordered cerebral functions"). Heyacejm HMCHHO y MbiuiKHHa, npe/xnojio-
«HTeJibHO «npeKpacHoro» nejioBeKa, KaK B 3creTHHecKOM njiaHe, TaK H B 3TH-
necKOM, rapMOHH«, Bbipocmaa H3 nopa/XKa, cipoa, OKa3biBaeTca HapyuieHa? H 
pa3Be Henb3H npoHHTaTb «KOMruieKCHbifi Henopa/xoK» BO BceM poMaHe1 TaKHM 
o6pa30M, penb H/XÖT He CTOJibKo o 4)H3HHCCKOH 6ojie3HH, He 0 03HanaeMOM 
3nHJiencHH, CKOJibKo 06 «snHJienTHHecKOH CTpyKType» poMaHa. 3TO BbiaBJia-
eTca Ha ypoBHe a3biKOBOfi peajiH3auHH napa/xnrM nopa/iKa H cyMacuiectBHa; He 
Hy ĉHO cy^aTb cnocoö npoHTeHHa KO/XOB nopa/XKa .ao O/IHOH (jwrypbi Mbiui
KHHa. ^Jia poMaHa Mduom xapaKTepHO OTpuuaHHe Bcex KO^OB nopa/iKa. 

B npHHUHne MO>KHO pa3JiHnaTb KO/XM nopa/iKa, OTHOcauiHeca K 03Hanae-
MOMy, K OTo6pa>KeHHOH peanbHOCTH H OTHOcamHeca K 03HanaK)meMy. K TeKC-
TyajibHofi peajiH3auHH. B H3o6pa»eHHOH /leHCTBHTejibHocra cneayeT pa3JiH-
naTb Ko^bi nopa/iKa HH/XHBH/xyyMa H o6uiecTBa, KOJiJieKTHBa. .ILia HH/XHBH/xyyMa 
Ba>KHbi cj)H3HHecKHe H KorHHTHBHbie (no3HaBaTejibHbie), pauHOH&nbHbie H SMO-
UHOHajibHbie KOflbi nopa/XKa. 

üpHBOflHTb BCe B HHIXHBHIXyaJIbHblH paUHOHajIbHbM nOpailOK, T.C HOrHHeCKH 
MbiciiHTb, iie/iaTb BbiBOflbi - MbiiiiKHHy, TaK )Ke KaK H HnnojiHTy, TaHcejio. B 
poMaHe nocToaHHO roßopHTca o TOM, HTO MHIUKHH, OCOÖCHHO noone npuna/x-
KOB, TepaeT «JiorHHecKoe TeneHHe MHCJIH» (48, 22). MbiuiKHH - H3 MHpa nereü, 
a OHH «HenoHHMaiomHe». H MbiiiiKHH, H HnnojiHT TOJIKOM H He nbiTaiOTca 
HaßecTH nopaaoK B CBOHX nyBCTBax: HnnojiHT oxßaHeH cipaxaMH, noTpaceHHa-
MH H He MO>KeT ycnoKOHTbca («aonro OH He Mor ycTpoHTbca», 321). HacTacba 
OHJiHnnoBHa yMeeT noaaTb, BbicTaBHTb ceöa TaK, HTO y Bcex HaiHHaeTca 6ec-
nopa/JOK nyBCTB (131, 30; 140, 39). noHarae «nopa;xoK» 3ByHHT y nHcaTejia 
Bceraa onpeaejieHHO. ConnacHO HjibMe PaKy3e (Ilma Rakusa 1983, 956) nepco-
Ha>KH, B oco6eHHOCTH MbiiiiKHH, OKa3biBaioTca eme 6ojiee onacHbiMH Hapyiuu-
TejiaMH nopa/XKa, noTOMy HTO OHH HapyuiaioT KO/XM 3Toro nopaaKa HeHaMe-
peHHO. 

MbiuiKHH BBoaHTca B poMaH B TOT MOMCHT, Kor/xa OH HapyuiaeT ycToaB-
mneca couuajibHbie Ko/Xbi nopa/XKa KOJiJieKTHBa. B nepe/XHeß y reHepana EnaH-
HHHa OH He TOJibKo 3aroßapHBaeT co cjiyrofi, HO H HapyuiaeT cßoeü O/XOK/XOH 
npHHaTyio B oGmecTBe (j)opMy H nopaiioK («He no/xxo/XHJi nojx pa3pa/x noce-
THTejieü»). Ho H B apyrue MOMCHTH, HanpHMep, Kor\aa OH KypHT TaM, vjxe, 3TO 
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He no3BOJiHxeJibHO, MbiiiiKHH He npH3Haex «nopaflOK» H nyBCXByex ceöa 
HeyKDXHO B «3fleuiHHX oöbinaax» (22, 28). 

Te nepcoHa)KH, KoxopbiM yaaexca Bnncaxbca B nopaaoK, MapKnpyroxca Hera-
XHBHO, OHH, rjiaBHbiM o6pa30M, nepcoHa>KH BXopocxeneHHbie: TOUKHH, noKpo-
BHxejib H co6na3HHxejib HacxacbH OnjiHnnoBHbi, - B COCXOHHHH npHBecxH CBOH 

MbicjiH B «nop>moK» (37, 6), OH CHHxaexca «nopaaoHHbiM nejiOBeKOM» (37, 20), 
B xo BpeMA KaK Hacxacba <t>HJiHnnoBHa Hapymaex nopaaoK, Bcaex ceöa «H3 
pajxy BOH». TeHepaji EnaHHHH ariHuexBOpaex, KaK H TOUKHH, He xojibKO COUH-
anbHbifl nopa^OK, HO H 3Haex B HCM «CBoe Mecxo»: OH aaace BH^HX B 3T0M 
nopaüKe «cncxeMy» (15, 8; 32, 22), B Koxopyro COBCCM He BnncbiBaexca oxpn-
uaromHH ee MMUIKHH. nosxoMy He Mowex 6bixb H peHH o npHHaxHH MbiiuKHHa 
B ceMbio EnaHHHHa. K xoMy we ero 6ojie3Hb He aonycKaex xoro «CHCxeMa-
xHMecKoro oöyneHHa» (9, 16), Koxopoe Morjio 6bi noMOHb ero HHxerpauHH B 
oömecxßeHHbiH yiaiaa, nopaaoK. C 3xoft XOHKH 3peHHa - no xy cxopoHy COUH-
a^bHoro nopa^Ka - onncbmaa H oueHHBaa CMepxHyio Ka3Hb KaK MopajibHoe 
npecxynjieHHe - KHa3b cxaBHX noa Bonpoc npaBOBofi nopa/ioK, 3aKOHbi. TeHe-
paji EnaHHHH co CBoeK cxopoHbi BHÜHX B jiH6epanH3Me Bbinaa npoxHB «cyme-
cxßyiouiHx nopa^KOB Beuien», x.e. npoxHB nojiHXHnecKoro ycxpoficxBa (nopaa-
Ka). TaKHM o6pa30M, y o6pa3a MbiniKHHa noaBJiaexca HOBaa, o6mecxBeHHO-
nojiHXHHecKaa rpaHb. 

Koübi nopa^Ka 03Hawaiomero, xeKCxyajibHbiß cxpofi (nopa^OK), - KaK yxe 
6bmo noKa3aHO npn aHanH3e noßecxBOBaxejibHoro ypoBHa - nacxo Hapyuiarox-
ca: H paccKa3HHK, H KHa3b MbiiiiKHH Hapyuiaiox noBecxBOBaxenbHbiH nopaaoK 
jiorHHecKH BbicxpoeHHoß onepeziHocxH MOXHBOB (52, 42). Ho MbiuiKHH, KaK H 

ero pojicxBeHHHiia, rocno>Ka reHepanbiiia (ceKpexbi, 69, 31) Hapyuiarox K xoMy 
7KS üHajiorHMecKHH nopaaoK: oGuiecxBeHHbin 3XHKex xpe6yex HajioaceHHa xa6y 
Ha onpcacneHHbie xeMbi, HX yMajiHHBaHHa. Eme B IÜBeHuapHH KHa3b HHHero He 
yxaHBax ox üexefi H xeiw caMbiM HacxpoHji npoxHB ce6a oömecxBO. nojiHXHne-
CKaa cxopoHa 3xoro HapyineHna noßecxBOBaxejibHoro cxpoa cxaHOBHXca acHofi 
nocjie ynoMHHaHHa HHTHJIHCXOB B paay HapyuiHxejieH nopa^Ka (227, 16). 

3XH KOiibi nopaaKa B poMaHe oueHHBaioxca KaK 3-cxexHnecKH, xaK H 3XHne-
CKH. «ruaBHaa Mbicjib poMaHa - H3o6pa3HXb nojio>KHxe.nbHO npeKpacHoro He.no-
BeKa» (388) - 3-xo acHoe, onpeaejieHHoe BbicKa3biBaHHe .TJocxoeBCKoro B Ha-
öpocKax noHHMaexca, KaK npaBHjio, Ha ypoBHe 03HanaeMoro. KpacHBbifi no-
nepK MbiiuKHHa oüHOBpeMeHHO MexoHHMHnecKH yKa3bmaex Ha Kpacoxy nHiuy-
mero. OH xapaKxepH3yexca ^HCUHHÜHHOH (29), rapMOHHeft H nponopuHefi (29, 
42). MyBCXBO Mepbi H noBxopeHHe cxoaHoro, B KoxopoM OyKO BHÄHX «HCXO-

pHK) nopaaKa Beinen» (5), cocxaBJiaiox scxexHnecKH H 3XHHCCKH cyiiiHocxb 
Kpacoxw MbiiuKHHa. Ho xaKofi npocxofi, ynopaflOHeHHbiH B3rjiaü Ha poMaH, 
yMHXbißaiomHH xojibKO 03HaMaeMoe, HcaocxaxoneH H oxßaxbißaex JiHuib OÜHH 
H3 CMbicjiOBbix ypoBHeK npoH3BeiieHHa. Y)Ke 6buio noKa3aHO, HXO MMUIKHH, 
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KaK H apyrne nepcoHaacH poMaHa, KaK pa3 H «OJiHueTBopaeT» HapyiueHHJi 
KoaoB nopa/jKa H Mepw. Mepa, KaK H nopa^OK, noHBJUieTCfl B poiwaHe, KaK npa-
BHJIO, Toraa, Kor^a OHa He coÖJiioziaeTca, oTpHuaeTCH. Breger (1989, 249) 
TOHHO yKa3bmaeT Ha TO, HTO nocjie MbiuiKHHa c ero HaHBHOCTbio Bceraa ocTa-
IOTCH xaoc H öecnopaaoK. Xaoc >Ke B poMaHe Haxo^HTca B OÜHOM napajmr-
MaranecKOM paay c «6e3o6pa3HeM» (236; 237, 22; 238, 16). TaKHM o6pa30M, 
rjiaBHbiH repofi poMaHa MMIUKHH He npocTO 3THnecKH H SCTCTHHCCKH npeKpac-
HbiK nejioßeK, TaK KaK H OH pa3aHpaeM npoTHBopeHHHMH. 

IlocKOJibKy o6pa3 MbiuiKHHa Hepa3pbiBHO CBjrcaH c ero 6oJie3Hbio, 3nHJien-
CHefi, KOTopaa He TOJibKO TeMaTHHecKH, HO H cTpyKTypHO - Ha ypoBHe 03Ha-
naioiuero - onpcuejuieT Becb poMaH, CTOHT 3HaTb, KaK npoTeKaex snHjienrane-
CKHH npuna/iOK: OH npoTeKaeT B asyx KOHTpacTHbix ({)a3ax: caMOMy npnnaflKy 
c ero aöcojiiOTHOH 6e3MepHOCTbio H 6ecnopajiKOM npeamecTßyeT «npo^po-
ManbHaa (J)a3a» (npeanpHnaflOHHoe BpeM«, 187, 18). CaM paccKa3HHK B poMaHe 
onHCbißaeT 3Ty <})a3y KaK COCTOHHHC Bbicmefi HHT6HCHBHOCTH nepoKHBaHH«: 
(188) «OKa3biBaeTCH B Bbicuiefi CTeneHH rapMOHHefi, KpacoTofi [...] HyßCTBO 
IlOJIHOTbl, Mepbl, npHMHpeHHH H BOCTOp)KeHHOrO MOJIHTBeHHOrO CJ1HTHH». 3 n n -
jienTHnecKHH npHnaaoK ecrb cocymecTBOBaHHe SKeueHTpHHHO npoTHBonojiow-
HMX apyr apyry COCTOHHHH: nepeflOBaHufi a6cojuoTHofi rapMOHHH H Mepbi c 
6ecnpeaejibHbiM xaocoM H 6e3MepHOCTbio. MbiuiKHH ecTb ojiHueTBopeHHe STO-
TO 3KCUeHTpH4HOrO OKCIOMOpOHa. 

«Be3MepHaa» (HaöpocKu) 3aaaHa aBTopa COCTOHT B TOM, HTOÖM H3o6pa3HTb 
«npeKpacHoro» nejioBeKa, nojiHoro rapMOHHH H Mepbi. Ho 3TO 3HaHHT, HTO 
aBTopy - Ha ypoBHe 03Hanaioiuero - npH^eTCH HapyuiaTb Jiio6yio Mepy, HTo6bi 
H3o6pa3HTb B KanecTBe 03HanaeMoro rapMOHHHHO-npeKpacHoro nejioBeKa. 
03HaHaeMoe H 03HaHaioiuee KaK 3KcueHTpHHHO-npoTHBonano>KHbie cipyKTypbi 
CHOBa BO B3aHMoaeKcTBHH. KaK pa3 Te nepcoHaacH, KOTopbie HapyuiaioT Mepy, 
no3HTHBHO KOHHorapyioTCH B poMaHe: HanpHMep, KOJIH HßOJirHH BOjmyeTCH 
«CBepx Mepbi» (221, 25). HaeracbH OujiHnnoßHa cnocoÖHa Ha npe3peHHe, 
KOTOpoe «COBepiIieHHO BbICKaKHBaeT H3 MepKH». 

noaBeaeM HTorn: nycTb aa>Ke npeicpacHbifi nejiOBeK - nejioBeK nopa/iKa, 
Mepbi, HO 3TO TO b̂KO OflHa CTopoHa xapaKTepa MbiuiKHHa H apyrHX repoeß 
poMaHa. KaK H BO ßpeMJi caMoro snunenTunecKoro npunajiKa, 3T0My 03Hanae-
MOMy Bbicuiefi rapMOHHH npoTHBOCTOHT noJiHoe oTpHuaHHe Mepbi H nopa^Ka, 
npoHBJiaiouieeoi Ha JUMKOBOM ypoßHe B TOH «6e3MepHofi» 3aaane, KOTopyio Ha 
ce6a 6epeT aBTop - H3o6pa3HTb npeKpacHoro nejiOBeKa. PoMaH B uenoM H B 
ocoöeHHOCTH o6pa3 MbiuiKHHa, onpeaejieHbi, o6ycjiOBJieHbi 3THM 3KcueHTpuH-
HUM OKCiOMopoHOM 03HanaeMoro H 03HaMaiouiero. Jlio6a» JiHuib ceMaHTHnecKH 
opHeHTHpoBaHHaa HHTepnpeTauHH MbiuiKHHa KaK npeKpacHoro nejiOBeKa (K 
npHMepy, pejiHrH03Haa) - HenpaBOMOHHa. 
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3.2 IIapaMcipt.i IHO.IHUHH 

«EecnopaaoK» 6ojie3HH (3nHJiencHH) H 6e3yMH« y /JocToeBCKoro - 3TO öecno-
pjmoK npeacae Bcero JBHKOBOH. TeM caMbiM noixHepKHBaeTCH Bbi/raiomeecji 
3HaneHHe JBMKOBOH peajm3auHH KRCW poMaHa. 3 T O XOHCTCH OCOÖCHHO Bbiae-

jiHTb, yHHTbißaa TOT (j)aKT, HTO RO HeaaBHHX nop MHoroHHCJieHHbie HHTepnpe-
TauHH HrHopHpoBajiH H3biKOBofi njiacT. KaK H npw pa36ope KOIJOB nopaaKa, 
penb HaeT He TOJibKO o H3biKe MbiuiKHHa, HO H jrpyrHx ueHTpanbHbix repoeB 
poMaHa: cyMacuiecTBHe - 03HaHaeivioe He TOJibKO OßHoro nepcoHawa; KÜK H3bi-
Koeoü Modyc OHO xapaxmepmyem MHOZUX eepoee poMana. CTpyicrypa cyMa-
ciuecTBHa B poMaHe XlocToeBCKoro Hduom - rjiaBHbiM o6pa30M JBbiKOBaa. 

PaccMaTpHBaa KaTeropHK) HCKJHOHCHHH, ueHTpajibHyio RRH cyMacuiecTBH«, 
MOÄHO yBH^eTb, HTO OHa xapaKTepHa He TOJibKO ana MbiuiKHHa, HO H RRX 
maBHbix repoeB poMaHa Hduom Booöme. Maxe BacMep onpeaenaeT JieKceMy 
«HflHOT» KaK nacTHoe JIHUO; no B. J\aRK> HAHOT - «ManoyMHbiH», «HecMbiiu-
jieHHbifi OT po^caeHHH». KaK JIHUO nacTHoe HJIHOT oöiuecTBeHHo H30JiHpoBaH. 
O H caM ceöa H30JiHpyeT HJIH ero H30JiHpyK>T. 

He npeTeH/rya Ha nojiHOTy H3o6pa>KeHHH, MH Haxo/XHM B poMaHe Hduom 
uejibifi pfl/i napaMeTpoB H30JIHUHH. MbiuiKHH H30JiHpoBaH e npocmpaucmeeH-
HOM omnomeHuu, noTOMy HTO OH >KHJI B LUBeßuapHH H B KOHue KOHIIOB BO3-
BpamaeTca Ty/ja >Ke. Ho u HacTacba OHJiHnnoBHa, npeacae nervi npnexaTb B 
cTonnuy, aojiro >KHBeT B aajieKoii npoBHHUHH. OHa JKHBCT B ÜPOBHHUHH, KaK H 
HIJHOT, BaajiH OT oömecTBa (öojibiue yezuiHeHHo, 39, 21). 

B npedMemHOM omHoweuuu KH?i3b BbiaejiaeTca CBoeü 3ana/iH0H oae>K,aoH H 
coaep)KHMbiM CBoero cipaHHoro y3ejiKa, KOTopoe yKa3biBaeT co CBoefl CTopoHbi 
Ha apyryio napaanrMy, CBsnaHHyio c cyiviacuiecTBHeM HCTOPHHCCKH (OyKo): Ha 
öe^HOCTb KaK couHajibHyro H30JIHUHIO. HacTacb« OHJiHnnoBHa >KHBCT C «6e/J-
HblMH», MbHUKHH - «nOHTH HTO HHIUHH» (18, 30; 44). He>KejiaHHe EnaHHHHblX 
npHHHTb MblUJKHHa B CBOKJ CeMbK), B CBOK) «pOflCTBeHHOCTb» - JIOrHHeCKOe 
CJieflCTBHe 3TOH H30JIHpOBaHHOCTH (22, 22 «CJIOBa He MOJKeT 6bITb>>). 

Poro>KHH Toace - OJJHH H3 TaKHx H30JiHpoBaHHbix, OTBepweHHbix. B Hanane 
poiviaHa OH e,aeT Ha noe3.ae H3 ncKOBa OT CBoeß TeTKH, KOTopaa OKpy>KHJia ce6a 
topoaHBbiMH. B XVI BeKe ayuieBHOöojibHbix BO3HJIH Ha «KopaÖJiax jxypaKOB» 
(Stultifera Navis, OyKo, 25) OT ropo/ja K ropoiry: BO BCTynHTejibHOH cueHe 
poMaHa, B KOTopofi Poro>KHH H MbiuiKHH e/xyr B BaroHe, M05KHO yBHJjeTb 
aHanor nyTemecTBHK) cyMacuie/iuiHX B «jjpyroK MHp» (OyKO, 29). B KOHue 
poMaHa MbiuiKHH CHOBa ye3)KaeT Ha3aa B npocTpaHCTBO H30JiHpyioiuero 
cyMacmecTBHfl. PoiviaH BocnpoH3BO/XHT KjiaccHHecKyio «jiHMHHapHyio» CHTya-
UHKJ cyMacuie/ruiero (29). 

3Ta H30JiHUHa - H30JiauH5i npe»^e Bcero KoeHumueucm; MMIHKHH Ka>KeTCH 
eme peöeHKOM, BO BpeMH e^bi EnaHHHHbi XOTHT «3aBA3aTb» MbiuiKHHy can-
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(])eTKy Ha mee. KaweTC», HTO OH He BnHCbiBaeTca B MHP B3pociibix. B HCM 
o^KH âfOT yBHaeTb «aypaHKa» (18, 30, 19, 6), KOTopufi - no Bbipa>KeHHK> caMO-
ro MbiuiKHHa - 6biJi Koraa-To «HJIHOTOM» (64, 21). ^J IH TaHH HßOJirHHa H 
apyrHx OH H/J,HOT H ceHnac. 

MbiiuKHH H30JiHpoßaH H 6 acnexme ceKcycuibHOM: OH BbicTynaeT cymecTBOM 
HefiTpanbHbiM. OrcKxna, cy/w no BceMy, nponcxoflHT H ero «aeTCKocTb». 
HacTacbe OHJiHnnoBHe OH npejuiaraeT 6paK 6e3 ceKcyajibHOCTH. 3Ty ceKcyanb-
Hyio B03aepa<aHH0CTb cjieayeT TpaKTOBaTb B pejiHrH03HOM KOHTCKCTC «iopo,a-
CTBa» KaK Bbipa^ceHHe acKe3bi. H Ö H B 3anaüHOH Eßpone y>Ke aaBHO cyMa-
ciueaiuHX cpaBHHBajiH c ^eTbMH (OyKO, 123), H ^OCTOCBCKHH cjieayeT STOH 
Tpa^HUHH. 

H30JiHUHa cyMacuiefliHHX ya<e B Hanane HOBOTO BpeMeHH npHHHMana napa-
aoKcanbHbie (J)opMbi. C OJJ.HOH cropoHbi, TaKaa H30J1JIUHJI Moma 03HanaTb OT/je-
jieHHe OT oömecTBa, c apyrofi, OHa ^oxo^Hjia ao caKpanbHoro noHHTaHH«: 
3HanHMOCTb BbweJieHHbix B H3o6pa»ceHHOH .aeHCTBHTeJibHOCTH nepcoHaacefi 
poiwaHa pacTd; Ha ayKTopHajibHOM ypoBHe BbiMbiCJia OHH - rjiaßHbie repoH. 
«CßaTaa» 6ojie3Hb MbiuiKHHa roßopHT o ero «H36paHHOCTH». 

3Ta H30JiauHfl OTHOCHTCH He TOJibKO K Ha3BaHHbiM nepcoHa>KaM (B nacT-
HOCTH, K MbiiuKHHy), HO H K npecTynHHKaM, o Ka3HH KOTopbix no,apo6HO pac-
CKa3bIBaeT MbiiuKHH. MOK/Xy OTTOp>KeHHeM CMepTHOH Ka3HbK> H OTTOptfCeHHCM 
«cyMacLuefliiiHx» - OTHOUICHHC CHMHJTHPHOCTH: H3OJIHUH5I cyMacuieauiero H 

npecTynHHKa npeaBoexnmaeT H30JIJIHHK) MepTBoro. nofloöne 3THX OTTop>Ke-
HHH noaHepKHBaeTca, Kor/ia roßopHTca, HTO CTpax CMepTH /JOBO/J,HT ocy>K-
aeHHoro ao cyMacmecTBHfl (19, 6). IlpecTynHHK, npHroBopeHHbifi K CMepTH, c 
OflHOH CTOpOHbl, H >KHByiuaa B IÜBeHUapHH MapH, KOTOpyK) KaK «BejlHKyiO 
npecTynHHuy» «nporHajiH» H3 oömecTBa, - 6JIH3KH no CBoefi OTBepaceHHOCTH. 
ECJIH O/IHH pa3 Mapn oTBepraioT «He noHHMaioiuHe» (58, 3) a e r a , TO B /xpyrofi 
pa3 - B3pocjibie c HX npaBOBbiMH KoaaMH nopa^Ka. TeM caMbiM 3TH KOJIM, 
KOHCHHO, ancKpeaHTnpyK)T caMH ceöa. CyMaciuecTBHe npn6jin>KaeT ncnoBeKa 
KaK cymecTBO counajibHoe K «oöjiacra npecTynjieHHH H HaKa3aHna» (OyKO, 
112). B 3TOM CMbicjie He cnynaHHO, HTO MbiiHKMH paccKa3bißaeT o CMepTHofi 
Ka3HH B nepeflHefi EnaHMHHbix, B 3TOH «JiHMHHapHOH CHTyauHH». 

3a nepBOH JiHMHHapHOH CHTyauHefi (npHÖbiTne MbiuiKHHa Ha BOK3an) one-
ayeT apyran - B nepe/THeH EnaHMHHbix: B cpeaHeBeKOBbe cyMacwcauiero 
«lanupixiu nepea eopomauu ropo/ra». ECJIH He/ib3H 3anepeTb ero B TiopbMe, 
Toraa HyacHO ocTaHOBHTb ero Ha nopore. B OKCIOMOPOHHOM CMbicjie 3TO 3Ha-
HHT, HTO HCKJHoneHHe cyMacuiejiuiero H3 oömecTBa JJ.OJI>KHO ero Ty/aa BKJIIO-
HHTb (OyKO, 29). Cjiyra oöpamaeTca c MbiuiKHHbiM no/JOÖHbiM aMÖHBajieHTHO-
napaaoKcajibHbiM o6pa30M, KaK c rocTeM H HHIUHM (HHIUHH H cyMacnieauiHH 
TpaflHHHOHHO BocnpHHHMaioTCH KaK O/IHO JIHHO). MbiuiKHH HaxoflHTCfl nepeja 
aBepbio, B nepeaHefi, HO He nonaaaeT - B OTJIHMHC OT apyrHx rocTefi - B 
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npneMHyio. Koraa y HßOJirHHbix OH oTKpbiBaeT HacTacbe OHJiHnnoBHe aßepb 
(86), OHa - B Koptuope (sie!) - o63biBaeT ero cyMaciuezuiiHM, H^HOTOM, KOTO-
poro Hajio BbiraaTb BOH. 

BCH 3Ta cueHa napaaoKcajibHa B TOM cMbicjie, HTO B cncayiomeH cueHe 
HacTacbfl OHJiHnnoBHa caMa npoBoiwpyeT CKaH^aji; cyMaciue,miiHe - B 18 BeKe 
- HHTepHHpOBaJIHCb BO H36e5KaHHe nyÖJIHHHblX CKaHflaJIOB. ECJIH B POCCHH B 
cpeflHeBeKOBbe CKaH^aji (HanpHMep, (j)eHOMeH K)po,aHBbix) c uenbio npe^ocTe-
peÄeHHa BbiHOCHJica «Ha JIKXHH», TO BnocjieacTBHH OH nepeHOCHTCH B nacTHyio 
c(j)epy. npH nyöjiHHHOM CKaHßajie cymecTBOBajia onacHOCTb, HTO OH pa3pacTeT-
CH H BblHJieT H3-nOa KOHTpOJIfl. .HoCTOeBCKHH AOBOflHT 3TO ycHjieHHe CKaHjjajia 
no HapacTaiomeH BnjioTb no «cynepJiaTHBa» apaMaranecKOH KyjibMHHaiiHH He 
B nocJie^HK)K> onepeab ÖJiaroaapa napa^OKcy: OH co3flaeT B nacTHOH cc})epe 
nyÖJiHHHOCTb H 3acTaBnaeT HacTacbio OHJinnnoBHy aeficTBOBaTb «nepea 
BCeMH». 

3.3. M U.IKOIIHM pea. in sauiui CYMaciiieci BUH 

M. OyKo paccMaTpHBaeT cyMacmecTBHe KaK c|)eHOMeH aeHCTBHTejibHocTH, KaK 
03HaMaeMoe. ^fobiKOBaa peanH3auHa cyMacuiecTBHJi, 03HaHaiomee (xapaicrepHoe 
an« JiHTepaTypHoro npoH3BeaeHHH) He BXOÜHT B nojie 3peHHH OyKO, JiHTepa-
TypHbie TeKCTbi, a TeM 6o.nee HX 3CTeTnwecKHH njiacT ero He HHTepecyKvr. 
riocKOJibKy oöieKT ^HTepaTypoßeaeHHa - JObiKOBoe npoH3BeaeHHe HCKyccTBa, 
TO KaK pa3 MaHepa, cnoco6 nHCbMa - 03HanaK)mee - 3ac.ny>KHBaeT oco6oro 
BHHMaHHfl. 

HajiHMHe H3biKOBbix (j)aKTOB, aa>Ke ecjiH He ae^aeTca nonbiTKa HX aeTajib-
Horo HccjieaoßaHHa, - Hajinuo. EC;IH paccMOTpeTb, HanpHMep, ce.uaHmuuecKoe 
none cyMacutecmeuR, TO o6Hapy>KHTCH, HTO nocTOHHHO noBTopaeTca O/IHH H 
TOT >Ke HaMepeHHO orpaHHMeHHbifi jieKCHnecKHH HHBCHTapb. nepeHHCJiHM He-
CKOJibKO Ba^Hbix MOTHBOB: cymecTBHTeubHbie: cyMctcwecmeue, 6ped, myMJie-
Hue, cy.uacöpod, Jiuxopadxa, uccmymeHue, öeuiencmeo, uemepun, empaemb, 
popmm, omynenue, 6e3yMue, 6ecna.\mmcmeo, cydopoea, npunadox, Koneyjib-
cuu; rjiarojibi: (e3-)6ecumcx, coümu c yjua, noMeiuambca, dypamtmbcn. H T.A. 
Cio/ia »ce OTHOCHTCH aTpHÖyTHKa yMCTBeHHbix HeaocTaTKOB: nonyöped, no.iy-
y.\iHbiü, ne e no.iHo.u paccyÖKe, 6e3y.\mbiü. CyMacmecTBHe BbipawaeTC» noepea-
CTBOM nOJIHOCTbK) HJ1H MaCTHHHO CHHOHHMHHHblX nOHHTHH, KOTOpbie CO CBOeH 
CTOpOHbl COAep>KaT CeMaHTHHeCKHe nOBTOpeHHH, KOTOpbie H BbI3bIBaK)T ycHJie-
HHe, HarHeTaHHe. 

3TOT y3KO orpaHHHeHHbiß JieKCHHecKHH HHBeHTapb cyMacmecTBHa npHcyr-
CTByeT B H3o6pa>KeHHH noHTH Bcex ueHTpajibHbix repoeß poMaHa: reHepan 
EnaHHHH - TaKoB >Ke «nojiyyMHbifi», KaK MbiiuKHH, TaHJi BnaaaeT B HCTepHKy 
He NieHbuie JlH3aBeTbi flpoKo^beBHbi EnaHHHHOH, HacTacbH OHJiHnnoBHbi, 
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4. )KCIICIIIpiiwiiaii r e a i p a . m $ a u n « 

To, HTO pojib CKaHflana B poMaHax /JocToeBCKoro Hpe3BbiHaHHO BaacHa, He 
noanoKHT coMHeHHK). TpyflHee OTBeTHTb Ha Bonpoc o ero npoHcxoacaeHHH. B 
XVIII BeKe cyMacuieiiiuHx Bce name HHTepHHpyjoT c uejibro H36e>KaTb noaßjie-
HHH HX Ha nyÖJIHKe H B03MOJKHMX B 3TOH CBH3H CKaH^ajIOB (OyKO 136). B 
poMaHe Mduom aBTop Hcnojib3yeT 3TO KaTanHTHHecKHH s^x^eKT nyÖJiHHHOcra, 
HHCueHHpya «Bbixoabi» HacTacbH OHJiHnnoBHbi «nepca BceMH», nycTb aaace H 
B 6ojiee y3KHx oömecTßeHHbix rpaHHuax - HanpHMep, Ha KBapTnpax. 

O TeaTpajibHofi nocTaHOBKe B npaMOM CMbicue cnoBa He MoaceT 6biTb H 
penn. TeaTpajiH3aiiHJi orpaHHHHBaeTca HecKOJibKHMH MOMeHTaMH TeaTpajibHO-
CTH, KOTopue co cßoefi CTOPOHH no^HHHeHbi ycHJiHBaiomeHca TpaHctj)opMa-
UHH: nepcoHaacH He TOJibKo npocTo pa3roßapHBaiOT, OHH KpHnaT, H 3pHTe;iH He 
TOJibKO HaxoflaTCfl nojx BJiHaHHeM ^eHCTBHH, OHH na,aaK)T B oÖMopoK. Teaipa-
jiH3auHH npoHcxo^HT B nepByio onepe^b 6jiaro,aapa o3HaHaiomeMy 3KcueHTpH-
KH, KOTopoe 6a3HpyeTca Ha coKpameHHOM penepTyape ACHCTBHH, BJinaHHe 
KOTOpblX Ha 3pHTeJlH yCHJIHßaeTCa H3-3a nOBTOpeHHH. TaKHM OÖpa30M, CTaHO-
BHTCH oneBH/iHO, HacKOJibKO Maiio B KOHCHHOM CHeTe npHroflHa TeaTpajibHOCTb 
min caMoro TeaTpa. 

3^eMeHTbi TeaTpajibHOCTH B Mduome HeBep6anbHO yßejiHHHBaiOT MHoro-
3HaHH0CTb BbICKa3bIBaHHH, erO HHOr^a npOTHBOpeHHByK) aMÖHBineHTHOCTb. 
TejiecHbie 3HaKH (a3biK Tejia) nrpaioT nnaßHyK) panb npn KOHCTHTyHpoßaHHH 
3HaneHHH, KaK, HanpHMep, B cjiynae c Bapefi HßOJirHHOH, y KOTopoB BCJieflCT-
BHe at^^CKTa apo>KHT Bce Teno («BCH Tpenema OT rHeßa», 135, 12). 3 T O flpoaca-
HHe Tejia, npHHHHbi KOToporo HHoraa vpyjxno pa3ra,aaTb, npe/iCTaBJiaeT coöofi 
OJIHH H3 BapnaHTOB Tex 3nHJienTHHecKHx KOHByjibCHH, KOTopue HcnbiTbiBaeT 
TOJibKo MbiuiKHH. AMÖHBaneHTHbiH 3KCueHTpHHHbiH H3biK Tejia apyrax repoeB 
pOMaHa CBHüeTeJlbCTByeT O TOM, HTO H B 3T0M OTHOLUeHHH KHa3b MblHJKHH He 
HCKJHoneHHe. 

Jlna H3biKa Tejia repoeB - npH Bcefi ero ceMaHTHHecKOH aMÖHßaneHTHoera -
KaK npaBHJio, xapaKTepHO ßbiconaHiuee BHyTpeHHee HanpaweHHe. IlpHMepbi 
TOMy - napanHHrBHCTHHecKHH ypoßeHb noßTopaiomHxca KPHKOB H ocoöoe 
HanpaaceHHe npn apraKyjiauHH 3ByKOB (96, 29). 

AMÖHBaneHTHOCTb HeßepöanbHbix 3HaKOB, B nacTHocTH >KCCTOB, nojiynaeT 
ocoöyio (f»yHKUHK): MMUIKHH oömaeTca c MapH npeacae Bcero 3HaKaMH a3biKa 
Te.na. J\ßa BH^a acecTOß H ̂ BHKeHHH Tejia, BbipawaromHx HacnjiHe, ocoöo npn-
MenaTejibHbi B poMaHe: yaapbi (99, 14) H njießKH (38, 14; 99, 3; 99, 34). H Te, H 
apyrne HrpaioT Ba>KHyio pojib B EßaHrejiHH, ocoöeHHo B CBH3H C jiHHHocTbK) 
XpHCTa. Ho HX peJiHrH03HbiH KOHTeKCT TaK>Ke KyjibTypHO cneuH(J)HHeH. 3 T O 
KOHTeKCT 4>eHOMeHa ropo^CTBa. 
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HaKOHeu, H npoKceMHKa TaioKe noiiBepraeTca 3KCueHTpHHH0H TpaHcdpopMa-
IIHH. TaK, y OÖOHX repoeß, KOTopue ABJLSIIOTCH B onpeiiejieHHOH CTeneHH reaT-
pajibHMMH, aBHHceHH« 6wcTpbie, pe3KHe, Heo^cH^aHHbie. HeoHCHjraHHbie BMXO-
flbl H HeOKHaaHHbie nOBOpOTbl üeHCTBHa npOH3BOI15IT HpKHH TeaTpaibHblH 
3({)(j)eKT. JXdcmt onHCbiBaeinyK) Ka3Hb cjie/xyeT paccMaTpHBaTb B KOHTCKCTC TeaT-
pajlbHOH 3KCUeHTpHHHOCTH. HaCTaCbH OHJIHnnOBHa, B OTJlHHHe OT CTaTHHHOrO 
MbiuiKHHa, npe6bißaeT nocTOAHHO B jjBHaceHHH. 

3KCueHTpHKa nepcoHaaceß HaxoiiHT CBoe oToöpaaceHHe B KocTioMax, peKBH-
3HTax, MacKax, a TaKace opraHH3auHH cueHHnecKoro npocTpaHCTBa. «KOCTIOM» 
MbiuiKHHa, coaep^HMoe ero y3ejiKa, can<J)eTKa, KOTopyio eMy 3aBfl3bißaioT, 
H30JiHpyK)T H HCKJiiOHaiOT ero H3 o6mecTBa. TaKHM o6pa30M, y3ejioK Mbiui
KHHa OKa3biBaeTca CBjnaH c apyrHM CBepTKOM, KOTopbiü CHanajia o6o3HaHaeTca 
H3-3a cßoefi Heo6biHHOCTH KaK «CTpaHHbifi npe^MeT». Penb HiieT o nanKe c 
AeHbraMH PoroacHHa, KOTopyK) 3KCueHTpHHHbiM >KCCTOM 6pocaK)T B oroHb. 

TaK KaK ny6jiHHH0CTb TeaTpa B poiviaHe Hduom nepeMemaeTca B jyou, B 
KBaprapy, TO H TaM noflBjiHKyrcfl nojiMOCTKH. npoHrpbiBaiomHecfl TaM cueHbi 
HBJIHIOTCH «aoMauiHHMH cueHaMH» (43, 1; 98, 6; 107; 131). TaKaa KOHuenuHH 
CUeHbl, TJXt C06CTBeHH0 CUeHa-nOAMOCTKH H 3pHTejlbHbIH 3an CJlHBaiOTCH, 6bIJia 
H3BecrHa flocToeBCKOMy co BpeMeH CCHJIKH. TeaTp MeTacJiopHnecKH npoHH3bi-
BaeT Becb poMaH. npe>K,ae Bcero HacTacba OHJiHnnoBHa (88, 8; 87) H3o6pa5Ka-
eTca TaK, KaK 6y/rro OHa «ponb pa3birpbiBaeT». 3 T O pa3birpbiBaHHe pojien 
xapaKTepHO H /uia /xpyrHX nepcoHaacefi; TaK, Oep/ibimeHKO HrpaeT «pojib 
uiyTa». TeaTpajibHa« MeTa(j)opHKa npoHH3biBaeT poMaH, noacanyH, nosTOMy H 
roBopaT 06 OCOÖOH TeaTpajibHOCTH poMaHOB /JocToeBCKoro. 

Ho B STOM TeaTpe HeT HenpepbiBHocTH, HeT pa3BHBaiomerocH aeHCTBHfl. 
CKopee, TeaTpanH3yK)Tca KynbMHHaunoHHbie MOMCHTM aeHCTBHH. TeaTp H 
xaoc CJlHBaiOTCH B e/JHHoe uejioe. TeaTpajiH3HpyK)TCH Jinuib OTjaeJibHbie MOMCH
TM jjeHCTBH«, a He Becb BpeMeHHoß KOHTHHyyM. ToneHHoe 3aocTpeHHe Tea-
TpajibHoro 3JieMeHTa KaK pa3 H aBJiaeTca BbipaaceHneM ycHJieHHH H HHTCH-
CH^HKauHH npoHexojiamero B paMKax 3KCUCHTPHHHOH crpyKTypbi, KOTopaa 
oxBaTbißaeT Bce TeKCTyajibHbie ypoBHH. 

B 3TOH 3KCHeHTpHHeCK0H HHCUeHHpOBKe pe>KHCCepOM BblCTynaeT, TJiaBHblM 
o6pa30M, HacTacba OHJiHnnoBHa. OHa 3aBH3bißaeT H pa3BH3biBaeT y3en /jeBcT-
BHH (pa3B«3Ka 98, 8; 132). OHa ynpaBJiaeT KaK Hrpoft jxpyrHX repoeß, KOTopwe 
BbiCTynaiOT B KanecTBe 3pHTeJiefi, TaK H BocnpHflraeM HHTaTejieH. HacTacba 
OHJiHnnoBHa BTarnBaeT nyÖJiHKy B CBOIO HHeueHHpoBKy. BpeMeHaMH Poro>KHH 
noflBJiaeTca Ha cueHe c CO6CTBCHHOH nyÖJiHKofi, co CBOHM «rpenecKHM xopoM». 
ABTOP noKa3bmaeT, c KaKHM Hanpa>KeHHeM repoH CJICZWT 3a pa3ßepTbiBaHHeM 
COÖblTHH. BHeUJHe naCCHBHblH 3pHTeJIb OJIHOBpeMeHHO Hpe3BbIHaHHO aKTHBCH 
BHyTpeHHe. O H HanoMHHaeT Toro WHTaTeji», KOToporo aßTop nbiTaeTC« /JOBCCTH 
npH noMouiH 3KcueHTpHHHOH CTpyKTypbi TeKCTa no COCTOHHHH Bbicuiero 
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Hanpa>KeHH5i (AOBO^HT JXO 6e3yMHfl). 3pHTejib, aBiunoniHHCH, c O^HOH CTopoHbi, 
nocTOHHHbiM Ha6jnoaaTeneM, c apyrofi - cnyHaHHbiM CBHjieTejieM, Ha KOToporo 

BnOCJieflCTBHH MO)KeT COCJiaTbCH paCCKa3HHK, CTaHOBHTCH TaK 5Ke, KaK H HHTa-

TeUb, HaCTbK) 3KCUeHTpHHHOH TeaTpaJIH3aUHH. 3KCUeHTpHHH0CTb B03HHKaeT 3a 
cneT CHjibHoro orpaHHieHMH H crymeHHfl Heöojibmoro KOJiHHecTBa 3HaKOB, a 
TaK>Ke HX nOBTOpeHHH. 

4.1. I ea i pa. m umiiH II «lopo.ici KO» 

MaKCHManbHoro HanpHJKeHHn TeaTpanH3auH5i ^ocTHraeT 3a cneT Toro, HTO 
aeficTBHe npoHcxo^HT HapoHHTo nyöJiHHHo, «nepca BCCMH». Y>Ke B Hanajie 
Hoßoro BpeMeHH Ha 3anaae npw 6oJibiuoH ny6jiHHHOCTH B03HHKajia onacHOCTb 
CKaHiiajia. J\sin CKaH^aJia - no cjioßaM OyKO - xapaKTepHO noBbimeHHe ny-
ÖJIHHHOCTH H TeaTpajiH3auHH. CKaHflanbHbie cueHbi, HMeiomne ueHTpajibHoe 
3HaneHHe min /^ocToeBCKoro, BCTaBJijnoTca B pejiHrH03Hbiß KOHTCKCT, B KOH-
TeKCT TeaTpajibHoro noBcneHH» «lopo^HBoro». 

npeflBapHTejibHO crie,ayeT HCTKO o6o3HaHHTb rpaHHuy Me>Kay Hainen TOHKOH 
3peHH« H TOHKOH 3peHHH OyKO. Mbi y>Ke noKa3MBajiH, HTO npn CneUH^HHeCKH 
JMHrBHCTHHeCKOM H 3CTCTHHeCKOM H3o6pa»eHHH cyMacmecTBHfl y .HocToeB-
CKoro BO rjiaße yrjia CTOHT, B nepByio onepeab, o3Hanaiomee, a He o3HaHaeMoe 
(KaK y <t>yKo). Ho caMoe cymecTBeHHoe OTJIHHHC OT conHo-KyjibTypHoro 
noHHMaHH« 3Toro Bonpoca y OyKO Haxo^HTC« Ha ypoBHe 03HaHaeMoro. Be3 
oco6ofi a^anTauHH 3TO 03HanaeMoe Henb3a nepeHOCHTb Ha peanHH pyccKofi 
KyjibTypw. 

Bo3bMeM ueHTparibHoe jijm <t>yKO JIHUO H noHarae - «aypaKa»: B pyccKOM 
H3biKe Boo6me, a B poMaHe XlocToeBCKoro B nacTHOcra, cymecTByioT coßep-
ujeHHO HHbie 3KBHBajieHTbi, oTjiHHHbie OT 3ana,aHbix noHHTHß no CBOefi Kyjlb-
TypHofi cneuH(J)HKe: BO-nepBbix, «uiyT», KOTopbifi, npnflfl Jinuib B XVIII 
CTOJieTHH H3 3ana,aHOH Eßponbi, BJiHBaeTca B pyccKoe Hapo^Hoe TBopnecTBO 
(HanpHMep, B JiyÖKH), BO-BTopbix, aypaK, CBH3aHHbiH B nepByio onepcnb co 
CKa3KOH, T.C C HapO^HblM TBOpHeCTBOM H, B-TpeTbHX, lOpO^HBHH, flBJUllOinHHCH 
nacTbio pejiHrH03HOH TpaanuHH, KOTopyio TpyaHO cßjnaTb c KOHuenuneH 
«aypaKa» y OyKO. 

B poMaHe Mduom Bce STH Tpn HOHHTHH pacnpeaejieHbi no-pa3HOMy: «myTa» 
npeacTaßjiaeT H3 ceöa B nepByio onepeab OepabimeHKo. O H «HrpaeT ponb» H 
aßjiaeTCfl KOMHHCCKOH HHCTaHuneH TeaTpajibHoß HHcneHHpoBKH. KaK »aypaKH» 
BcayT ce6a MHorne apyrne unna. «lOpoflHBbin» - He B nocjieflHiOK) onepcab 
H3-3a CBoero pejiHrH03Horo KOHTeKCTa - npe)Kae Bcero - MbiujKHH. TaKHM 
o6pa30M, no öojibinoMy cneTy, 6eccMbicjieHHO HCxojwTb H3 OTHOCHTdibHO 
ê HHOH KOHuenuHH <t>yKO, nbiTaacb BnncaTb ee B pyccKnfi KOHTCKCT. 
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KHH3b MblUIKHH B pOMaHe HeO^HOKpaTHO Ha3biBaeTca «ropo^HBbiM» -
6jia>KeHHbiM aypaKOM ^peBHefi PycH. ToMncoH (Thompson 1978, 699) npoBO-
flHT napanjiejiH MOK^y lopo^HBbiMH H iuaMaHaMH: H Te, H jxpyrne BCZT/T ceöa 
CTpaHHbiM o6pa30M, HanoMHHaiomHM snnjienTHHecKHH npHna^OK. HcTopHne-
CKH aaHHoe ncaoÖHe snHjienraHecKoro npHna^Ka H noBcaeHHJi fopoflHBoro 
3acJiy»HBaeT ocoöoro BHHMaHHa, nocKOJibKy OHa CBjnbiBaeT JiHHHyio ÖHorpa-
4>HK) /{oCTOeBCKOrO, KyjlbTypHyK) Tpa^HUHK) POCCHH H (})HKTHBHblH nepcoHa>K 
poinaHa (MbiiiiKHH). 3nH^enTHHecKHH npwiaaoK KaK »3biK Tejia (cp. HdepHKa 
y 3. Opeöaa) CTaHOBHTca BbipaaceHHeM pejmrH03H0H TeaTpa^bHocTH. 3nHjien-
THHecKHH npwiaflOK (MbiiiiKHHa) cÖJiH^caeTca co crapopyccKOH pejiHrH03H0H H 
TeaTpajibHOH KyjibTypofi. 

CyMaciueziiiiHe 3ana,HH0H Eßponbi - no cjioBaM OyKo (148) - Toace BCTy-
naioT, aocTHrHyB «BbicmeH CTeneHH» CKaHflana, B KOHTaKT c TpaHCueHßeHT-
HUM, c BoroM. 3nHJienTHK B npo^poMajibHOH 4>a3e, T.e. nepea npnnaflKOM, B 
aype 3pHT Bora. ny6nHHHbiH cKaHflaji cyMaciue/niiero H snHjienraHecKHH npn-
na^OK HaxoflflTca B CTpyKTypajibHOM OTHOIUCHMH nofloÖHfl. ToMac BHJIJIHC 
(OyKo, 183) nHiiieT B 1681 rojiy B TpaicraTe „De morbis convulsivis" o 3apa3-
HHX BemecTBax, KOTopbie npH 3nnjiencHH HeaocTynHbi HacranbKO, HTO «OHH 
eme xpaHHT 3HaK TpaHcueH/ieHTHOCTH H HX MOJKHO cnyTaTb co cpe^cTBaMH 
6eca». B öojibHoro «CBHTOH 6ojie3HbK>» - snHJiencneH - BcejunoTca 6ecbi. 

3Ta penHrH03HOCTb K TOMy » e aonojiHaeTca 4 )aKT0PaMH> xapaKTcpHWMH 
nun pyccKofi KyjibTypbi. TeaTpajibHOCTb Mduoma npo,aojDKaeT TpaanuHio pejiH-
TH03HOrO K)pOflCTBa. CorJiaCHO 3T0H Tpa^HUHH nyÖJIHHHOCTb, OTKpblTOCTb, 
nyöJiHKa - HeorbeMJieMaa nacTb «BJieHHfl. 3 r a ny6jiHKa aMÖHBajieHTHa no-
CTOJibicy, nocKOJibKy OHa - KaK B Hapo^HOM TeaTpe (CM. MepTBbiH ÜOM) -
Mo^ceT nepefiTH OT pojiH 3pHTejia K ponH aKTepa. YcnoBHe TaKofi TpaHcdpopivia-
UHH pojiefi - BbiconaHiuee BHyTpeHHee coynacTne ny6jiHKH, ee 3aTpoHyTOCTb 
npoHcxoflamHM. B KOHCHHOM cneTe aeno lopo^HBOro - cnaceHHe ayuiH Tex, 
nepea KeM OH pa3birpbiBaeT CBoe aeßcTBO. 

B HaöpocKax K poMaHy He roBopHTca o TOM, HTO MwaiKHH - lopo^HBUH. 
TojibKO MaTb, KOTopaa HeHaBHflHT ero, o63bmaeT ero STHM CJIOBOM. ÜHiLib B 
6ojiee no3flHHX Bepcnax yB&nHHHBaeTCH 3HaneHHe 3Toro MOTHBa: npoBOUH-
poßaHbe nyÖJiHKH, BepyiomHX (HanpHMep, Kor^a Kjpo^HBbie ocKop6jiaiOT HJIH 
onjieBbißaiOT HKOHM). O/iHaKO BCS STO jyw MbiiiJKHHa HexapaKTepHo. B ropa3-
JXO 6ojibmeH CTeneHH HacTacb« <t>HjiHnnoBHa, a TaK»e H Amaa 6epyT Ha ceöa 
KjiaccHnecKHe qryHKUHH K)po,HHBoro. H fleficTBHTejibHO, B XIX CTOJICTHH 
yßeJiHHHBaeTCfl HHCJIO »eHiuHH-wpoaHBbix. BnojiHe BO3MO>KHO, HTO STOT dpaKT 

oöiflCHfleT, noneMy B HaöpocKax K poMaHy noflBJifleTca dwrypa lopo^HBOH, o 
cymecTBOBaHHH KOTopofi B apeBHepyccKoK KyjibType, no cyra , HeT cßeaeHHH. 
B STOH CBH3H o6e repoHHH COOTHOCHTCJ! c (j)eHOMeHOM «aypaKa», «flypanecTBa» 

B öojibiueH CTeneHH, HeacejiH caM «H^HOT». KaK pa3 B XIX CTOJICTHH H noaB-
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JIJHOXCH »eHmHHbi-ropoaHBbie. 3xo onaxb noKa3bißaex, KaK H B cjiynae c 
3nHJiencHeH, HXO B nepßyio oqepeflb He 03HaqaeMoe, a 03HanaK>mee ßbipaöa-
xbißaex 3HaneHHe, co3/xaex SKCueHxpHHHyio cxpyKTypy xeKexa, BKJHonaiomyio B 
ce6« Bcex rjiaBHbix repoeß. 

A.M. FlaHHeHKo (1974, 145) no/xHepKHßaex aKxepcKHfi xapaKxep ropoiicxBa H 
xeaxpajibHocxb HHeueHHpoBOK. Be3 aocxaxoHHoß nyojiHKH lopoaHBbiH He cxaji 
6bi «lopoflcxBOBaxb». UpH 3XOM fopoaHBbie, corjiacHO FlaHHeHKo, ÖMJIH Bnojme 
o6pa30BaHHMMH jiioabMH, x.e. HHKaKHe He «/xypaKH». noHanajiy B MbiuiKHHe 
EnaHHHHbi OÄHflarox yBHiiexb ixypaKa HJIH myxa H BnocjiejicxBHH y/iHBJieHbi ero 
06pa30BaHH0CXbK). 

KoHKpexHoe aeficxBHe lopojxHßoro cxaBHx nepe/x co6oß uejiH MopajibHO-
pe;iHrH03Hbie. C OJXHOH cxopoHbi, lopoiiHBOMy Ba>KHO jiHHHoe cnaceHne Kaw/jo-
ro oxflejibHoro nenoBeKa, HO B XO » e caivioe BpeMH OH ßbipaacaex CBOHMH 
npoBOKauHHMH CBOK) 03a6oHeHHOCxb 3XHHecKHM 3flopoBbeM Bcero oöuiecxBa 
(ElaHHeHKo, 146). UpH 3XOM OH nojib3yexc» He cxojibKO ojjH03HaHHbiM, Bep-
6aj]bHbIM H3HKOM, CKOJIbKO aMÖHBajieHXHblM «H3bIKOM JKeCXOB» (IlaHHeHKO, 
150). lOpoiiHBbiH caM HHKoro He 6bex, HO npoBOHHpyex jxpyrax noÖHXb HJIH 
onjießaxb ero. TaKHM o6pa30M, OH npoBOunpyex CBOK) «HSOJIHHHK)» H3 o6me-
cxßa; Bbipaacaexca xaKaa H30JiflUH$i H B SKCUCHXPHHHOM ofleHHHH, KaK B cjiynae 
c MbiuiKHHbiM. Ha HKOHax iopo.ziHBbix name Bcero H3o6pa«ajiH nojiyxojibiMH. 
OcKOpÖJieHHfl, OCKBepHeHHH HKOH - OflHa H3 XaKHX npOBOKaUHH. Xoxfl B 
poMaHe Mduom npoBOunpoBaHHeM 3aHHMaioxcH >KeHmHHbi, öbiox MbiuiKHHa 
(146), OH npHHHMaex yjiap Ha ce6a H 6jiaro,aapHX 3a sxo. TeM caMbiM lopo/iH-
BbiB flocxnraex cBoefi uejiH. AKueHXHpoßaHHe no6oeß cpaBHHMo c noöyacjie-
HHeM K>pojiHBbix nepe3 cxpa/aaHHH npo/xejiaxb nyxb Xpncxa Ha KpecxHOM nyxn, 
yno/ioÖHXbCfl CnacHxejuo. 

B lopojicxBe Bbiaßjiaexcfl Ba>KHbiH JXJIH 3KcueHxpHHHoro OKCiOMopoHa H 
napa/JOKCOB poMaHa KyjibxypHbiH apxexnn: lopoiiHBbiH MOJIHXCA 3a xex, KXO ero 
6bex; MbiuiKHH zryMaex o XOM, KaK TaHH, Koxopbifi 6bex ero, CMoacex jxajibme 
»HXb c xaKHM nocxynKOM Ha coBecxn. B cxnjie lopo/XHBbix OH, npoponecxByfl, 
pa3o6jiaHaex TaHHH nocxynoK (149). K)po;jHBoro Mynajox; OH BbißOiiHX 3pnxe-
jieft napaaoKcajibHbiM o6pa30M Ha nyxb HCKyiiieHH», xoxn BbißecxH HX OH xoxeji 
Ha nyxb ao6pojjexejiH. 

TaKHM o6pa30M npoacHaexca 3HaneHHe lopo/jcxßa jxna 3KcueHxpHHHoß 
CTpyicxypbi poMaHa, B naexHoexH, JXJIH ero 3KCueHxpHHHofi xeaxpajibHoexH. TeM 
caMbiM poMaH /JocxoeBCKoro OKa3biBaexca OCOÖHM o6pa30M BnjiexeH B cxapo-
pyccKyio Kyjibxypy. riocpeacxBOM sxoro yKopeHeHH« B OCOÖOH pyccKofi Kyjib-
xypHoK xpa/jHUHH yBejiHHHBaexca - B OXJIHMHC OX 3anaaHoeßponeHCKOH xpajiH-
UHH - 3HaHeHHe pejinrH03Horo. CxaHOßHxca HCHO, HXO aeHCXBHJi, npH3HaKH H 
(J)yHKUHH fopojJHßoro pacnpeaeJiHioxcH Ha MHorax rjiaBHbix repoeß H HHKaK He 
Moryx öbixb CBH3aHbi xojibKO c «HJIHOXOM» MbiuiKHHbiM. O H H Haxojxax cßoe 
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OTpa>KeHHe npe>K,ae Bcero B 03HanaK)meM H BHOCHT TeM caMbiM cyiuecTBeHHbifi 
BKJiaü B 3KcueHTpHHHOCTb Moayca Bcero poiviaHa. 

5. 3KcueHTpHHHbifi iwoayc KaK epecb 

FIpaBoc^aBHe ocHOBbiBaeTCH Ha uepKOBHo-pe;iHrH03HOM nop$mKe, epecb » e 
03HanaeT oTioioHeHHe OT xpncTHaHCKofi Bepbi, npoH3BOJibHbiH Bbi6op BHyTpeH-
HHX KOMnoHeHTOB Bepbi. Epecb npHßoziHT K pacKOJiy e^HHCTBa Bepbi. POCCHIO 
XVII Bena B oco6ofi cTeneHH xapaKTepH3yeT npoTHBo6opcTBo irpaBooiaBHa H 
epecH. KaKaa * e H3 3THX aßyx TpaaHUHOHHbix pejiHrno3Hbix JIHHHH BbixoüHT B 
poMaHe Mduom Ha nepBbifi njiaH H Kaicoe 3TOMy Haxo^HTca Bbipa>KeHHe? 

To, MTO o6e npoTHBOÖopcTByioiuHe TpaanuHH co Bcefi pejiHrH03Hofi Hanpa-
>KeHHOCTbK) HX OTHOHjeHHH HaXOflflT CBOe OTpa>KeHHe B pOMaHe, - COOTBeT-
CTByeT CTpyKType 3KCueHTpHHHoro OKCiOMopoHa. CeKTbi, 6yayHH HOCHTCJIHMH 
epecH, ceicraHTbi, 6yab TO CKonubi, XJIMCTM, öeryHbi HJIH MOJioKaHbi, - HrpaioT 
Ba>KHyio pojib B poinaHe. MO>KHO roßopHTb o pacnojio>KeHHocTH ceMbH Poro-
HCHHblX npHHHTb yHeHHe CKOnUOB. 

B xpHCTHaHCKOH Bepe penb H^eT o cnaceHHH j\ymw, H npaBocnaBHaa uep-
KOBb - no Po3aHOBy (1915, 27) - nbiTaeTca ycTaHOBHTb npaBHjia TaKoro cnace-
HHfl, paUHOHailbHO CKpenHTb peJ1HrH03HOCTb JlOrHHeCKHMH paccy>KaeHHHMH. 
« T H H cnaceHHH» y epeTHKOB - coßepuieHHo OTJIHHCH OT npaßocuaBHoro. 

B ero ocHOBe jiOKaT He jiorHKa H pa3yM, He CTpoßHbiH pacnopaaoK, a 
pejiHrH03Hoe nyBCTBO. JXna Po3aHOBa HyBCTBO 3TO Bbipa>KaeTca B «Bocxnme-
HHH». CeKTaHTbi H CTapoBepbi no^HHHHK)Tca TeM caMbiM «3aKOHy xy;ioa<ecT-
BeHHOH 3CTeTHKH». Ba>KHOCTb 3T0TO (})aKTa B03paCTaeT, eCJlH CHHTaTb TaK>Ke, 
KaK HanpHMep, Oe^OTOB (1946, 373), HTO jxna pyccKofi pejiHrH03Hocra Booöme 
- B cpaBHeHHH c BH3aHTHHCKOH - xapaKTepHa ocoöo BbicoKaa oueHKa 3CTCTH-
necKOH CTopoHbi KyjibTa. OCÜOTOB pacueHHBaeT oTcyTCTBHe pauHOHajibHoro 
HayHHoro ayxa (B TOM HHCJIC H B TeojiorHH) KaK «TparHnecKHH npoöeji» B 
CTapopyccKOH KyjibType. C TaKOH nepcneKTHBbi 3HaneHHe 3MOUHOHajibHocTH H 
3CTeTH3Ma pe^HrH03H0CTH B03pacjio 6bi eme öojiee. POÄCTBO epecn H JIHTC-
paTypbi HBjiHeTca, TaKHM o6pa30M, 6ojiee KpenKHM, neM POACTBO npaßocnaBHOH 
pejinrH03H0CTH H jiHTepaTypw, XOTH H 3aecb cjieayeT HcxoziHTb H3 ocoöofi 
6JIH30CTH 3THX HBJieHHH. TaKHM o6pa30M, 3HaneHHe epecH B poMaHe Mduom 
B03pacTaeT H 6^aroaapa SCTCTHHCCKHM H KyjibrypHO-HCTopHHecKHM npHHHHaM. 

y>Ke BjiaaHMHp CojioßbeB (1967, 3) Ha3biBaeT epecb «CJIO>KHOH 6ojie3Hbio 
HauHOHajibHoro ayxa». Ilo CojiOBbeBy, ceicraHTCTBO npoHH3aHO cj)aHaTH3M0M, 
KOTopbiH co CBoeK CTopoHbi coaeHCTByeT 3KCueHTpH3My. O «Hanane 6ojie3HH» 
CBH^eTe^bCTByeT TOT (j)aKT, HTO yHHBepcajibHO öowecTBeHHoe 3aMeH»eTca 
«CBOHM OTfleJIbHbIM», HHÄHBHflyaJIbHblM. ByKBajlbHOe 3HaneHHe CJIOBa «HflHOT» 
- «nacTHoe JIHUO». BojibHOH snHJiencHeH KHH3b MMUJKHH ojiHueTBopaeT 3Ty 
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6oJie3Hb - Ha pejiHrH03H0M ypoBHe - KaK «KHH3b XpHCToc» (HaöpocKU, 365). 
XpHCToc Ana CKonuoB - «HpaBCTBeHHbiß nepßoo6pa3». Ho ceicraHT BeneT - no 
CojiOBbeBy - «GoroHejiOBeHecKyio Hcn3Hb» B nocTOHHHbix MeTaHnax MOK/xy 
BoroM H nejiOBeKOM. 

OH3HHeCKaH ÖOJie3Hb H «60Jie3Hb» KOH({)eCCHOHaJlbHO-peJIHrH03HaH CBfl3bI-
BaiOTCJJ Ha H3bIKOBOM H 3CTCTHHeCKOM (J)yHaaMeHTe pOMaHa MOJjyCOM 3KCUCH-
TpHHHoro nncbMa. JlHHHO-HHflHBHiiyanbHaa H 6o>KecTBeHHO-yHHBepcaj]bHaa 
BOJia aoji^Hbi cjiHTbca, H Toraa npoH3ofiaeT cnaceHHe /xymn: no Po3aHOBy, STO 
BeaeT K BbicoHaninen Hanpa>KeHHOCTH, K «ncnxnHecKOMy onbHHeHHK)», K «He-
KOTopoMy COCTOHHHK) 3KCTa3a». ILlTaMMJiep (Stammler 1939, 137) no/JHep-
KHBaeT, HTO B CTapooöpH/xnecKOH JiHTepaType Ha nepBbifi njiaH Bbixo/xsrr «nyß-
CTBeHHbie MOMeHTbl pejinrH03HOH >KH3HH». Pejinrno3Hoe nyBCTBO, pejinrH03Hafl 
SMOUHOHajlbHOCTb nOflHHMaiOTCH flO 3KCUeHTpHKH 3KCTa3a. HyTb K 3KCTa3y 
jiea<HT wepe3 TenecHbie ynpaacHeHHH. Ceicrbi yace B CBOHX Ha3BaHnax yKa3bi-
BaioT Ha ocoöoe 3HaneHHe Tena. B MHCTHHCCKH oKpaineHHbix epecax ße/jymyio 
pojib B pejiHrH03HOH npaKTHKe nrpaiOT Tanne ÜBH^KCHHA Tejia, KaK KpyaceHne, 
paaeHHe HJIH CKaKaHne. noßbiuieHHe CKOPOCTH H HHTCHCHBHOCTH TejiecHbix 

ABH5KCHHH npHBOflHT K TOMy, HTO TejIO, B KOHUe KOHUOB, MO>KeT 6bITb nOKH-
HyTO. TeJio KaK HCTOHHHK 3Jia B npaBOCJiaBHH HaKa3biBaeTca - HanpnMep, 
acKe30H, - B epecH OHO CTaHOBHTca npe/iMeTOM Hacnjina, HanpnMep, «XJIHCTO-
BaHHH». Ho HMeHHO Hepe3 Teno JIOKHT nyTb K cnaceHHK) zryuiH. YcHJieHHe 
aBHJKeHHH Teiia HMeeT H CBOH HpaBCTBeHHblH, 3THHCCKHH nJiaCT (HpaBCTBCHHOe 
pa^eHHe) H MOHCCT 6biTb noHHTO KaK oixHa H3 (j)opM «acKeTHnecKO-3KCTaTH-
necKOH» MOJiHTBbi. Bepyiomne /xeHCTByioT B «HCCTynjieHHbix COCTOHHHHX 
Jjyxa» 3THHeCKH. 

napaiuieiiH c snHjiencHefi MbimKHHa oneBH/iHbi: nocpejjCTBOM CHJibHenuinx 
«coTpaceHHH» Tejia snnnenTHK /xocraraeT 3KCTa3a B (j)a3e aypbi n npH6jw>Ka-
eTca K Bory. OflHaKO Kaw/xbifi npnnanoK o3HanaeT HacHJine Ha/x TCJIOM, ero 
pa3pymeHHe, T.e. snnjiencH» - He npocTO caKpanbHaa 6ojie3Hb per se; 3nHJien-
CHfl H epeCb CBH3yK)TCH B 0/JHOM 3KCUCHTpHHHOM MO/XyCe 6bITH». 

TenecHOCTb snnjiencHH H epecH no/xnepKHBaeT HX B ßbicuien CTeneHH Tea-
TpajibHyio, BH3yajibHyio CTopoHy. nyGjiHHHbiß xapaKTep «ropo/xcTBa» co/xep-
>KHT eme OJXHO ycjiOBne TeaTpanbHOCTH, ßaaceH B 3TOH CB»3H H rjiaßeHCTByio-

UIHH B TeaTpe MOMCHT aöcojnoTHoro HacToawero BpeMeHH. 3jieMeHT TeaTpanb-
HOCTH npeanojiaraeT Henocpe/xcTßeHHoe HacroHinee BpeM«. TaKHM o6pa30M, y 
3THX Tpex npn3HaKOB TeaTpanbHoro - y BH3yanbHOCTH, nyÖJiHHHOCTH H HacToa-
mero BpeMeHH - pejiHrno3Hbie HCTOKH. OHH co3/xaioT cnoacHbin KOMnjieKCHbin 
pejiHrno3HbiH TeaTp. 

npHMaT HacToamero BpeMeHH B TeaTpe 3aocTpaeTca B epecH, KaK H B poMa-
He, w onpe/xejieHHoro, HeoacHJxaHHO B03HHKaioinero MOMeHTa, (jjparMeHTapn-
3auHH, KOTopaa n xapaKTepH3yeT TeaTpajibHOCTb poMaHa. Po3aHOB Ha3biBaeT 
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pejlHrH03HOe HyBCTBO, /XOMHHaHTHOe y ceKTaHTOB, «aBTOHOMHbIM MrHOBeH-
HbiM». He BpervieHHaH HenpepbiBHOCTb, a Heo>KH/xaHHO H HeMOTHBHpoBaHHo 
B03HHKaiomee npoHCuiecTBHe, He no/xnoKaiuee JiorHnecKH Kay3ajibHOMy pa3-
6opy, - no Po3aHOBy (73) OHO cocTaBJiaeT cymecTBO pyccKofi pejwrH03H0CTH 
(TonopoB nHcaji o CTpyKType «B/xpyr» B poiwaHax ^ocToeBCKoro). «3cxaTOJio-
runecKoe nyBCTBO BbicoHafiuiero Hanpa>KeHHfl», KOTopoe LllTaMMJiep (20) CHH-
TaeT ocHOBonojioraioujHM unn pyccKoro Hapo/XHoro TBopnecTBa, BbipaacaeTCH B 
«HeBOJibHOM ucnyre» (Po3aHOB, 77). TaKHM o6pa30M, nyrb no3HaHH» HnnoJiH-
Ta nocpe/JCTBOM uiona MO>KHO HHTepnpeTHpoBaTb KaK nyrb no3HaHHH, xapaK-
TepHbifi /XJIH pyccKoB - eperaHecKofi - pejinrH03HOCTH. CTpyKTypa «HeBOJib-
Horo» H «HeoacHJxaHHoro» CBoftcTBeHHa BceM rjiaBHbiM repoflM poMaHa. TaKHM 
o6pa30M, Mo/xyc nHCbMa B poMaHe - noMHMO nponero - H peJinrH03eH. 

TaK y 3KCueHTpHHHofi MaHepbi nncbMa - y Hanpa^ceHHoro OKCioMopoHa, 
yKopeHeHHoro Ha pa3JiHHHbix ypoBHax - noaBJiaeTCH pejiHrH03Hoe H3MepeHHe. 
OcHOBaHHeM /xna 3Toro aBJiaeTCfl ocoöoe po/xcTBO pyccKoö pejiHrH03H0CTH (B 
wacTHOCTH, epeTHnecKOÜ) H 3CTeTHKH. y JIiOTepa - no Po3aHOBy (73) - cyme-
CTBeHHO cojxepacaHHe pejinrnn - TO, nmo roBopuTca, B POCCHH - TO, KÜK TOBO-
PHTCH. B paMKax TaKofi 3CTeTHKH Po3aHOB BHijHT CMeHy npHMaTa 03HanaeMoro 
npHMaTOM Moayca nncbMa, 03HanaK)uiero. TeM caMbiM /IOCTOCBCKHH TpaHC-
(j)opMHpyeT pyccKyio eperaHecKyro pejiHrH03HOCTb B npHcymeü eü MO/jajibHO-
H3biKOBoß cjjopMe - B jiHTepaTypy. TaKHM o6pa30M, B poMaHe XIX BeKa pejwrH-
03HOCTb TpaHC(J)OpMHpyeTCfl B 0C06yK) 3CTeTHHeCKyK) MO/jaJIbHOCTb, T.e. peJiH-
rH03HOCTb KOpeHHTca B nepßyio onepe/xb He B 03HanaeMOM, a B cneuH<j)HHHOH 
3CTeTHKe, peajiH30BaHH0Ü Ha JBMKOBOM ypoBHe. JlHTepaTypa CTaHOBHTca pejiH-
rHeH. 3TOT CHM6HO3 /xocraraeT y ^ocToeBCKoro CBoeü Bbiciuefi TOHKH. BHHC-

KHBaTb pejIHrH03HOCTb pOMaHa TOJIbKO B TeMaX pOMaHa - 3HaHHT HrHOpHpOBaTb 

cymecTBO STOÜ pejmrH03HOCTH. 

6. JIHUO - JIHHHHa - JIHK 

B epeTHHecKofi TeojiorHH o/xHy H3 ueHTpajibHbix pojieü HrpaeT Hapa/xy c TCJIOM 

JIHUO. ĵ HHaMHMHblÜ nOHflTHHHblH TpeyTOJIbHHK «JIHUO - JIHHHHa - JIHK» 6pO-
caeT HOBbiü CBeT Ha acneKT TejiecHOCTH, «biKa Tejia. O H MeTOHHMHneH, noMH-
MO Bcero nponero, ueHTpajibHOMy acneKTy poMaHa. Bce Tpn noHATH» HCTKO 
OT^eJiHMbi apyr OT apyra, B3aHMO,aonojiHfleMbi H npoTHBopeHHBbi; no OTHOiue-
HHK) K JIHUy OHH COCTaBJIHfOT nceBJJOCHHOHHMHHCCKOe e/XHHCTBO: «JIHUO» 03Ha-
naeT «BHeuiHee JIHUO», JIHUO KaK Bcero nejioBeKa, TaK H ero BHyTpeHHK)io 
cyuiHOCTb, «JIHHHHa» B npoTHBonojio>KHOCTb «jiHuy» 03HaHaeT cyryöo BHeui
Hee JIHUO. 3 T O BHeuiHee - KaK MacKa - KpoMe Bcero nponero CKpbiBaeT BHy-
TpeHHee; «JIHK» 03HanaeT JIHUO HJIH JiHHHocTb CBHToro. y «JiHKa» noMHMO 
BHyTpeHHeü H BHeuiHefi CTOPOHH ecTb H TpaHcueH/xeHTHoe H3MepeHHe. 
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HepapxuHecKH MO>KHO pacueHHib unocTacu Jinua KaK ycujieHHe; BHanajie 
nepea HaMH HHCTO BHeuiHaa MacKa, noTOM BHemHee H BHyTpeHHee JiHua H, 
HaKOHeu, TpaHcueH^eHUHa o6pa3a CBaToro. XoTa Bce TpH H3MepeHHa jiHua 
HMeioT ueHTpajibHoe 3HaneHHe /xna ceMaHTHKH poMaHa, B KanecTBe jieKceMbi B 
poMaHe npHcyTCTByeT ToribKO «JIHUO». JleKceMa «jiHHHHa» nepcaaeTca CHHO-
HHMOM - «MaCKa» (MaCKHpOBaTbCa). 

MacKa noaBJiaeTca B ^BOHHOM 3HaneHHH, KOTopoe noHanany KaaceTca npo-
THBOpeHHBblM. C O/XHOH CTOpOHbl, HacTacba Ct>HJlHnnOBHa CKpbiBaeTca no,a 
MacKofi aKTpncbi. C flpyroü, TeMara3HpyeTca MepTBoe JIHUO, HanpHMep, JIHUO 
XpucTa Ha nojioTHe ToJiböeHHa H JIHUO HacTacbH OHjmnnoBHbi, T.e. nocMepT-
Haa MacKa. HcTopunecKH HKOHa - CBaTofi o6pa3 - B03HHKjia H3 nocMepTHofi 
MacKH, T.e. HanpaaceHHe Meacay flByMa BapnaHTaMH MacKH coxpaHaeTca B xojxe 
HX oömero pa3BHTHa. TeMaTH3auHa TpeyroJibHHKa (JIHUO - MacKa - CBSTOH 
JIHK) peaKTyajiH3HpyeT 3TOT HCTopHnecKHÜ reHe3HC. 

6.1. . I nno KaK OKCioMopoH re.na 11 i\ xa 

JIHUO KaK MOTHB nyTeM BKjnoneHHa B TeMaTHKy H (byHKUH0HajiH3auHK) Tena 
npHOÖpeTaeT y ceKTaHTOB pejiHrH03Hoe H3MepeHHe. B TO BpeMa KaK B npaBO-
cjiaBHofi acKe3e, HanpHMep, B /rpeBHepyccKHx >KHTHax cßaTbix yMepmßjieHHe 
njioTH B yroay ayxy H TpaHcueH^eHUHH Bbixo/iHT Ha nepeaHHÜ njiaH, TO ceK-
TaHTbi BxoaaT B cocToaHHe MOIUHOH arpeccHH, cnyacameH Ana HHX HHCTpy-
MeHTOM TpaHCUeHiieHUHH B 3KCTa3C 

TeJio, KOTopoe JiHuib oTaroiuaeT jiyx, OTpnuaeTca. B poMaHe Mduom Tejia 
repoeB noHTH He onncbiBaiOTca. Majio BHHMaHHa aBTop y/iejiaeT H ojiejKjie 
repoeB, Tor/ja KaK HacToamaa TeaTpajiH3auHa KaK pa3 3Toro H TpeöyeT. Onn-
caHne oaeac/ibi - HeKOHKpeTHo; TaK, HnHa AjieKcaH^poBHa (77) noaBJiaeTca B 
«4eM-T0 nepHOM». AßTopcKoe 6e3pa3JiHHne K Tejiy coneTaeTca c HrHopHpoBa-
HHeM onncaHHa oüe^jjbi. 

PejiyuHpoBaHHoe BHHMaHHe K Tejiy BoenojiHaeTea no/xpoÖHoii TeMaTH3auHeü 
jiHua: JIHUO, c O/IHOH CTopoHbi, nacTb Tejia, c apyroü a<e - BbipaweHHe ayxoß-
HOCTH. TaK OÖCTOHT flejIO H B pyCCKOH pejIHrH03HOÜ TpaüHUHH, H B poMaHe 
^ocToeBCKoro. HKOHonHCb BbiüBHraeT JIHUO KaK cymecTBeHHyio nacTb Tejia Ha 
nepBbiH njiaH KapTHHbi. HeKOTopbie ranbi HKOH CBO/iaT H3o6pa>KeHHe CßaTbix K 
H3o6pa>KeHHio HX JIHU. Bbi/aejieHHe Jinua repoeB B poMaHe .HocToeBCKoro BbiTe-
KaeT H3 3TOH pejIHrH03HO-KyJIbTypHOH TpaflHUHH. 

HMeHa POTOHCHH H EnaHHHH Henocpe/iCTBeHHO aeHOTHpyroT TeJiecHOCTb. 
Neuhäuser (1980, 47-63) yra3aji Ha Ba>KHOCTb /xna poMaHa noroBopKH «He K 
powe poroaca, He K JiHuy enaHHa». HMa EnaHHHHa OTCbuiaeT K enaHHe -
rjiaBHbiM o6pa30M, KCHCKOH HaKHflKe, poroaca - y CKonuoB - HenocpcncTBeHHO 
o6o3HaHaeT HeKpacHBoe JIHUO. L.A. Johnson (1991, 876) cnpaße/uiHBO yKa3bi-
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BaeT Ha TO, HTO PorojKHH npeacae Bcero onapoBaH BceM TCHOM HaciacbH 
OHJiHnnoBHbi, MbiiiJKHH >Ke ee JIHUOM, ee nopTpeTOM. JIHUO, flBJiHHCb o^HOBpe-
MeHHo caMofi 6ecTejiecH0H HacTbio Tejia, CTaHOBHTca TeM caMbiM Boonoiue-
HHeM acKe3bi, KOTopofi MbiiiiKHH npHaepKHBaeTca H C ceKcyajibHofi TOHKH 
3peHHa. TpH rjiaBHbix repofl poMaHa - HacracbH OHjmnnoBHa, POTO>KHH H 
MbiuiKHH onHCbiBaKJTca nepe3 CBOH jiHua. B HacTacbe OHJiHnnoBHe flBa 3THX 
nojjxo/ia CTajiKHBaroTca npyr c apyroM. 

6.2. C i ii.m tiipoHuiimii' .iiiiio (acKe3bi) 

rio xo/ry poMaHa BbipncoBbißaeTCfl cneuH(])HKa Jinua ero rjiaBHbix repoeB. B 
Hanane poMaHa nepHbie BOHOCH PoroacHHa KOHTpacrapyiOT co CBeTJibiMH BOJIO-
caMH MbiLUKHHa. Ho Koe-KaKHe ocHOBHbie TejiecHbie cBOHCTBa O6OHX H CXOHCH: 
HX JiHua «6jie,aHbi» H «öecußeTHbi», B cjiynae Poro)KHHa jjaace roßopHTca o 
«MepTBoß öjieaHOCTH». JiHua - xyabie, Tomne, co BnanbiMH meKaMH. 3 T H apxe-
THnHnecKHe npH3HaKH ußeTa H tj)opMbi JiHua CHOBa noflBJifliOTCH y ixpyrHX 
rjiaBHbix repoeB: MaTb HßOJirHHa HHHa AjieKcaHirpoBHa - aceHiuHHa «c xy/ibiM, 
ocyHyBLUHMca JIHUOM» (77). JIHUO HnnojiHTa To>Ke xynoe H 6jieaHo->KejiToe 
(215). HaciacbH OnjiHnnoBHa «xyjja JIHUOM <...> H 6jie/jHa» (27; 68). IlpH-
roßopeHHbiH K CMepTH npecTynHHK, KOToporo AflenaHaa EnaHHHHa aojmHa 
HapncoBaTb no npeano>KeHHio MbiniKHHa, flOJiwen 6biTb c «ÖJICTUIMM JIHUOM» 
(56). Aae.naH.aa He Moraa 6bi o6-b»CHHTb caMa ce6e, noneMy OHa AOJDKHa HapH-
COBaTb JlHUlb «OI1HO JIHUO», npHHeM «pOBHO 3a MHHyTy JXO CMepTH» (55). 3 T O 
HenoHHMaHHe KOppejiHpyeT c TCM 4)aKT0M, MTO BHeujHOCTb cecTep EnaHHHHbix 
noHTH He onHCbiBaeTca. 

OnncaHne BHeuiHoc™ MHorHX rjiaBHbix repoeB poMaHa pcayuHpyeTca no 
apxeTHnHHHoro xyaoro ÖJie/iHoro JiHua, B 3TOM o6Hapy>KHBaeTC5i 6jiH3ocTb K 
6ecTejiecHbiM acKeTHHHbiM CBÄTHM Ha HKOHax; y nepcoHaacen noHBjiaeTca 
HOBoe 3cxaTOJiorHHecKoe H3MepeHHe: 6jieaHOCTb H xyaoöa yKa3biBaioT Ha 
CMepTb. rioMHMO 3Toro MHorHe JiHua nacTO noKa3biBa(OTCfl nepca CMepTbio HJIH 
cpa3y nocjie CMepTH: 3TO OTHOCHTCH H K CHflTOMy c Kpecra MepTBOMy XpncTy 
Ha KapTHHe TojiböeßHa (339), H K npecTynHHKy, KOToporo aoji>KHa H3o6pa3HTb 
A^ejianiia, H K Jinuy yMHpaiomero HnnojiHTa (418; 429), H K Jinuy oGpeneHHofi 
Ha rnöejib HacTacbH OHJiHnnoBHbi (475). Jlnua ÄHBHX nojio6Hbi «MacKO-
o6pa3HbiM» JiHuaM MepTBbix. Hx HKOHono^oÖHbiH apxeTHn HanoMHHaeT npn 
3T0M JIHKH CBflTblX Ha HKOHax. ÜHUa, TaKHM 0Öpa30M, 0Ka3bIBaK)TCJI pejiHrH-
03H0 CTHJiH3HpoBaHHbiMH, HO He B KanecTBe peajiHCTHHHoro 03HanaeMoro. 

CjieayiouxHH BapnaHT H3o6pa>KeHHfl JiHua Ha 3cxaTOJiorHHecKOH rpaHHue 
MeiKny >KH3HbK> H CMepTbK) - HCKatfCeHHOe, HCKpHBJieHHOC B OCOÖeHHOCTH BO 
BpeMA 3nHJienTHHecKoro npHnajJKa: JIHUO MbiujKHHa HCKawaeTCH He TOJibKO BO 
BpeMH snHJienTHMecKHX npHna/jKOB (198, 19; 195, 23), H Ö H - KaK H B cjiynae c 
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PorOÄHHbiM («HCKPHBHB JIHUO», 141; 195ob) - BO BpeMH npHCTyna rHeßa, 
HanpHMep, B npHcyTCTBHH OepjibiiueHKO (127, 37; «aa>Ke Bce JIHUO ero 
nOKpHBHJlOCb»). 

C>epabimeHKo H uejibifi paa apyrnx BTopocTeneHHbix repoeB OTKJIOHJHOTCJI 
OT 3Toro apxeTHna jinua: y Oep^biuieHKO (79, 12) H reHepajia HßoJirHHa Jinua -
MHCHCTbie, HßOJirHH - HeHOBeK «C 06pK)3rUJHM JIHUOM». CeCTpbl EnaHHHHbl, B 
TOM HHCJie Arjiaa - TO»e npHHa;yie>KaT aaHHofi napaanrMe, HX Jinua - ußeTy-
mne (32) H 3,aopoBbie. 

6.3. iai a.iKü OTOöpaweimoro npooöpa ja 

B 3TOH reTeporeHHOCTH JIHU OTpawaeTca epeTHiecKHH «pacKOJi» XVII-ro BeKa. 
Cnop o cnocoöax HKOHOHHCH pa3ropejica - KaK, HanpHMep, Me>Kay npoTono-
noM AßBanyMOM H CHMCOHOM FIOJIOUKHM, - no Bonpocy o TOM, HyacHO JIH 
nHCaTb JIHKH CBHTblX, KaK CTapOOÖpH/JUbl, CTHJIH3HpOßaHHO, T.e. C HCTOIUeH-
HblMH H ÖJieflHblMH JIHUaMH. IipeflCTaBHTeJIH HOBOH 3CTCTHKH npcanoHHTajiH 
peajiHCTHHHyK) MaHepy HKOHonncH, uBeTymaa MacHCTocTb anbix meK anacra-
necKH npeTßopajiacb B KapTHHe. Cnop o HOBOH peJiHrH03HO-CTHJiHCTHHecKOH 
3CTeTHKe HKOHH XVII BeKa Haxo/JHT CBoe HOBoe 0Tpa>KeHHe B 03HaHaioiueM 
poMaHa. 

MbiujKHH noHHTaeT nopTpeT HacTacbH OHJiHnnoBHbi coraacHO ucpKOBHOMy 
pHTyajiy: OH noflHOCHT nopTpeT KaK HKOHy K ry6aM H uenyeT ero (68). IlpH 
3TOM JIHUO Ha nopTpeTe K a b b l n pa3 no-pa3HOMy TaHHCTBeHHO. rionbiTKH 
pa3rajjaTb 3ara;iKy, TaiiHy nopTpeTa (68) OKa3biBaioTCH HeyaanHbiMH. B3nnji,a 
HacTacbH OHJiHnnoBHbi «3ara,zibiBaeT 3ara/u<y» (38), OH HTO-TO CKpbmaeT. 
KpacoTa HacTacbH OHJiHnnoBHbi - nacTb 3-TOH 3ara,HKH (66). 

Ilo H3o6pa»eHHK) HacTacbH OHJiHnnoBHbi MOJKHO «onpe/rejiHTb», HTO OHa 
«ywacHO CTpa/aajia» (31 H cjiea, CTp.; cp. TaK>Ke UHTaTy Ha CTp. 352, Koraa 
MbiuiKHH BHaHT JIHUO >KeHiuHHbi, KOTopyio OH 3Haji «no CTpa/iaHHJi»). HapeHHe 
«ywacHo», oTHocameecfl K ee GJICHHOCTH (38), pa3t5iCH5ieT HeoöbiKHOBeHHocTb 
(68) ee cy/Jb6bi, B KOTOPOH CTpajraHHe H KpacoTa cocymecTByioT B Hanpa-
»eHHOM e^HHCTBe OKCiOMopoHa. H y HnnojiHTa «Ha Jinue <...> nponna/ibiBaeT 
CTpajaHHe, KaK 6y/Tro 6bi eme H Tenepb omymaeMoe» (339, 7; 338, 40). 
HacHJiHe no OTHOHICHHIO K JiHuy (öojibiue) He aonycKaeTCH. HnnojiHT c öojibio 
BHJIHT B3/jyBiueeca OT no6oeß JIHUO XpHCTa (339): MbiuiKHH a<e npenaTCTByeT 
TaHe, Koraa TOT xoneT yaapHTb Bapio no Jinuy (99; 291). Anna«, c iipyroH 
CTopoHbi, 6beT HacTacbK) <t>HJiHnnoBHy cjioßaMH (470) H TCM caMbiM yßejiH-
MMBaeT ee CTpa/raHH«. MbiuiKHH cpaBHHBaeT Jinua Aman H HacTacbH OHJiHn
noBHbi (484 H 485). BnojiHe BO3MO>KHO, MOTHB 3ara^onHoro o6pa3a - Bbipa-
»eHiie ÜHXOTOMHH «npoo6pa3 - nopTpeTHoe H3o6pa>KeHHe», cBOHCTBeHHoe 
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HKOHe H TpaHcueHfleHTHofi njiocKocra 3TOH ^HXOTOMHH. JIHLIO - rjiaBHbift ee 

Bbipa3HTejib. 
B 3TOH CBH3H BaacHyio pojib HrpaioT rjia3a. /JaubHeHuiaa peayKUHa H HHTCH-

CH<j)HKaijHfl, HflymHe CHanajia OT Tejia K JiHuy, a 3aTeM OT HHiia - K rjia3aM, 
03HanaK)T B TO ace caMoe BpeM« ycHJieHHe rpaHCueHjieHTHOCTH H 3araaon-
HOCTH. B TpaflHUHH HKOHHOH HCHBOnHCH CyiUeCTByeT 3THMOJ!OrHHeCKH CBH3aH-
HOe C «OKHOM» OKO, OKO KaK «OKHO» B TpaHCUeHfleHTHblH MHp. Ho OKO-rJia3 
ecTb H Hemo HaÖJiioaaiouxee, yrpottcarome npecjieaywmee MbiiuKHHa (190,44), 
«apoe OKO» - H3BOA HKOHbl, KOHUeHTpHpyKHIIHH H CryiUaiOUIHH ÖOHCeCTBeHHblH 
JIHK B OKO. Be^b HMeHHO HKOHa yiJHBHTejlbHblM OÖpa30M BblflBHHyjia OKO B 
ueHTp JiHixa. PaccMaTpHBaa BceB03MO>KHbie ncHxoaHajiHTHHecKHe oötacHeHHA 
3Toro MOTHBa, HeJib3a 3a6biBaTb 06 STOH CTapopyccKofi TpaaHUHH HKOHonHCH. 

y JiHua B poMaHe, HecoMHeHHO, (byHKUHH CTpyKTypHpyHDmaa (Johnson 1991, 
867). B ceMHOTHKe 5KecroB H MHMHKH y JiHua ocoöoe 3HaneHHe, KOTopoe oaHa-
KO rjiyöoKO aMÖHBaneHTHO. 3 T O nacTO npoTHBopenHBoe 3HaneHHe KOJieÖJieTCH 
Me>Kay HHflHBHayaubHbiM xapaKTepoM, TeaTpajibHofi/nocMepTHOH MacKoft H 
HKOHOH. BMecTe c JIHUOM pejiHrH03Hoe H 3CTeTHnecKoe o3HanaeMoe pyccKofi 
Ky^bTypbi nepeHOCHTca Ha ypoßeHb 03HaHaiouiero. OHO BaacHO He TOJibKO B 
CBH3H C TJiaBHblM repOeM pOMaHa MblUJKHHbIM, HO H C flpyrHMH UeHTpajIbHbIMH 
nepcoHaacaMH. üosTOMy He CTOHT cBOAHTb 3ano)KeHHyK) Ha scTeraHecKH-
«3biKOBOM ypoBHe pejiHrH03HocTb poMaHa K oflHOMy 03HanaeM0My, T.e. K 
oxaejibHbiM nepcoHa^KaM. B UCTIOM 3KcueHTpHHHaa CTpyicrypa poMaHa npea-
CTaBJiaeT JiHTepaTypHO-3CTeTHHecKyio TpaHC(bopMau.HK> pyccKOH penHrH03HOH 
KyjibTypbi. 

7. reHüep-aivißHBajieHTHOCTb H weHCKan CTpyicrypa XpHcra 

AMÖHBaneHTHOCTb pa3JiHHHbix CTOPOH TeKCTa oxßaTbiBaeT H reH/iepHbie MapKH-
poBKH. UpH TeKCTyanbHOM aHajiH3e 03HanaeMoro maBHbiH repoü poMaHa KH«3b 
MbHXIKHH MapKHpyeTCH HeCOMHCHHO KaK My>KHHHa. Ha 3TOH OCHOBe MblUJKHH 
(bHrypHpyeT KaK npeKpacHbiü - HCHOBCK - My>KHHHa H XPHCTOC. ÜHUib B 
HCCJieaoßaTejibCKHx pa6oTax nocne.n.HHx jieT, pa6oTax y6eflHTejibHbix, XOTH H 
KatfcymHxcfl KomyHCTBeHHbiMH, TaKaa reH^epHaa MapKHpoBKa CTaBHTca non. 
coMHeHHe (Straus 1998). Iio,apbiBaeTCH «aBTopHTeT» nojiOBoro npH3HaKa, a 
BMecTe c HHM H reHaepHbie MapKHpoBKH, HanpHMep, MOK,ny MbiixiKHHbiM H 
oöeHMH »eHmHHbiMH, KOTopbix GoroTBopHT MbiuiKHH: Arjiaefi H HacTacbefi. 
MMUJKHH Ka>KeTca aceKcyajibHbiM HJIH npeöbiBaiouiHM B «npeaceKcyanbHofi» 
(Straus 1998, 108) zieTCKOH H6BHHHOCTH. Ero (bHKcauHa Ha »eHCKOM jinue 
noflHepKHBaeT 370. 

C apyrofl CTopoHbi, Aman H HacTacb» OHJiHnnoBHa B CBOHX npoBOUHpyio-
UJHX penax 6epyT Ha ce6a My^KCKyio pojib lopo^HBoro. B KOHTCKCTC 3Toro 
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nojioBoro cMemeHHH HHTepecHo, HTO BOSMOJKHMH KOpeHb OTnecTBa HacTacbH 
OHJiHnnoBHbi CBH3aH c «<t>HJinnnoBbiM» - HHHUHaTopoM HeKOTopwx eperane-
CKH-CeKTaHTCKHX ÜBHÄeHHH B POCCHH. 

B HaöpocKax K poMaHy MH Haxo/jurn ynoMHHaHHa H O )KeHmHHe-flypaKe, o 
«K>pO,0HBOH». Ky^bTypHO-HCTOpHHeCKH (JJHrypa «KipOaHBOH» - He TaK 3HaHH-
Ma. B TO >Ke BpeMa c cepe,n.HHbi XIX Bena »BJieHHe 3TO ynamaeTca. ««DCMHHH-
3auHfl» K>poflHBoro npoHcxoaHT napajiJiejibHO c (beMHHH3aiiHeH «KHJBA XpH-
CTa». N.P. Straus (1998, 110) noi<a3biBaeT, HTO MMUJKHH c6jiH>KaeTCH c >KeH-
CKHM MH(J)OM „mater dolorosa" - CTpa/xaiouieH MaTepH. C /rpyrofi crropoHbi, B 
KOHiie poMaHa HacTacba <I>HJiHnnoBHa noflBJiaeTCfl B cueHe onjiaKHBaHHH 
XpncTa (pietä) B HOBOH POJTH - KaK pacnaTaa, KaK aceHCKoe OTpaaceHHe XpHCTa, 
„so that the last scene is a pietä with the genders reversed" (Straus 1998). 
MepTBbifi My>KHHHa - XpHCTOC TojiböeHHa noxo>K B cBoefi nojioBoft HeHTpanb-
HOCTH Ha jieacauiee MepTBoe »eHCKoe Tejio (Straus 1998, 113), ero cTonbi yKa-
3biBaK)T Ha Ha6jiio.aaTejiH, KaK H CTonbi HacTacbH OHJiHnnoBHbi. TaKHM o6pa-
30M, H HacTacbH, H Arjiaa «MacKyjiHHH3HpyioTca» (Matich 1986). 

OeMHHH3aiiHH MbiiuKHHa 6a3HpyeTca, K TOMy » e , cymecTBeHHbiM o6pa30M 
Ha KJiHine pyccKofi HCTOPHH KyjibTypbi. Straus (1998, 105) CHHTaeT, HTO JJJIH 
MbiuiKHHa xapaKTepHbi npnnHCbiBaeMbie aceHuiHHaM CBOHCTBa naccHBHOCTH H 
HyBCTBeHHocTH. 3 T H KJiHine, HanpoTHB, xapaKTepH3yioT H ero (MbiuiKHHa) 
co6cTBeHHbie cxeMbi weHCTBeHHOcra: B pyccKofi pejiHrH03H0H Tpa/JHiiHH OH 
caKpajiH3Hpyex (jno6HMyio) »eHuiHHy - OH uejiyeT nopTpeT HacTacbH, KaK 
HKOHy, H aejiaeT ee TeM caMbiM oöieicroM pejiHrH03Horo noHHTaHHH. O H 
BbiCTynaeT 3auiHTHHKOM JKCHIUHH, Kor/ia Ha HHX noiiHHMaiOT pyKy, HanpHMep, 
Bapw, HJIH >Ke nbiTaeTCfl cnacTH «na/xixiyio» »eHuiHHy - Hacracbio OHJIHH-
noBHy - )KeHHTb6ofi. 

Ho >KeHCKHe nepcoHa>KH poMaHa He coönpaiOTCfl BnncbiBaTbCH B My>KCKHe 
KJiHiue KHa3H. OHH AHCKpeiiHTHpyioT MbiuiKHHa. Straus cnpaBcnüHBo 3aMena-
eT, HTO »eHCTBeHHOCTb an» MbiiuKHHa Bceraa HTO-TO, HTO yHH3HJiH H oöecne-
CTHJIH. T.C OH He BblXOÄHT 3a paMKH pejlHrH03HO OKpaUieHHblX KyjIbTypHblX 
TpaziHUHH. TojibKO TaKaa yHHweHHaa »ceHCTBeHHOCTb aonycKaeT OToacaecT-
BjieHHe c Heß MbiuiKHHa. 

06uieß a<eHCKO-My>KCKOH OCHOBOH (caMo)yHH>KeHH5i HBJiaeTCfl KeH03HC, „the 
most original creation of the Russian religious mind" (Fedotov 1946, 368), 
pejiHrHH yHHJKeHHoro XpncTa (Fedotov 1946, 391). )KeHuiHHa, yHH>KeHHaH H B 
TO )Ke BpeMA JJO TpaHcueH/xeHUHH caKpanH3HpoBaHHafl, BHAHTCH MbiuiKHHbiM 
npe>K,ae Bcero KaK cymecTBO TejiecHoe. B Bbi/iejieHHH, B npHMaTe 3TOH Tejiec-
HOCTH H COCTOHT TpailHIiHOHHO ee HH30CTb H HenOJIHOUeHHOCTb. Ho XpHCTOC, 
«npHHHB Ha ceöa» HejiOBenecKoe Tejio, Toace cnycTHJiCH Ha 3Ty HH3Kyio 
CTyneHb. K)po/iHBbiH (HJIH ero aceHCKoe cooTBeTCTBHe) HHeueHHpyeT 3TO yHH-
>KeHHe TeaTpajibHo, HMHTHpya XpHCTa H cnejxyx 3a HHM. 
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KjiioHeBbiMH (j)HrypaMH STOH TeaTpanH3aiiHH H HHCIICHHPOBKH TCH („Staging 
of bodies"; Straus 1998) HBJUHOTCH TCM caMbiM repoHHH, B OCOÖCHHOCTH 
HacTacbH OHjmnnoBHa, a He repoH. PyKa 06 pyKy H/ryT BH3yajibHO BoenpHHH-
MaeMaa TenecHOCTb, epecb H TeaTpajiH3auHa. HacTacba OnjinrinoBHa - comac-
HO Straus'y - nyBCTByeT Heo6xo/JHMOCTb nocTOflHHO JiBHraTbCH, OHa yöeraeT K 
MbiuiKHHy H cHOBa 6pocaeT ero, TO ace caMoe KacaeTca H Poro>KHHa. Teno 
HacTacbH <t>HjmnnoBHbi, ero noBTopHiomHec« iiBHHceHHJi Bbi3bmaK)T SMOUHO-
HajibHbifi no/xbeM, KOPHH KOToporo B epecH; B nepßyio OHepe/xb 3TH /iBHweHHH, 
a He cjioßa BbipaacaioT ee. fljia üaHHeHKO H3MK lopo/iHBoro - H3HK MOjmaHHH. 
lOpoaHBbiR 0TKa3biBaeTca OT H3biKa BepöajibHoro, KOMMyHHKauH« npoHcxo/iHT 
Ha ypoBHe TejiecHoro. B 3TOM pacKpbiBaeica «iopoacTBO» weHiuHH, HO He 

MblLUKHHa. 
Ü3bIK HCTepHKH XVII BeKa, Bbipa»eHHe KOTOpOrO Mbl HaXOJXHM B «IlOBeCTH 

0 6ecHOBaTofi aceHe COJIOMOHHH» - 3TO SBMK Tejia: BepöajibHO HeBbipa3HMoe 
ZIOJDKHO 6biTb pacixiH({)poBaHO B ocoöofi CHMnTOMaTO^orHH Tejia: TeaTpanbHbiH 
H3biK Tejia, 6a3HpyiouiHHCH Ha »ecTax H paccHHTaHHbifi Ha BH3yajibHoe BOC-
npHATHe, coaepacHT B ceöe CMWCJIM, HaxojiJimHecH no Ty CTopoHy C03HaHHH 
repoeß. COJIOMOHHH H3T>HCH5ieTCfl KOHByjibCHAMH Tejia, ixBHweHHJiMH Tejia. 
Becbi, BcejiHBiiiHecH B ee Teno, - 6ecbi cTapopyccKofi npaBocnaBHon pejiHrH03-
HOCTH c ee My>KCKHM HananoM. KoHByjibCHH aceHiiiHHbi XVII BeKa, B KOTopyio 
BCejIHK»TC5I 6eCbI, flBJIHK>TCH npejTTeHeH SnHJlCnTHHeCKHX KOHByjIbCHH MblLUKH
Ha. OflHaKO B 3THX KOHByjIbCHHX MbILUKHHy OTKpbIBaeTCfl 6o>KecTBeHHaa 
TpaHCUeH^eHTHOCTb. 

B XVII Beice rojibKO aceHiuHHa HaxojxHTca BO BjiacTH Tejia, B KOTOPOM, 
CBH3aHHbie c npaBOCJiaBHeM MyacnHHbi, B TOM HHCJie, OTeu COJIOMOHHH, BHZWT 
BMecTHJiHute 3Jia. Iio3TOMy COJIOMOHHH MOKCT 6biTb cnaceHa, H3JieneHa JiHiiib 
B TOM cjiywae, ecjiH OHa 6yjieT H3ÖeraTb My>KHHH. TaK OHa H36aBjiaeTCH OT 
nyiioBHiuHOCTH Toro o6pa3a ÄCHUIHH, KOTopbiH H ecTb npHHHHa ee «6ecoB-
CKOH» 6ojie3HH. IlpaBOCJiaBHe H My>KHHHbi BbicTynaioT B paBHoft CTeneHH KaK 
co3aaTejiH 3Toro «GecoBCKoro» o6pa3a »eHuiHHbi. 

B XIX BeKe BMecTe c MbiniKHHbiM MyKHHHa OKa3biBaeTCfl BO BJiacTH Tejia 
He MeHbme >KeHUJHHbi, COJIOMOHHH. C STOH TOHKH 3peHHH MbiujKHH KaK 6bi 

0Ka3biBaeTca Ha MecTe epeTHHKH XVII BeKa. H3-3a CBOHX TejiecHbix KOHByjib-
CHH OH oöpeneH Ha naccHBHOCTb, OH - B njieHy COÖCTBCHHOH TCJICCHOCTH. C 
3THM KOHTpacTHpyeT, ojJHaKO, TOT <})aKT, HTO MbiuiKHH Bep6ajibHO nponaraH-
anpyeT CTepeoTHn HH3KOH TCJICCHOCTH JKCHIIIHH. TeM caMbiM, o6pa3 MbiujKHHa 
pa3flejieH MOK^y .HByMH KpaÜHOCTaMH: c OJXHOH CTOPOHW, C03HaTejibHbiMH 
penjiHKaMH H ixeHCTBHflMH H, c ztpyroH, naccHBHbiMH peaKHHAMH Tejia. TaKHM 
o6pa30M, MbiuiKHH - npeeMHHK COJIOMOHHH. 

MOTHB HO>Ka no/XHepKHBaeT 3T0 nojioßoe CMemeHHe: y MbiujKHHa nocroHH-
Hbiß CTpax nepeji HOHCOM, eMy KaaceTca, HTO HO>K MO>KCT npoH3HTb ero (Straus 
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1998, 117). HecoMHeHeH cj)ajuiHHecKHH xapaKxep HOHO, Koxopbifi yrpowaex 
4)eMHHH3HpoBaHHOMy KHJBto. COJIOMOHHH, c /xpyrofi cxopoHbi, 3a6epeMeHejia 
ox 6ecoB-My>KHHH. H36aBJiHiox ee ox ÖecoBcxBa H poac/xeHHH HOBHX 6ecoB 
cßaxbie lopo/xHBbie FlpoKonHH H HoaHH; npe/XMexoM, HanoMHHaiomHM <J)ajiJioc, 
- KoneproH - OHH jxocxaiox 6ecoB H3 ee xejia. TaKHM o6pa30M, B poMaHe 
Mduom CHMHJiapHOMy npe/XMexy npnnHCbiBaioxcH npoxHBonojioatHbie eMy 
4>yHKUHH. Kan H B Mduome, HanpHMep, npH onncaHHH 3KCxa3a anHjienxHHe-
CKHX npHna^KOB, ocBo6o>K,rxeHHe COJIOMOHHH OX 6ecoB Haxo/xHx CBoe Bbipaace-
HHe B npe({)HKcax. O H H o6o3HanaK)x Ha 3xox pa3 He JXBHaceHHe BHyxpb xejia (B-) , 
HO 4BH>KeHHe H3 xena ( B H - , H3-). TaKHM 3KCueHxpHHHbiM cnocoöoM COJIOMO
HHH B03Bpamaexca, H36aBHBiHHCb ox 6ecoB, K co6cxBeHHofi HH/xHBH/xyanb-
HOCXH. ^CeHmHHbi B poMaHe Mduom yace cxajiH cy6teKxaMH. O H H y3ypnHpytox 
ueHxpajibHbie, pejiHrH03Hbie MJOKCKHC no3HUHH, npHneM /xawe caMoro Xpncxa. 

TaKHM o6pa30M, HH B KoeM cjiynae Hejib3H oxo>KjiecxBJiHXb KOHuenuHio XpH-
cxa c o6pa30M MbiiuKHHa (KaK /xencxByiouxero Jinua, KaK 03HanaeMoro). Jlnxe-
paxypHO Xpncxoc peajiH3Hpyexca, rjiaBHbiM o6pa30M, He KaK 03HanaeMoe (x.e. 
O/XHO JIHUO), HO KaK 03HaHaiouiee, He CBO/IHMOC K o/xHOMy e/xHHCxßeHHOMy 

repoio. COJIOMOHHH Bbicxynaex B ÜOJIHOH Mepe KaK «öecoBCKH» HCKaaceHHan 
npoeKUHH My>KCKHX, pejiHrH03HO-npaBOCJiaBHbix OUCHOK. KaK aHXH-6oropo-
/XHua oHa cooxBexcxßyex My>KCKOMy o6pa3y AHXHxpncxa. OHa OKa3biBaexcn 
Me>K/xy /XHCKypcaMH npaBOCJiaBHH H epecn-HHOBepHH, x.e. /XJIH Hee xapaKxepHO 
napa/xoKcajibHoe KOJieöaHHe M«K/xy opxo/xoKcajibHbiMH H rexepojxoKcajibHbiMH 
jlHCKypcaMH. 

B XIX BeKe B o6pa3e KHH3H MbiixiKHHa ae({)opMauHH noJiOBOH JXHXOXOMHH 
CMemaexcH Ha My)KCKyio 4>Hrypy. Onrypa 3xa (})eMHHH3HpyexcH JIJIH xoro, 
Hxoöbi pyccKHH Xpncxoc ^ocxoeBCKoro CMor Bbicxynnxb B CBOCM cymecxBe 
XpncxoM >KeHCKHM. B CBA3H c 3XHM Mduom B KyjibxypHO-HexopHMecKOM pa-
Kypce MO)Kex öbixb paccMOxpeH KaK /xonoriHeHHe xeKcxa o COJIOMOHHH. 

O/iHaKO cneuHdpHHecKH 3cxexHHecKaa xpaHC<j)opMauHH reH/xepHOH JIHXOXO-
MHH Ha SXOM He 3aKaHHHBaexca. TeKcx o COJIOMOHHH KOJie6jiexcH Me>K;xy HeJiH-
xepaxypHbiM, pejiHrH03HbiM H jiHxepaxypHbiM jiHCKypcaMH. B poMaHe flocxo-
eBCKoro Mduom npocMaxpHBaexcn pejiHrH03HbiH /xncKypc, Koxopbin B POCCHH 
HanoJiHeH scxexHnecKHM co;xep>KaHHeM, x.e. 6jiH30CXb K peJiHrHH npn nojiHOM 
nOrpy>KeHHH, BHe/XpeHHH B /XHCKypC 3CXeXHHeCKHH. C KaKHM COBepiXieHCXBOM 
nHcaxejiio y/xajiocb 3xo BHe/xpeHHe roßopnx xox (j)aKX, HXO poMaH Mduom JXO 
HeaaBHHx nop npoHHXbiBajicn 6e3 ynexa xoro pejiHrH03Horo no/xxeKCxa, KOXO-
pbiB MU pa3o6pajiH. PejinrH03H0cxb xeKcxa HaxojiHx CBoe oxpa>KeHHe, B nep-
Byio onepe/xb, He Ha ypoBHe 03HanaeMoro, a Ha ypoBHe o3HaHaK)uxero; B 
Moayce JinxepaxypHoro cnocoöa nncbMa. 3xa 3KcueHxpHHHan cxpyKxypa 03Ha-
naiouxero H cocxaBJinex cneuH(j)HHecKyK) peJinrH03Hocxb poMaHa. 
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HajteÄjia TpHropbeBa 

HCTOPHHECKAfl AHTPOIKMOriifl 1920-40-x rr.: 
nOßXOßbl njIECCHEPA H BAXTHHA1 

B 1920-40-x rr. eßponeficKaa tbHJiocotbH» OKa3ajiacb B aBOHCTBeHHOM nojio>Ke-
HHH. B KHHre Hyxoeuasi cumyauuH epeMeuu (Die geistige Situation der Zeit, 
1932) Kapji flcnepc npeflnojioacHji, HTO B CHTyauHH /ryxoBHoro KpH3nca H 
co6jia3Ha yfi™ OT co3HaHH*i K CTHXHH 6ecco3HaTejibHoro («KpoBb», «noHBa», 
«Bepa», «ayiiia»), tbHJiococbcTBOBaHHe ÄOJDKHO CTaTb OCHOBOH no/yiHHHoro 
6biTHH nejTOBeKa (Jaspers 1965). B cBoefi petcropcKOH penn «CaMoyTBepacaeHHe 
HeMeiiKoro yHHBepcHTeTa» (1933) MapTHH Xanaerrep npH3Haji, HTO cpHJioco-
4>HH ecTb BHyTpeHHaa Heo6xoaHMOCTb noÄnHHHoro 6biTHa-B-MHpe (Heidegger 
1983, 13). tfepes napy jieT 3j\uyiin. Tyccepjib B aomiaae «Die Philosophie in 
der Krise der europäischen Menschheit» (1935 - CM. Husserl 1976), npoHHTaH-
HOM B BeHe, KOHCTaTHpOBan pa3pbIB (})HJIOCO(bHH C >KH3HbK). C TOHKH 3peHHH 
TyccepjiH, KpH3HC eBponeHcKoro o6pa3a >KH3HH npeanonaraeT TOJibKO flßa HC-
xo^a: 3aKaT Eßponw B (hopivie 0TKa3a OT ayxoBHocTH H BnaaeHHH B BapBapCTBo, 
HJIH Bce TKe B03po>K/ieHHe Eßponbi H3 ayxa (bHJiocotbHH. HecMOTpa Ha TO, HTO 
nO^HTHHeCKHe yCTaHOBKH 3THX TpeX aeKJiapaUHH ÖbIJIH npOTHBOnOJ10>KHbI, 
cbHJioco(j)H5i B HHX noHHMajiacb ô HHaKOBO - KaK B03MOÄHOCTb cnaceHH« Eßpo-
nw. HMeHHO K (bHJ10CO(})HH npezrbHBJlflJIHCb TpeÖOBaHHfl no BblBO^y H3 KpH3HCa 
eBponeflcKoro cooömecTßa H no pecraBpauHH HenoBeica, o6jiaaaiomero ca\io-
C03HaHHeM. OaHaKO noflOÖHaa 3aaana OKa3anacb He no CHJiaM (bHJiocotbcKOMy 
üHCKypcy, HTO 6biJio oco3HaHO npaKTHHecKH o/moBpeMeHHO c npH3biBaMH 
npHBJienb 4>HJIOCO4)HK) K .aeny B03po>K/ieHH>j HHTejnieKTyaj7H3Ma. B TOM ace 
1935 rofly B HjopHxe Bbixo^HT KHHra XejibMyra IljieccHepa Das Schicksal 
deutschen Geistes im Ausgang seiner bürgerlichen Epoche,2 B KOTopoR (J)HJIO-
cocb npH3HaeT nojiHyio coiiHajibHO-nanHTHHecKyio öecnoMomHOCTb (pHJioco-
CJ)HH B TOH CHTyauHH, KOTopaa cnoKHJiacb B coBpeMeHHOH eMy Eßpone. „Die 

PaöoTa Haa cTaTbefi Beaeicn npn ebHHaHcoBofi noaaep)KKe (boHAa Tnccena (Fritz Thyssen 
Stiftung, BRD). 
TaKOBO öbijio nepBOHaHajibHoe Ha3BaHHe KHHrH Ono3daeiuan nax^ua (Die verspätete Nati
on). HOBHH 3arojiOBOK KHHra nojiyiHJia yiKe B 1959 r., Korjta Bbiuuia c HeKOTopbiMH aonan-
HeHHüMH B LLrryTrapTe. 
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Philosophie ist in sich und mit sich zerfallen" - nHiuex FLneccHep, xapaKxepn3ya 
KyjibxypHoe npocxpaHCXBO 1920-30-x rr . (Plessner 1982, 79). 

OöpameHHe {J)HJIOCO{J)CKHX aHCUHnjiHH K aHxponanorHH H HCXOPHH MOHCHO 

xojiKOBaxb KaK oxBex Ha KpH3Hc (banocotbcKoro MbiiiuieHHa, BO3HHKUIHH nocjie 
nepBofi MHpoBofi BOHHM3 H ycyry6jieHHbiH B snoxy xoxanHxapH3Ma. MOHCHO 
npeanojio>KHXb, HXO nocxaHOBKa Bonpoca o conditio humana, c O^HOH cxopoHbi, 
H B03po>K^eHHe rerejibHHCXBa, c apyrofi, 3HaMeHyiox o6pameHHe K prima qbHJio-
CO(J)HH: BbixoaoM H3 CHxyauHH nopaaceHHH (J)HJIOCO(J)HH cxaHOBaxca ee HcxopH-
3auHH H aHxponojiorH3auHa. 0 6 e xeH/ieHUHH 3aMexHbi B xBopnecxBe xaKHx 
MbicjiHxejieH, KaK MHxanji BaxxHH H XejibMyx rijieccHep, cpaBHeHHK) Koxopwx 
H 6yaex nocßameH aaHHbifi xeKex. 

CXOHX oxMexHXb, HXO xpexbHM Bbixo^OM H3 KpH3Hca (bHJiocoqbHH cxajia ee 
3cxexH3auHa. 06pameHHe rijieccHepa K xeaxpajibHoexH, HHxepec BaxxHHa K 
jmxepaxype H K KapHaBajiy, - Bce sxo any>KHJio pa3MbiBaHHio rpaHHu (jwjiococb-
CKoro flHCKypca. ripH 3XOM ecjiH y rijieccHepa scxexHnecKHfi noaxoa 6MJI HHxe-
rpHpoßaH B qbHJiococbcKyK) MaHepy nHCbMa, xo y BaxxHHa (JpHJiocoqbHfl OKa3a-
jiacb 3aHacxyK> noniomeHa, ecjiH He noaaßjieHa 3cxexHKofi: nojiHXHHecKHe 
(j)aKxopbi xaK)Ke cnocoöcxBOBajiH xpaHcrpeccHH (j)HJioco(bnH B jiHxepaxypo- H 
HCKyccxBOBe^eHHe. ECJIH B TepMaHHH IlneccHep pa3pa6axbiBaji CBoe aHxpono-
jiorHnecKoe yneHHe npaKXHnecKH ojiHOBpeMeHHO c ueJibiM paaoM KOHKypH-
pyromHX noaxo^OB lilejiepa, PoxaKepa, TejieHa, IlopxMaHa H ap.,4 xo B CoBex-
CKOH POCCHH B03M05KHOcxb CBo6oaHoro (J)HJioco(bcKoro xBopMecxßa noaßepr-
jiacb pe3KOMy orpaHHneHHK), H (pHJiocothcKaa aHxponojiorHH BaxxHHa peanH30-
BbiBanacb, no npeHMymecxBy, B paMKax 3cxexHKH H JiHxepaxypoBeaeHHH.5 

<t>Hjioco(J)CKo-aHxpono^orHHecKHe CHCXCMM MO>KHO peKOHexpyHpoBaxb H B 

scxexHHecKHx xpyaax apyrnx coßexcKHx MbicjiHxejiefi (C. 3H3eHiuxeHH, H. 
Hod)(be). OflHaKO HecMOxp» Ha pa3Hbie KOHxeKCxw, B Koxopbix pa3BHBajiHCb 
yneHHH rijieccHepa H BaxxHHa, BapHaHXbi HcxopHnecKOH aHxponoJiorHH, npea-
J105KCHHOH 3XHMH aBXOpaMH, 0Ka3ajIHCb BO MHOrOM conocxaBHMbi. 

3 CM. 06 3TOM: Löwith 1983. 
4 CM. 06 3TOM noapoÖHee: Fischer 2000, 265-266, Eßbach 1994, 15. 3c6ax ncvnHepKHBaeT, 

HTO noHTH oaHOBpeMeHHO c KHHrofi rijieccHepa Cmynenu op^at^u'^ecKo^o u uejioeeK (Die 
Stufen des Organischen und der Mensch, 1928) nOHBJWiOTCJi paöoTbi Die Stellung des 
Menschen im Kosmos (1928) Hlejiepa H Ebimue u epewi (Sein und Zeit. 1927) Xanaerrepa. 
TaKHM o6pa30M, laMewaeT 3c6ax, MOJKHO paccMaTpHBaTb n,ieccHepoBCKyio aHTponojiormo 
KaK a^bTepHaTHBy lllejiepy, Xafiaerrepy, a TaKwe rjiaBHOMy Tpyay TejieHa HejioeeK (Der 
Mensch, 1940: CM. Gehlen 1986). 

5 3a HCKJnoneHHeM, ncoKajiyR, paöoTbi «<t>njioco(j)HH nocTynKa» (1918-1924). Konia B 1970-e 
rr. o6Hapy>KHJiocb, HTO pyKonncb «OHJIOCCXJJHH nocTynKa» coxpaHHJiacb. EaxTHH Ha3Ban ee 
«MOH <J)HJioco(j)CKaji aHTponcrormi». 
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RneccHep, Bepoaraee Bcero, HHnero He cnbiuiaji o TeKdax BaxTHHa, H, no-

>KanyH, Hejib3H TOHHO £OKa3aTb, HTO BaxTHH HHTan IljieccHepa B 1920-40-e r r . 6 

H Ben c HHM (KaK c JlyKaneM)7 CKpbiTbifi aHajior. Iiopa3HTeJibHbie nepeioiHHKH 

Me^^y HX coHHHeHHHMH OGTJHCHHIOTCH TeM, HTO TeKCTbi rbieccHepa H BaxTHHa 

BOCXOflHT K OflHHM H TeM TKe HCTOHHHKaM. C OflHOH CTOpOHbl, B Ha6op «OÖIUHX» 

UHTHpyeMbix aBTopoB BxojjflT TereJib, HHULUC TIOHO, JXwibTePi, KoreH, ü n n n c , 

LUejiep H ap. C .apyrofi CTOPOHH, HCTopHHecKaa aHTponojiorHH BaxTHHa BOCXO-

ÄHT K TOMy ace HayHHOMy KOHTeKCTy, KOTopbiH HMeji onpcaeJiaioiHHH xapaKTep 

H fliia ÜJieccHepa: 06a nbiTajiHCb npecapjieTb rocnoacTBOBaBuine nocne 1900 r. 

3KCnpeCCHBHyK) 3CTeTHKy H TeOpHK) «BHyBCTBOBaHHH».8 HCXO.ZU1 H3 HHTCn-

jieKTyajibHoro KOHTeKCTa TOH 3noxn, XaHC-Po6epT 51ycc noflnepKHyji CXOÄCTBO 

MOK^y nOHHTHHMH 6aXTHHCKOH BHCHaXOflHMOCTH H njieCCHepOBCKOrO 3KCUCH-

TpH3Ma.9 

JllOÖOnblTHO, HTO n03AHHH BapHaHT KHHrH O JloCTOeBCKOM BaXTHH aonojiH»eT rjraBOH o 
KapHaBajie, B KOTopofi BBOÄHT noHHTne «3KCueHTpHMHOCTb», HanoMHHawmee TepiuHHOJio-
rH» FIjieccHepa: «3KcueHTpHHH0CTt - 3TO ocoöaa KaTeropna KapHaßajibHoro MHpo-
oiuymeHMH, opraHHMecKH cBjnaHHaa c KaTeropHeö (baMHJibHpHoro KOHTaKTa; OHa no3BOJweT 
paCKpblTbCS H Bbipa3HTbCH - B KOHKpeTHO-MyBCTBeHHOH (j)OpMe - nOACnyÄHbIM CTOpOHaM 
MeJiOBeHecKOH npnpoabi» (EaxraH 1979, 142). XOT« BaxTHH Hcnojib3yeT TepMHH rijieccHepa 
«no KacaTCJibHOH», paccy>KnaJi 06 3KCUCHTPHHHOCTH KaK o HapyuieHHH oöbiiHoro M o6me-
npHHHTOrO, KaK O JKH3HH, BblBeaeHHOH H3 CBOeH o6bl4HOH KOJieH (EaXTHH 1979, 145), Bce 
we pnn ero Hzten Hejib3n He conocTaBHTb c noHaTHeM 3Kcu.eHTpHtecKoro no3nuHOHHpoßa-
HH». HeKoropbie KapHaBajiH30BaHHbie jiHTepaTypHbie waHpw, no BaxTHHy, HanpaBJieHbi Ha 
onHcaHHe 3KcueHTpHHecKOH IKMHUHH: «MeHHnne» - yHHBepcajibHbiii »aHp nocjieÄHHx 
BonpocoB. fleöcTBHe B Hefi npoHcxoaHT HemnbKO ,3Äecb' H ,Tenepb', a BO BceM MHpe H B 
BeHHocTH: Ha 3eivijie, B npeMcnanHefi H Ha He6e» (BaxTHH 1979, 170). HMCHHO B MeHHnnee 
«CHOBHueHHH, MeMTbi, 6e3yMHe pa3pyuiaioT [...] uejiocTHOCTb wcnoBeKa H ero cyüb6w: B 
HeM paCKpbIBaWTCH B03M0JKH0CTH HHOTO HeJTOBeKa M HHOH )KH3HH, OH yTpüHHBaeT CBOK) 
3aBepuieHHOCTb H onH03HaHHOCTb, OH nepecTaeT coßnaaaTb c caMHM co6ofi» (BaxTHH 1979, 
134). 
CpaBHHTe^bHbift aHaJiH3 KOHuenuHH JlyKana H BaxTHHa npoBcn rajiHH THxaHOB (Tihanov 
2000). OH ynejimi ocoöoe BHHMaHHe onHoeropoHHeMy ananory, KOTopuß BaxTHH Beji c 
JlyKaweM. 
Cp. Jauss 1982, 19. KaK cKa3ajt 6bi TUHHHOB, BaxTHH H rijieccHep KOHBeprHpoßajiH. He OKa-
3biBaa Äpyr Ha apyra npaiuoro BJIHHHHH. 
B CTaTbe «K npoÖJieMe .nHajioi'HHecKoro noHHiuaHH»» («Zum Problem des dialogischen 
Verstehens», 1982) Jtycc nHineT: „Einfühlung ist die notwendige Durchgangsstufe, nicht das 
Ziel der ästhetischen Erfahrung. Die vorgängige Identifikation mit dem Andern ist notwen
dig, um durch die Zurücknahme seiner selbst in den Zustand einer ästhetischen Exzentrizität 
(Plessners Begriff dürfte Bachtins vnenachodimost' wohl nahekommen) zu gelangen, die 
erlaubt, den Andern in seiner Differenz und sich selbst an seiner Andersheit zu erfahren" 
(Jauss 1982, 20). CTOHT yKa3aTb, HTO ro,noM paHbuie - B 1981 r. - B KHHre Mikhail Bakhti-
ne: Le principe dialogique LUeTaH TonopoB, Ha3BaB 6axTHHCKyio «BHeHaxoflHMocTb» <OK-
30TonHefi» (Todorov 1981, 153), yace HMnjiHitHTHo npeno^Hec ee KaK njieccHepoBCKoe no
HüTHe. B npeaHcnoBHH K HeMeuKOMy nepeBoay KHHrH BaxTHHa <t>pancya Paö.ie u Hapodna» 
Ky.ibmypa cpedneeeKoebx u Peneccanca PeHaTe JlaxMaHH KaK 6w o6Ha>KaeT cB»3b TepMHHOB 
Toaopoßa H BaxTHHa c njieccHepoBCKMM <OKcueHTpH3MOM», OTMenan: „Das im Karneval 
wiederholte Körperdrama wiederholt auch die Exotopie, die Ich-Exzentrik" (Lachmann 
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no3aHee, yace B KOHue 1990-x rr., cocTaBHTejiH coöpaHH« COHHHCHHH Bax

THHa oöparajiH npHCT&nbHoe BHHMaHHe Ha 4>HJIOCO(J)CKHH noaieKCT öaxTHH-

CKOH 3CTeTHKH H ynoMflHyjiH B KOMMeHTapHHx, B pa.ay npoHHx, HM« ILiecc-

Hepa.10 OaHaKo HHKTO He npeanpHHHMaji cneuHajibHoro Hcc^eaoBaHHa CBJBCH 

MOKfly rijieCCHepOM H BaXTHHbIM. B HaCTHOCTH, HHKTO He CpaBHHBajl HCTOpH-

Ko-aHTponojiorHnecKHe naen, BbicKa3aHHHbie HeMeuKHM (})H.nococpOM H pyc-

CKHM ^HTepaTypoBeaoM. Uejib /WHHOH cTaTbH COCTOHT B TOM, HTOÖH 3anoji-

HHTb 3Ty JiaKyHy. KoMnapaTHBHCTCKHH aHajiH3 aHrponojiorHHecKHX ujxeü 

BaxTHHa H UneccHepa TCM öojiee 3acny>KHBaeT BHHMaHH«, HTO oöa MbicjiHTeJia 

nbiTajiHCb peiuaTb OflHHaKOBbie npoÖJieMbi, HO npH STOM npHiujiH K npoTHBO-

nojio>KHbiM pe3yjibTaTaM. 

Ilo Ty CTopoHy «3üecb» H «Tenepb» 

B HCTopHnecKOH nepcneKTHBe ocoöoro BHHMaHHH 3acjry>KHBaeT BaacHoe asm 

rijieccHepa noHaTHe «3KCueHTpHHecKoro no3HHHOHnpoBaHHH» (exzentrische 

Positionalität), nocKOJibKy B CBoeß ocHOBonojiaratomeH paöoTe no (j)HJioco(j)-

CKOH aHTponojiorHH Cmynemt opsaHuvecKozo u nenoeex (Die Stufen des Orga

nischen und der Mensch, 1928) (bHJiocotb HanpaMyio CBH3bmaeT 3KCueHTpHHe-

CKOe n03HUHOHHpOBaHHe C HCTOpHHHOCTbK). COBpeMeHHbie HCTOpHKH (j)HJIOCO-

4>HH yace nbiTariHCb HaMeTHTb noaxoAbi K H3yneHHK) sKcueHTpHnecKoro" 

1987, 40). ripH aHajiH3e KapHaßaJibHoro wejioßeKa y BaxTHHa JlaxMaHH npHineHaeT TepMH-
HOJTorHio (JjHJiocodpcKOH aHTponojiorHH rijiecHepa, XOTH H 6e3 CCUJIKH Ha nocJieüHero: „Wie 
in der Karnevalshandlung die Person hinter der Maske verschwindet und in der Maske ihren 
Doppelgänger findet, erscheint die Person bei Rabelais als nicht mit sich selbst identisch, 
sondern ex-zentrisch, also in der Sprachmaske" (Lachmann 1987, 34). 
CoxpaHHJiHCb CBHiteTejibCTBa, HTO EaxTHH cjibiuiaji o HeKOTopbix paöoTax RneccHepa, K 
npHMepy, o ero craTbe, HanHcaHHOÜ B coaBTopcTBe c BroHTeHÄHHKOM, «CMbicn noapa>Ka-
TejibHoro BbipajKeHHü. K TeopnH oco3HaHHJt apyroro ,»'» (Die Deutung des mimischen 
Ausdrucks. Ein Beitrag zur Lehre vom Bewußtsein des anderen Ichs, 1925). Ha 3Ty cTaTbio 
rijieccHepa ccwjiaeTCH LLIejiep B npeaHCJioBHH K nepeH3^aHHio cßoefi KHHTH Cyuinocmb u 
(pop.Mbi ciiMnamuu (Das Wesen und Formen der Sympathie, 1926). KoHcneKTHpy» HiueHHO 
3TO nepeH3itaHHe KHHrH Iileaepa (Scheler 1926), BaxTHH BbiriHcaji ccbuiKy Ha rijieccHepa, 
nocKonbKy Ha3BaHHe CTaTbH jiewajro B pycne ero tbnjioco(bcKHX HHTepecoB (BaxTHH 2003, 
514). BjiH30CTb Aemopa u eepon e jcmemunecKoü dexme.ibHocmu K HeMeitKofi <bHJioco(b-
CKOH aHTponojiorHH H, B tacTHOCTH, K LLIejiepy no3BOJinjia HeKOTopbiM HCc.ne.aoBaTe.nHM  
H3MeHHTb aaTHpoBKy 3Toro paHHero 3cce BaxTHHa c 1923-1924 IT. Ha 1927 r. (Poole 2001). 
CXaHaKO ocHOBHa» Macca GaxTHHOßeaoB ocnapHBaeT 3Ty rnnoTe3y Ha OCHOB3HHH Toro, HTO 
noHJtTHJt THna «CHMnaTHH», «ancTaHUHH», «KaTeropHü apyroro» npHHaiuieHcaT oömeiny 
(boany eBponeftcKOH (bHJiocotbHH HanaJia XX B. (BaxTHH 2003, 499). 

TepMHH «3KcueHTpHHHocTb» Bnepßbie no»BjmeTCü y rijieccHepa B KHHre Cmynenu opeauu-
necKoeo u ve.ioeeK (Die Stufen des Organischen und der Mensch, 1928) B CBJHH C nonbiTKofi 
OÖ03HaHHTb HpHHUMIlHaJlbHOe OTJIHHHe MejlOBeweCKOrO ÖblTHH OT BCHKOrO HHoro. 3KCUCH-
TpHMeCKOe n03HUHOHHpOBaHHe 03HaHaeT, HTO tejIOBeK - B OTJIHHHe OT >KHBOTHOrO - OC03-
HaeT ueHTp CBoero no3HUHOHHpoßaHHJt B MHpe H noTOMy MoxteT aHCTaHunpoBaTbcsi OT ce6a 
caMoro, ywpeHtaa« CBoero poaa 3a3op (Kluft) Meacay coöofl H CBOHMH nepejKHBaHHSMH. B 

http://HCc.ne.aoBaTe.nHM
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no3nuHOHHpoBaHHH KaK KaTeropHH, KOHCTHTyHpyfOmefi HCTOpHHeCKOrO nejio-
BeKa (CM.: DUX 1994, Eßbach 1994, Pietrowicz 1994). FIo MHCHHKD HeKOTopbix 

HCCJieaoBaTejieH, HCTopHnecKaa ceMaHTHKa njieccHepoBCKoro noHaraa BIOHO-

HaeT B ce6a caMoonncaHHe MoaepHa.12 

CorjiacHO IljieccHepy, HejiOBeic HCTOPHHCH nocTOJibKy, nocKOJibKy OH «HC-

KyccTBeHeH» no HaType. «HcxyccTBeHHOCTb» (Künstlichkeit)13 HejiOBenecKOH 
>KH3HH npoHBjiaeTCH, B nacTHOCTH, B CBOHCTBeHHbix jiHuib HejiOBeKy cjiynafi-

HOCTHX H ouiHÖKax, KOTopbie H aBH>KyT HCTopHK), KaK nHuieT rbieccHep B 

jjpyroM CBoeM aHTponojiorHnecKOM Tpyae Bnacmb u HcioeenecKan Hamypa 
(Macht und menschliche Natur. Ein Versuch zur Anthropologie der geschichtli
chen Weltansicht, 1931): «weil er [der Mensch] nur lebt, wenn er ein Leben 
irgendwie führt, und dieses Irgendwie stets den Charakter der Nichtnotwendig-
keit, Zufälligkeit, Korrigierbarkeit und Einseitigkeit hat - darum ist ja sein 
Leben geschichtlich und nicht bloß natürlich" (Plessner 2003, 199). y Iliiecc-

Hepa HCTOpHHHOCTb OCHOBaHa Ha B03M0ÄH0CTH HdlOBeKa OUlHÖaTbC», npHneM 
3ra «oiuHÖOHHocTb» HenoBeHecKOH HCTopHH HeM-TO cxoaca c KOHuenuHefi ero 
coßpeMeHHHKa AjieKcaH^pa Ko>Keßa, TOJiKOBaßmero rereJieBCKyio OenoMeuo-
noeuto Jlyxa Ha TOTajiHTapHbiH Jiaa. Paccy>K.aaji B CBOHX JICKUHHX, npoHHTaHHbix 

B CopGoHHe B 1933-39-x rr., o .imajieKTHHecKOM npeßpameHHH HCTHHH B 3a-

ÖJiyttmeHHe B CBH3H c npoTeKaHHeM BpeMeHH, KOJKCB onpe^ejuieT HejioBeKa KaK 

cymecTBo, cnoco6Hoe «yaep>KHBaTb» ouiHÖKy B jioHe pea^bHOCTH, npHaaßaa eH 
BHeßpeMeHHOH xapaKTep. LIo Ko>Keßy, «TOJibKO ncnoBeK Moacer ouiHÖaTbca, 
npH 3TOM He HCHe3aa: OH MOHCCT npoao^>KaTb cymecTBOBaTb, nocTOHHHO OUIH-

öaacb B cymecTByioujeM; OH MOKCT otcumb CBOHM 3a6^y5KjjeHHeM HJIH B 

3KCueHTpHHHOcrn cßoefi »H3HeHHOH ())opMbi HeJioßeK, CorjiacHO IljieccHepy, ue steinernen 
HU caMblM 6JIU3KUM ceöe, HU COMUM dwieKUM om ceön („sich weder der Nächste noch der 
Fernste zu sein" (PIeßner 1928, V)). OitHa H3 ocHOBHbix HepT 3KCueHTpHHecKOro MejiOBeKa -
ero OTHy>naeHHe OT caMoro ce6« B pa3birpbiBaHHH onpeaejieHHofi pojiH - onHCWBaerca yace 
B paöoTe rpanuubi oöufUHbi (Die Grenzen der Gemeinschaft, 1924 - CM. Plessner 2003, 7-
133). 
noHHTHe <OKcueHTpHWHocTb» B <j)Hjioco())HH njieccHepa noJiHreHeTHHHO. IliieccHep Mor 
3aMMCTBOBaTb CBOH TepinHH H3 KHHrH JlKxaBHra Knareca Vom Wesen des Bewusstseins (raa-
Ba „Geist als exzentrischer Ort der Seele", Klages 1921/1974; CM. 06 3TOM: Fischer 2000. 
277; Schüßler 2000, 225). Ho eine paHbiue, MCM y Kjiareca, noHarae «Exzentrität des Selbst
gefühls», ocHOBaHHoe Ha JIBOHCTBCHHOCTH Beachtungstrieb 'a - >Ka>Kabi HejioBeKa 6biTb yBH-
aeHHHM KaK B HOJHTHBHOM, TaK H B HeraTHBHOM acneKTe, - B03HHKaeT B craTbe no «MeaH-
UHHCKOH aHTponojiorHH» 3MHJIÜ (J>OH Te6caTen« «OüHHOHKa H 3pHrejib» („Der Einzelne 
und der Zuschauer", 1913 - CM. Gebsattel 1954). 3ra CTaTbii OKa3biBaeTCH Ba)KHofi wia 
pa3BHTmi (bnjiocodpcKon amponojiorHH He TOJibKO rijieccHepa, HO H Iile^epa, KOTopbifi 
ccbiJiaeTCH Ha Hee B pacuiHpeHHOM H3.naHHH cBoeü KHHrn Das Wesen und Formen der 
Sympathie 1926 r. HTO KacaeTca BaxTHHa, TO B BbiujeynoMJiHyTOM KOHcneicre Iilejiepa OH 
BbinncbiBaeT ccwjiKy He TOJibKO Ha rijieccHepa, HO H Ha reöcaTejm. 
Pietrowicz 1994,45-63. 

AHajiH3 ecTecTBeHHofi HCKyccTBeHHOCTH (natürliche Künstlichkeit) y njieccHepa MO>KHO 
HafiTH B: Schahadat 2004, 52-56. 
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3a6jiy)K,aeHHH; H 3a6jiy>K,aeHHe HJIH no)Kb... cxaHOBaxca B HCM pecuibHbiMu».14 

KaK CHHxaex Ko>Keß, «yaep>KHBaxb 3a6.ny>K,aeHHe» B peajibHOCXH yaaexca npn 
noMomn penn, H oco6eHHO nHCbMeHHofi: OUIHÖKH nejiOBeKa .zyiaxc« 6e3rpaHHH-
HO H «6;iaroflapH H3biKy nepcaaioxcfl B aajib». TojibKO xpya, KaK craxaex 
Ko>KeB, xojiKya caM0C03HaHHe pa6a y Teren», Moa<ex HcnpaBHXb «OIIIH6KH» 

H3bIKa. 
KaK H Ko>KeB, ITneccHep pa3Mbiuuiflex o xpaHcrpeccHBHOM xapaKxepe nejio-

BenecKoro aeficxBHH. OflHaKO HexopHK), no IlneccHepy, Bepuinx He xexejieB-
CKHH «xpya», o KoxopoM nnmex Ko>KeB, a HeKoe xeaxpanH30BaHHoe «xßope-
HHe». «OuiHÖKa», o Koxopofi nniiiex ITneccHep, HMeex npHHHHy B pa3HOo6pa3-
HWX Kanecxßax HejioBeHecKoro öbiXHn, Koxopoiviy npHcyma HeycxpaHHMas 
«üBoficxBeHHocxb». Y IlneccHepa nejioBeK HCXOPHHCH He xojibKO B CHJiy CBoefi 
«HCKyccxßeHHocxH», HO H 6jiaroaapfl cßoefi «onocpeaoBaHHocxH»:15 „Er bildet 
den Punkt der Vermittlung zwischen ihm und dem Umfeld und er ist in diesen 
Punkt gesetzt, er steht in ihm [...] seine Beziehung zu anderen Dingen ist zwar 
eine indirekte, er lebt sie aber als direkte" (Pleßner 1928, 325). HcxopHHHocxb, 
no IlneccHepy, Bbicxynaex CHHOHHMOM XBopHecxBa, nocKOJibKy OHa 3H5Kflexca 
Ha 3aKOHe onocpeaoBaHHOH HenocpcacxBeHHocxH (vermittelte Unmittelbarkeit), 
Ha HeoöxoaHMOCXH caMOBbipaaceHHH nejiOBeKa H, onaxb ace, Ha ero BO3MO>K-

HOCXH oniHÖaxbca: „Durch seine Expressivität ist er [Mensch] also ein Wesen, 
das selbst bei kontinuierlich sich erhaltender Intention nach immer a n d e r e r 
Verwirklichung drängt und so eine G e s c h i c h t e hinter sich zurückläßt" 
(Pleßner 1928, 338).16 HcxopH«, xaKHM o6pa30M, CB»3aHa c XBopnecKOH Haxy-
pofi ncnoBeKa. Pa3JiHHHe Me*jty aeHcxBHeM (Handlung) H xBopeHHeM (Schöp
fung)17 COOXBeXCXByeX pa3JlHHHK) HeHXpHHeCKOH ()KHBOXHOe) H 3KCUeHXpHHe-
CKOK (nejiOBeK) no3HUHH. B OXJIHHHC OX «aencxBHfl», noHaxHe «XBopeHHH» 
noapa3yMeßaex oxBexcxßeHHoexb nejiOBeKa 3a MHp, B KoxopoM OH HCHBCX 
(Plessner 2003, 148). 

HcKyccxßeHHOcxb H onocpe/iOBaHHOCXb conexatoxcH B H&noBeKe c ero «yxo-
nHMecKHM MecxonojioweHHeM». üo FIjieccHepy, 3KcueHxpHHecKoe no3HUHOHH-
poßaHne npHBOüHX K xo\ry, HXO nenoBeK nojiaraex ce6a no xy cxopoHy BpeMeHH 
H npocxpaHCXBa. 3pHxejib, H3ßeprHyxbiH H3 co6cxßeHHoro iieHxpa, cxpeMHXCH 
KO Bce HOBbiM aKxaM aBxopecbneKCHH, K öecKOHenHOMy perpeccy ca\ioco3Ha-

14 KoweB 1998,31. 
15 B CmyneHHx op^aHu<^ecKo^o FIjieccHep nocTyjtHpyeT cywecTBOBaHHe Tpex OCHOBHHX an-

TponojiorHHecKHX 3aKOHOB: 1) 33KOH ecTecTBenHofi HCKyccTBeHHOCTM (das Gesetz der natür
lichen Künstlichkeit); 2) 3aKOH onocpeaoBaHHOH HenocpeacTBeHHOc™ (das Gesetz der ver
mittelten Unmittelbarkeit); 3) 3aKOH yTonHHecKoro MecTonoJiojKeHHH (das Gesetz des utopi
schen Standorts). 

16 CM. 06 3TOM: Eßbach 1994, 35. 
17 3TO npoTHBonocTaB^eHHe cnocoöcTByeT 6oJiee oTweTJiHBOMy noHHiuaHHio pa3JiHHHJi Memory 

TeopHJtMH aeöcTBHH rijieccHepa H rcnetta. 



HcmopimecKcw aHmpono.ioeuH 1920-40-XBZ. 147 

HHH. HMCHHO npeöbiBaHHe B HHHTO,18 SKCuempHnecKoe caMono.no>KeHHe no Ty 
CTopoHy BpeMeHH H no3BOJiaeT HejiOBeKy y RneccHepa oueHHTb ce6a H3BHe, 
nepe)KHTb coöcTBeHHyio HCTOPHIO H OBJiaaeTb CBOHM npoujjibiM:19 

Ist das Leben des Tieres zentrisch, so ist das Leben des Menschen, ohne 
die Zentrierung durchbrechen zu können, zugleich aus ihr heraus, exzen
trisch. E x z e n t r i z i t ä t ist die für den Menschen charakteristische Form 
seiner frontalen Gestelltheit gegen das Umfeld. Als Ich, das die volle 
Rückwendung des lebendigen Systems zu sich ermöglicht, steht der 
Mensch nicht mehr im Hier-Jetzt, sondern „hinter" ihm, hinter sich selbst, 
ortlos, im Nichts, geht er im Nichts auf, im raumzeithaften Nirgendwo-
Nirgendwann. Ortlos-zeitlos ermöglicht er das Erlebnis seiner selbst und 
zugleich das Erlebnis seiner Ort- und Zeitlosigkeit als des außerhalb seiner 
selbst Stehens [...] Er ist in seine Grenze gesetzt und deshalb über sie 
hinaus, die ihn, das lebendige Ding, begrenzt. (Pleßner 1928, 291-292) 

3KcueHTpHHecKoe caMonojiaraHHe nejiOBeKa no Ty cropoHy «3flecb» H «Te-
nepb» yxoflHT KOPHHMH B rerejieBCKoe npeacTaBJieHHe o (caMo)oTpHuaiouieM 
cyöieKTe, HernpyiouieM aaHHoe no Mepe pa3BepTbiBaHHH HCTOPHH. BMecre c 
3KcueHTpHHHOCTbio, B yneHHe ILneccHepa BTopraeTca HeraraBHOCTb.20 O/maKO 
H TBopHecKHH cy6teKT y EaxTHHa 3HaeT KaK yTBepacaeHHe, TaK H OTpnuaHHe. B 
CBoefi BHeHaxô HMOCTH aBTop nocTOHHHo npeöbmaeT no Ty CTopoHy «3aecb» H 

HeraTHBHOCTb OTJiHHaeT nejiOBeKa OT WHBOTHOI-O. rineccHep BHAHT cjiaöocTb >KHBOTHbix B 
TOM, HTO OHH 6ecnoMomHbi B 6opb6e c npenjucTBHHMH H He cnoco6Hbi K «HeraTHBHbiM 
aeßcTBHaM»: „ D e m i n t e l l i g e n t e s t e n L e b e w e s e n in d e r T i e r r e i h e , 
d e m m e n s c h e n ä h n l i c h s t e n , f e h l t d e r S i n n f ü r ' s N e g a t i v e " (Pleßner 
1928, 270). B OTJiHHHe OT «HBOTHWX, aHTHLwnHpyiomHx öyaywee nptt noMouw Ha6jiK>ae-
HMH HajiHHHofi cpeabi, MeJioßeK pyKOBOACTByeTca B CBoeM noBeaeHHH He3pHMbiM: „Echte 
Dinge, wie sie der Mensch wahrnimmt, zeichnen sich im Anschauungsbild durch ein Plus 
und zwar ein Plus an Unsichtbarkeit gegenüber dem reell anschaulichen Tatbestand aus, ein 
Plus an Negativität also" (Pleßner 1928, 270). 
OBJia,aeHHe npouuibiM cnyacHT KOMneHcauneH HCBO3MO>KHOCTH OBJiaiieTb CBOHM öbiTHeM 
KaK uejibiM. Cxo)KHe pa3MbiirjjieHHH o TOM, HTO HCTopniecKoe caMOC03HaHne CBjnaHO c no-
Tepefl BJiacTH Hau coScTBeHHbiM 6wTHeM, MOJKHO HafiTH B BbiuieynoMaHyTOH KHHre >lcnep-
ca Hyxoenan cumyauun speMemt: «BbiJio BpeM», Koraa tejiOBeK oruymaji CBOH MHp KaK 
nenpexozwmHH, TaKHM, KaK OH cywecTByeT Me^cny HCMe3HyBtiiHM 30J10TMM BCKOM H np&n-
Ha3HaHeHHbIM 60)KeCTBeHHbIM KOHUOM. [...] B CpaBHeHHH C TaKHM BpeMCHCM wejiOBeK OKa-
3WBaeTcsi oTopßaHHbiM OT CBOHX KopHefi, Koraa OH oco3HaeT ce6a B ucmoputecKU onpede-
.ieHH0Ü cumyauuu nejoeeiecKoeo cyiqecmeoeaHux. OH KaK 6yaTO He MO>KeT 6oJiee yuep-
)KHBaTb SbiTne» (flcnepc 1994, 288). 
Jlio6onbiTHO, HTO rijieccHep cjieayeT (bopMyjie pauHKajibHoro HHrnjiHCTa MaKca IilTHpuepa 
„Ich hab" mein Sach' auf Nichts gestellt" H3 KHHrn Der Einzige und sein Eigentum, Koraa 
ninueTO nejiOBeKe: „Seine Existenz ist wahrhaft auf Nichts gestellt" (Pleßner 1928, 293). 0 6 
OTHOUJeHHH «H03HTHBHbIX» H «HeraTHBHWX» SJieMeHTOB B o6pa3e HCTOpHHeCKOTO MejlOBeKa 
y rijieccHepa CM.: Eßbach 1994, 22ff. 
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«Tenepb». B Aemope u 2epoe e jcmemimecKoü deHmejibHocmu BaxTHH roßopHT 
06 oTpHijaHHH, BepoHTHo, He 6e3 o6pameHHH K TerejiK):21 

Moe CUHHCTBO zm» MCHH caMoro - BCHHO npeacToamee eaHHCTBo; OHO H 
ßaHO H He jx&wo MHC OHO HenpecTaHHO 3aBoeBbiBaeTca MHOIO, Ha ocTpHe 
MOeK aKTHBHOCTH; 3T0 He eflHHCTBO MOerO HMeHHH H 06jiaflaHHH, HO 
CZIHHCTBO Moero He-HMeHHa H He-oöJiaaaHHH, He CUHHCTBO Moero y>Ke-
6biTHH, HO e/iHHCTBO Moero eme-He-6biTHH. Bce nojio>KMTe.nbHoe B 3TOM 
eflHHCTBe - TOJIbKO B 3aflaHHOCTH, B aaHHOCTH >Ke - TOJlbKO OTpHliaTe^b-
Hoe. (BaxTHH 2003, 196) 

HejiOBenecKaa «HCKyccTBeHHOCTb» y HneccHepa CBjnaHa c «KOHCTHTyraB-
HOH 6e3^0MH0CTbK)» (konstitutive Heimatlosigkeit), KOTopaa, B CBOIO onepejib, 
cpaBHHMa c BHeHaxo/tHMOCTbio TBopnecKoro cyöieKTa y EaxraHa: 

Weil dem Menschen durch seinen Existenztyp aufgezwungen ist, das 
Leben zu führen, welches er lebt, d.h. zu machen, was er ist - eben weil er 
nur ist, wenn er vollzieht - braucht er ein Komplement nichtnatürlicher, 
nichtgewachsener Art. Darum ist er von Natur, aus Gründen seiner Exi
stenzform k ü n s t l i c h . Als exzentrisches Wesen nicht im Gleichgewicht, 
ortlos, zeitlos im Nichts stehend, konstitutiv heimatlos, muß er „etwas 
werden" und sich das Gleichgewicht - schaffen. Und er schafft es nur mit 
Hilfe der außernatürlichen Dinge, die aus seinem Schaffen entspringen... 
(Pleßner 1928, 310) 

KoHCTHTyTHBHaa 6e3aoMHOCTb H HeyKopeHeHHOCTb (Wurzellosigkeit) nejio-
Bena o6ycjiOB.nHBaK>T pa3BepTbißaHHe MHPOBOH HCTOPHH (ebd., 341). HeyKO-
peHHOCTb B öbiTHH npn,aaeT HejiOBeKy co3HaHHe CO6CTB6HHOH HHHTOÄHOCTH 
(Nichtigkeit) H, cooTBeTCTBeHHO, HHMTOÄHOCTH MHpa. HejiOBeKy He aaHO 3HaTb, 
«rae» Haxo/wrc» OH H cooTBeTCTByioinaa ero 3KcueHTpHHH0CTH peajibHocTb 
(ebd., 342). 3Ta CHTyauHH HeycTOHHHBOCTH HMeeT, no HneccHepy, raribKO 
OJXVM Bbixoit - B peiiHrHK), KOTopaa TBOPHT HenTO onpeaejieHHoe H cnocoÖHa 
3aBepuiHTb Bce neoKOHHeHHoe. Ho nejiOBeK, KOTopbiH npeöbiBaeT B «yronHHec-
KOM MecTonojio5KeHHH», OTKa3biBaeTca OT Hflefi cymecTBOBaHHfl Bora H MHpo-
Boro eaHHCTBa: 

AHajin3 peuenuHH Terejia B paHHHx pa6oTax BaxTHHa MOJKHO Haß™ B: Mihailovic 1997, 
93ff. CymecTByioT H apyrwe TOHKH 3peHHH Ha BoenpHüTHe Terejui BaxTHHbiM. B CBoefi KHH-
re The Master and The Slave. Bakhlin, Lukäcs and the Ideas ofTheir Time (Tihanov 2000) 
TiixaHOB yTBepacaaeT, HTO paHHHe pa6oTbi BaxTHHa He coaepwaT B ce6e HHKaKoro BJIHJIHHH 
co cropoHbi Verena. OHO CTaHOBHTCH oiuyTHMbiM TOJlbKO B KOHIK 1920-x - Hanajie 1930-x 
rr. B TeKCiax o poiuaHe, o KyjibType H 06 oöiuecTBe. THxaHOB cMHTaeT. MTO BaxTHH 
HaHHHaeT HHTepecoBaTbca TerejieM, c OAHOH cropoHbi, 03HaK0MHBuiHCb c aHajiH30M rerejia 
y JlyKana, a c apyrofi CTopoHbi, pearHpya Ha «rerejieBCKHH 6yM» B POCCHH 1930-X rr. 
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Nicht das Bild ist entscheidend, das sich der Mensch von Gott macht, 
ebensowenig wie das Bild, das der Mensch von sich selbst macht, ent
scheidend ist. Dem Anthropomorphismus der Wesensbestimmung des Ab
soluten entspricht notwendig ein Theomorphismus der Wesensbestim
mung des Menschen - ein Schelersches Wort - , solange der Mensch an 
der Idee des Absoluten auch nur als des Weltgrundes festhält. Diese Idee 
aufgeben, heißt aber die Idee der Einen Welt aufgeben, (ebd., 345-346) 

B OTJiHHHe OT ILneccHepa, EaxraH He MoweT 0TKa3aTbCH OT naen A6cojnoTa. 
Ho 3TOT (baicr, KOHenHo, He MeuiaeT paccMaTpHBaTb ero aHTponojiornio n3 
njieccHepoBCKOH nepcneKTHBbi «yTonHHecKoro MecTonojio>KeHHH». B Aemope 
u eepoe... BaxTHH H3ynaeT TaKyio (bnrypy aBTopa, KOTopbiH HaxoanTCH no Ty 
cTopoHy «3^ecb» H «Tenepb»22 H 3KBHBaneHTeH B cßoefi TBopnecKOH aKTHB-
HOCTH Eory. BcnoMHHM Taoce 6axTHHCKyio MeHHnneio, aeficTBHe KOTopoü 
pa3birpbiBaeTCH He cTOJibKO «3,aecb» H «Tenepb», CKOJibKO B BCHHOCTH. 3aK0H 
«yTonHHecKoro MecTonano>KeHHH» co6jnoüaeTCH B H3BCCTHOM CMbicjie TaKace 
aJiH KapHaBajibHoro nejioBeKa, KOTopbiH cymecTByeT no Ty CTopoHy HCTOPHH -
BO «BTopofi >KH3HH», B .IlpyroM BpeMeHH H B .HpyroM npocTpaHCTBe (Ha KapHa-
BajibHofi njiouiaaH). KaK yTonHHecKoe MecTonanoaceHHe MOÄHO TaK>Ke noHH-
MaTb MHp TOTajibHoro /majiora, KOTOPMH npoTeKaeT B paMKax co3HaHHH H 

TpaHcueHfleHTeH MHpy O6T>CKTOB: B üpoöneMca meopnecmea JJocmoeecKoeo 
BaxTHH yKa3bmaeT, HTO «BcenonioinaiomeMy co3HaHHK) repoa aBTop MOJKCT 

npoTHBonocTaBHTb JiHuib oflHH oGteKTHBHbiH MHp - MHp apyrnx paBHonpaß-
HblX C HHM C03HaHHH» (EaXTHH 1979, 57-58). 

IIcsaiu'piiiciiiii.iii nejiOBeK 

Eine AHaKCHMaHap noHJui nejiOBeKa KaK ÖHOJiorHnecKoe cymecTBO, po>K,naK)-
meeca HenpHcnocoÖJieHHbiM K >KH3HH. B yneHHH Tepaepa noanepKHBaeTCH 
HecoBepmeHCTBo TonbKo HTO poaHBineroca nenoBeKa, KOTopoe npeoaojießaeTCH 
B TeneHHe nocncayiomeH >KH3HH H TCM caMbiM (bopMHpyeT HCTOPHK). B XX 
BeKe Ty ace Haeio noaxBaTHJi ÖHOJior H (})HJIOCO(|), TeopeTHK «npeacueßpeMeH-
Horo po>K,neHHH» (physiologische Frühgeburt) nejiOBeKa Aaojibc]) üopTMaHH. 
3TH MbianHTejiH KaK 6bi BnncajTH «He3aBepineHHOCTb» B nporpaMMy homo KaK 
HenTO eMy npeA3aaaHHoe y>Ke c nepßbix ^HeR >KH3HH. B (J)HJIOCO(J)CKOH aHTpo-
nojiorHH nepBOH nojioBHHbi XX BeKa (beHOMeH He3aBepuieHHOCTH nepe>KHBaeT 
CBoero po^a peHeccaHc: B nacTHOCTH, H BaxTHH, H rineccHep oöcyjK^aiOT B 
CBOHX pa6oTax npo6neMy He3aBepuieHHoro nejioBeKa KaK o,aHy H3 OCHOBO-

nojraraiouTHx KaTeropHH HCTopHnecKofi aHTponojiorHH. Ylo IlneccHepy, HCTO-
pH3M npncyui >KH3HH H npoaBJiaeTca OH B He3aBepiueHHOCTH «̂ KHBWX BemeR» 
(das lebendige Ding). B njieccHepoBCKOH aHTponojiorHH <OKHBaa Bemb», no 

O npo6jieMe «TpaHCneHaeHTajibHoro aBTopa» y BaxTHHa CM.: Freise 1993, 198ff. 
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onpcaejieHHio, HcropHHHa, nocKOJibKy OHa Bceraa ocxaexca He3aBepmeHHOH B 
npouecce cßoero cxaHOBJieHHa, öecKOHenHo npHÖJiHHcaacb K a6cojiioxHOH 
«Hflee-(J)opMe»: „Vielleicht [...] wird diese Unfertigkeit nie völlig beseitigt, wird 
das Ding faktisch nie das, was es sein „soll", aber unter dem Vorwegsein einer 
wesenhaften Bestimmtheit kann es nicht anders als immer fertiger werden" 
(Pleßner 1928, 141-142). 

Hxo KacaexcH EaxxHHa, xo B ero paöoxax K (pmoccxpuu nocmyriKa H Aemop 
u zepoü e ocmemuuecKoü denmenbHocmu neJioßeK onpcaenaexca KaK npcacxoa-
UIHH caMOMy ceöe: wxoöbi npncxynHXb K HeKoeMy j\eny, HeoöxoflHMo ocxa-
Baxbca oxKpuxbiM, He3aBepineHHbiM: 

Cßoeio 3aBepuieHHOCxbio H 3aBepuieHHOcxbio coöbixHa >KHXb Hejib3a, 
Hejib35i nocxynaxb; HXOÖH >KHXb, Haao 6bixb He3aBepuieHHbiM, oxKpuxbiM 
Ana ce6a - BO BCHKOM cnyHae BO Bcex cymecxBeHHbix MOMeHxax >KH3HH, 
Ha,ao ueHHocxHO eme npcacxoflxb ceöe, He coBnaaaxb co CBoeio 
HajiHHHocxbio. (BaxxHH 2003, 95) 

CxeneHb He3aBepuieHH0CXH ycHJiHBaexca, no BaxxHHy, B (bnrype maBHoro 
repoH 3anucoK U3 nodnonbfi JJocxoeBCKoro. O^HaKO B SXOM cjiynae «no3HXHB-
Haa» He3aBepiiieHHOcxb npeBpauiaexca B «HeraxHBHyio» He3aK0HHeHH0cxb, B 
aypHyio 6ecK0HeHH0cxb: 

J\nn aßxopa OH HBJIHCXCH He HOCHxejieM KaHecxB H CBOHCXB, Koxopwe 
öbijiH 6bi HeßxpajibHbi K ero caMoco3HaHHK) H MorjiH 6bi 3aBepuiHXb ero; 
Hex, BHfleHHe aßxopa HanpaBJieHO HMCHHO Ha ero caM0C03HaHHe H Ha 
6e3bicxo,HHyio He3aBepuiHMocxb, aypHyio 6ecK0HenH0cxb 3xoro caMoco-
3HaHHfl.(BaxxHH 1979, 58-59) 

B 3anucKax U3 nodnonbfi aHXHUHnauHH oicpyxoiomero MHpa aocxHraex npe-
aejia, nocKOJibKy «aHXH-repoß» 3xoro xeKexa yxßepa<aaex ce6fl, HCXO^H H3 oue-
HOK .Hpyroro: «OH cxpeMHXca 3a6e>Kaxb Bnepea KaacaoMy nyacoMy co3HaHHio, 
KaacaoH HyacoH MbicjiH o HeM, KasKüOH xoHKe 3peHHfl Ha Hero» (BaxxHH 1979, 
61). 

He3aBepmeHHbiH nejioBeK BaxxHHa HHKor̂ a He coßna^aex c caMHM COÖOH; 

ero ÄH3Hb oöopaHHBaexca nepMaHeHXHofi xpaHcrpeccHefi, Heßa>KHO, oueHHBaxb 
JIH 6ecKOHeHHocxb ee pa3BepxbißaHna «HeraxHBHO» HJIH «HO3HXHBHO»: 

HejiOBeK HHKoraa He coßnaaaex c caMHM coöofi. K HeMy Hejib3H npHMe-
HHXb (J)opMyjiy xoacaecxßa A ecxb A. [...] noanHHHaa »n3Hb JIHHHOCXH 
coBepuiaexcji KaK 6bi B XOHKC sxoro HecoBnaaeHH» nejioBeKa c caMHM 
CO6OK>, B xoMKe Bbixo^a ero 3a npe.ne.nbi Bcero, MXO OH ecxb KaK BemHoe 
6bixHe. (BaxxHH 1979, 69) 

http://npe.ne.nbi


McmopunecKüH aumpononozun 1920-40-x zz. 151 

B Teopnecmee OpaHcya Paßjie... EaxraH nepexoiiHT OT qpeHOMeHa He3aBep-
uieHHoro co3HaHHH K <J>eHOMeHy He3aBepiueHHoro Tejia: c ero TOHKH 3peHHa, 
Bbicuiaa cTeneHb HCTOPHHHOCTH coiiep>KHTC5i B KapHaBajibHbix Tejiax, nocKonb-
Ky Te 

coxpaHHioT CBoeo6pa3Hyio npHpo/xy, cßoe pe3Koe OTJIHHHC OT o6pa30B 
roTOBoro, 3aBepmeHHoro GHTHH. O H H aMÖHBaneHTHbi H npoTHBopeHHBbi; 
OHH ypOflUHBbl, Hy/JOBHIUHbl H 6e30Öpa3HbI C TOHKH 3peHHH BCflKOH 
«KJiaccHHecKofi» 3CTeTHKH, TO ecTb 3-cTeraKH r o T O B o r o , 3 a B e p m e H -
H O T O 6biTHfl. npoHH3aBinee HX HOBoe H C T o p H n e c K o e o m y -
u ieHHe nepeocMbicjiHBaeT HX, HO coxpaHaeT HX TpazwuHOHHoe coiiep-
»aHHe, HX MaTepHio: coBOKynjieHHe, öepervieHHOCTb, po^oBofi aKT, aKT 
TenecHoro pocTa, CTapocTb, pacna^eHHe Tcna, pacnneHeHHe ero Ha nacTH 
H T.n., BO BceK HX HenocpcacTBeHHofi MaTepnajibHocTH, ocraioTCH OCHOB-
HblMH MOMCHTaMH B CHCTeMe TpOTeCKHblX OÖpa30B. OHH npOTHBOCTOHT 
KJiaccHnecKHM o6pa3aM roTOBoro, 3aBepuieHHoro, 3pejioro ncnoBeHecKO-
ro Tejia, KaK 6bi oHHiueHHoro OT Bcex uuiaKOB poK^eHH« H pa3BHTHH. 
(BaxTHH 1965,31) 

TejiecHbifi H36biTOK ycTpeM/meT HCTOPHK) Bnepe/i, ô HaKO pacTymaa HCTO-

pHHHOCTb23 KapHaBajibHoro Tejia OTMCHHCT ceöa jmaneKTHHecKHM oöpa30M B 

pa3Jio>KeHHH KapHaBajibHoro iieficTBa. TpaHcrpeccHBHaa He3aBepuieHHOCTb 
rpoTecKHOH njiOTH CHHMaeTca B 3aBepmeHHOCTH BejiHKoro KapHaBajia. rerejieß-
cKaa (J)eHOMeHOJiorHH JJyxa HaxoaHT aHanor B MO/TCTCH peHeccaHCHoro KapHa-
Bajia, o6opanHBaacb (beHOMeHanorHeH Tejia. 

B OTJIHHHe OT BaXTHHa, KOTOpblH MeHTaeT O nOCTHCTOpHHeCKOH o6niHHe, 
IljieccHep nbiTaeTC« C03iiaTb KOHceKBeHTHyio MOiiejib HCTOPHH. KaK y BaxTHHa, 
TaK H y IljieccHepa HCTOPHHCCKHH o6pa3 nenoBeKa ocHOBaH Ha TOM, HTO HHJJH-

BHAyyM HHKoraa He paßeH caMOMy ce6e. B KanecTBe «>KHBoro Tejia» opraHH3M, 
no IljieccHepy, BKJiiOHeH BO BpeM«. Ho nocKOJibKy cy6T>eKT cymecTByeT JiHiiib B 
Mo/jyce eme-He-6biTHH (Noch-nicht-sein), 5KHBoe Teno (byH/iHpoBaHo He TOJibKo 
nponuibiM, HO H 6yiiymHM. )KHBOC öbirae npe/iBocxHiiiaeT caMo ceöa, cjieayeT 
3a caMHM CO6OH, aBJiaeTCH HcnojiHeHHeM caMoro ceöa: „Das ,1hm selbst Vor
weg' und das lebendige Sein besagen ein und dasselbe. Also ist lebendiges Sein 
ebensosehr ihm selbst nach oder Erfüllung seiner selbst. Dieser Wesenszug 
sichert dem lebendigen Ding, was keinem leblosen Ding gegeben ist, Gegen-

HHTepnpeTauHH KapHaBajibHoro Tejia, aaHHaa THxaHOBMM, Ha MOH B3rmn, He BnojiHe npa-
BOMepHa. OH yKa3biBaer Ha TO, HTO 6axTHHCKoe rerejibsmcTBo npeBpaiuaeTca B t()eHOMeHo-
jiorHHecKHfi peayKUHOHH3M, no Mepe Toro, KaK MbicjiHTejib HaiHHaeT 3aHHMaTbca HCTopnen 
cinexa H xejiecHOCTH (cp. Tihanov 2000, 281 ff.; Aufschnaiter, Brötz 2005). CorjiacHO Tnxa-
HOBy, TeJio B Teopiecmee <t>pancya Paöne... - 3TO He3aBHCHMa« CHJia, KOTopaa npoxHBO-
CTOHT ayxy H conpoTHBJiaeTca HCTopH3au.HH. rionpo6Hee o npo6jieMe HCTOPHHHOCTH Tejia H 
O ee CBH3H co CMexoBOH KyjibTypoft y BaxTHHa CM. MOKI cTaTbio «CMex H 3peJiHiue B pa6o-
Tax BaxTHHa H fljieccHepa» (B neHaTn). 
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wart" (Pleßner 1928, 180). «)KHBafl Beuib» xapaKTepH3yeTca üBH»eHHeM, npe-
öbißaeT B npouecce cTaHOBjieHHH. HacTOflinee HMMaHeHTHO TaKofi Beuw KaK 
HenoBenecKaa cHTyaiiHH, KaK yaepacaHHe TenecHocra. Jlnn IljieccHepa HacToa-
mee 03HanaeT nocroflHHyK) KOHCppoHTaiiHio opraHH3Ma c OKpy>KaK)meH cpe-
aofi; H3-3a 3T0H KOH(j)pOHTaUHH >KH3Hb HeJIOBeKa OCHOBaHa Ha pHCKe: 

Als dieser in ihn hinein - über ihn hinaus seiende Körper ist er ihm selbst 
vorweg und dadurch gegenwärtig. Als dieser ist er feldumschlossen oder 
mit einer Gegenwart konfrontiert. Gegenwart ist überall nur da möglich, 
wo etwas gegen die vorweg genommene Richtung in sein Noch nicht 
steht. Gegenwärtig ist etwas, sofern es im Noch nicht, in der Zukunft 
fundiert ist. Infolgedessen setzt die Konfrontation des Organismus mit 
seinem Umfeld den Vorgriff von seiten des Organismus, d.h. den wagen
den Lebensakt voraus. (Pleßner 1928, 208) 

flßUHflCb BocnojiHeHHeM onpejjejieHHOH He3aBepweHHoc™, >KH3HeHHbiH 
npouecc o6Hapy>KHBaeT ycHJiHBaiomyKKfl HanpaßjieHHocTb K uejiH, K npea-
CTOfliHefi eMy «H^ee-cbopMe». IIOMHMO ycTpeMJieHHOCTH K 6y,ayuieMy, nejioBeK, 
no n^eccHepy, xapaKTepH3yeTca TeM, HTO OH MoaceT oÖJia^aTb npouuibiM -
BJiaCTBOBaTb Hafl HCTOpHefi. )KHBbie BeillH MOryT HMeTb UBeT, 6bITb TBep.ObIMH, 
ynpyrHMH, TSDKejibiMH, /uiHHHbiMH - KaK H HeacHBbie Beum. OaHaKO »HBaa 
Bemb 6yaeT ^ByacneKTHOH, TaK KaK oHa oöjiadaem BCCMH STHMH CBOHCTB3MH: 

„weil ihr Sein so geartet ist, dass es etwas haben kann" (ebd., 161). KpeaTHBHbiü 
cyöteKT rijieccHepa o6jia,aaeT BJiacTbK), nocKOJibKy OH MO>KeT TBopHTb, HO ero 
npcayKTHBHOCTb OCHOBaHa Ha cnocoÖHOCTH nenoBeKa yTpaHHBaTb caMoro 

Ce6a. «TßOpHeCKHH MOMeHT» B HCTOpHH eCTb HeKafl BO3M0>KH0CTb Bbipa>KeHHH, 
oTHocamaacH K ocHOBaM HejiOBenecKoro cymecTBOBaHH«, npn 3TOM HCTOPHH -
3TO TaKOH npOUeCC, B KOTOpOM HejlOBeK nOCTOHHHO BblÖpOlXieH H3 COTBOpeH-
Horo.24 rioBejiHTejib BpeivieHH He B COCTOAHHH 3aBepiuHTb caMoro ce6a. YTO-
nunecKafl HacumeHHocTb TeopHH rijieccHepa napaaoKcajibHbiM o6pa30M OT-
KpbiBaeT nepcneKTHBy HeonpeaeneHHOCTH, Bbixoa B nycToe npocTpaHCTBo 
HCTOpHH. flneCCHep KaK (j)HJIOCO({) He CTOJlbKO 3aHHT KOHCTpyHpOBaHHeM HCTO-
pHnecKHX MOiiejieH, CKOJibKO HanpaB^aeTCH Bnnyöb HejiOBenecKoro OHTHA, 
OTKpbmaa TaM HHHTO. 

IlpoÖJieMa BJiacTH Ha/t npoixuibiM, yace cöbiBixiHMca BpeMeHeM, aKTyajibHa 
£JI» HJXeÜ KaK 3KClteHTpHHHOCTH, TaK H BHeHaXOJTHMOCTH. UpH 3TOM CyiUHOCTb 
BJiacTH, no BaxTHHy, 3CTeraHHa: OHa COCTOHT B TOM, HTo6bi «3aBepixiHTb» HCTO-
pHK» B paMKax xyaowecTBeHHoro TeKCTa. BaxTHH onncbiBaeT BHeHaxo/WMOCTb 
KaK CBOHCTBO aBTOpa B OTHOUieHHH OnHCblBaeMOTO HM MHpa, KOTOpblH OH 
BOJieH «3aBepujHTb» H3 CBoefi noTycTopoHHen no3HUHH. UOJIOÖHO njieccHepoB-
CKOH «3KCUeHTpHHH0CTH», BHeHaxOAHMOCTb BblBO/THT MeJIOBeKa 3a paMKH npH-

24 Cp. Dux 1994,111. 
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cyTCTBHH B HacTOHmeM H no3BOJiHeT eMy OBJiaaeTb HCTopHnecKHM BpeMeHeM 
Apyroro, «3aBepiiiHB» ero B npoH3Be/xeHHH HCKyccTBa. 3TO HCTopHHecKoe <oa-
BepmeHHe» ocymecTBHMo öjiaro/xapji oTcyTCTBHio nHcaTeiifl B «3/iecb» H «Te-
nepb» xyao^ecTBeHHoro TeKCTa. 3aBepiueHHe o6opaHHBaeTca KOHUOM HCTO-

pHH. 
To.ibKO B ripoöneMax no'3muKu JJocmoeecKoeo noaBnaeTca repofi, KOToporo 

Hejib3» 3aBepuiHTb. Ero >KH3Hb «Ha nopore» MOHCHO H3o6pa3HTb JiHuib B BHixe 
HecKOHHaeMoro /JHanora. 3TOT «öonbiuofi /xHanor» pa3birpbiBaeTCfl He B npoiu-
JIOM, HO CHK) MHHyTy, B MOMCHT TBopnecKoro npouecca. B OTjiHHHe OT Hera-
THBHO oueHHBaeMoro BaxTHHbiM «MOHo^orHHecKoro» poMaHa imajiorHHecKoe 
CJIOBO o repoe - 3TO Bcer/xa CJIOBO O npHcyxcTByiomeM, KOTopbifi cnbiuiHT 
rojioc aBTopa H MoaceT eMy B03pa3HTb. 

KaK y>Ke 6MJIO CKa3aHo, BaxTHH pa3JiHnaeT Metfc/xy «no3nraBHO» He3aßep-
IlieHHblM HCJlOBeKOM H «aypHOH GeCKOHeHHOCTbK)». Bo3MO)KHO, 3Ta Onn03HUHJI 
B03HHKaeT H3 rereneBCKOH /iH(b(})epeHUHau.HH «/rypHofi GecKOHeHHoera» ixeHCT-
BHH H coBepmeHCTBa nocTynKa B OeHOMenojioeuu JJyxa: 

Das wahre Sein des Menschen ist vielmehr seine Tat; in ihr ist die 
Individualität wirklich, und sie ist es, welche das Gemeinte in seinen 
beiden Seiten aufhebt. Einmal das Gemeinte als ein leibliches ruhendes 
Sein; die Individualität stellt sich vielmehr in der Handlung als das 
negative Wesen dar, welches nur ist, insofern es das Sein aufhebt. Alsdann 
hebt die Tat die Unaussprechlichkeit der Meinung ebenso in Ansehung der 
selbstbewußten Individualität auf, welche in der Meinung eine unendlich 
bestimmte und bestimmbare ist. In der vollbrachten Tat ist diese schlechte 
Unendlichkeit vernichtet. Die Tat ist ein Einfach-Bestimmtes, Allgemei
nes, in einer Abstraktion zu befassendes; sie ist Mord, Diebstahl oder 
Wohltat, tapfere Tat usf., und es kann von ihr gesagt werden, was sie ist. 
Sie ist dies, und ihr Sein ist nicht nur ein Zeichen, sondern die Sache 
selbst. Sie ist dies, und der individuelle Mensch ist, was sie ist... (Hegel 
1973,242-243) 

B pa6oTe K (pujococpuu nocmynKa BaxTHH onHCbißaeT coßepmeHHbiH nocry-
noK KaK HeKoe «OTBeTCTBeHHoe» /xeHHHe. OTBeTCTBeHHOCTb HcropHHHa: OTBCT-

CTBeHHOCTb MO>KeT 6biTb TOJibKO nepe/j npoujJibiM, OHa Bcerixa HBJiaeTca CBoero 
po/xa omeemoM Ha npouiJioe. no3TOMy jjnajiorHHHOCTb y EaxTHHa ecTecTBeH-
HblM 06pa30M BblTeKaeT H3 nOHHTHH OTBCTCTBeHHOCTH.25 TOJibKO Hepe3 OTBeT
CTBeHHOCTb nejioBeK cnocoöeH BWHTH H3 JiypHOH ÖCCKOHCHHOCTH CBOHX /jeRcT-
BHH: 

Bbipocmaa H3 aHanorHHHOCTH HHTepTeKCTyajibHOCTb TaioKe oöycnoBJieHa OTBeTOM Ha 
npouiJioe - Ha ywe ccnaaHHbie TCKCTW. 
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EbiTHe, OTpeuieHHoe OT e,aHHCTBeHHoro 3MoiiHOHajibHO-BOJieBoro uempa 
OTBeTCTBeHHOCTH - HepHOBOH HaÖpOCOK, HenpH3HaHHbIH B03MO>KHbIH 
BapnaHT e/iHHCTBeHHoro 6MTHH; TOJibKO nepe3 oTBeTCTBeHHyio npHnaer-
HOCTb e^HHCTBeHHoro nocTynKa MO>KHO BHHTH H3 6ecKOHeHHbix nepHO-
BHX BapnaHTOB, nepenncaTb CBOK» >KH3Hb Haöejio pa3 H HaBcer^a. (Bax-
T H H 2 0 0 3 , 4 2 ) 

He TOJibKO y BaxTHHa, HO H y FLueccHepa HCTopHnecKaa He3aBepuieHHocTb 
cy6i.eKTa TecHO CBH3aHa c noHjrraeM OTBeTCTBeHHOCTH. B KHHre B.mcmb u 
HenoeenecKca namypa IiJieccHep onpeaeJiaeT HCTopHnecKoro nejiOBeKa KaK 
cyöteKTa, OTBeTCTBeHHoro 3a CBOH MHP (Zurechnungssubjekt seiner Welt). B 
nonbiTKe co3aaTb yHHBepcajibHoe yneHHe o HenoBeKe rijieccHep CTaBHT IIOHH-
THe OTBeTCTBeHHOCTH BO raaBy yrjia - Tan » e , KaK cuejiaji 3-TO ziecHTHJieTHeM 
paHbiue BaxTHH, npe;rnojio>KHBuiHH, HTO mnbKO oTBeTCTBeHHocTb MOHceT cae-
jiaTb eaHHbiM TBopnecKoro cyö-beKTa, neu Mnp OKa3anca pacKOJiOTbiM Ha >KH3Hb 
H HCKyccTBo. OTBeTCTBeHHocTb y RiieccHepa, KaK H y BaxTHHa, o6yanoBJieHa 
npHpoflOH TBopnecTBa H 3HaMeHyeT coöofi cocaHHHTejibHyio JIHHHK) Me»ay 
peajibHocTbio TBopua H >KH3HbK) ero TBopeHHÖ: „begreifen wir ihn [den Men
schen] als Schöpfer, der freilich an seine eigenen Kreaturen gebunden ist und 
ihnen Untertan wird" (Plessner 2003, 151). B o6e3Öo>KeHHOM MHpe rijieccHepa 
OTBeTCTBeHHocTb npeBpamaeTca nyTb JIH He B e/iHHCTBeHHyio HHCTaHujno, 

KOTOpaa MO>KeT BepHCbHIJHpOBaTb fleHCTBHTeJlbHOCTb MHpa. riOCJie pej]»THBH3a-
UHH ayxoBHoro MHpa B03BpameHHe K A6conK)Ty caejiajiocb HeB03MO>KHbiM, H 
ne^OBeKy y IljieccHepa Bbinana Ha nomo «HOBaa OTBeTCTBeHHocTb» (neue Ver
antwortung): „das Wirkliche gerade in seiner Relativierbarkeit als trotzdem 
Wirkliches sein zu lassen" (ebd., 163ff). 

Teai p vs. Kapnaita.i 

KaK B POCCHH, TaK H B 3ana,zrHOH Eßpone B 1920-40-x rr. BO3HHIÜIH paaH-

KajibHbie o6pa3bi HenoßeKa, KOTopue npcanoJiarajiH, HTO homo sapiens sapiens 
cnocoöeH CBOHMH CHJiaMH Haft™ coöcTBeHHoe .Hpyroe. 3 T H npcacTaBjieHHfl 
ocuHJUiHpoBajiH Me>K,zry ^ByMfl Mo^ejiHMH: nejioBeK JIH6O 6bin HHTerpHpoßaH BO 
BceeaHHCTBO, JIH6O npeoaojieBan ce6a B nepiviaHeHTHOM TpaHcrpeccHBHOM npo-
uecce. CooTBeTCTBeHHO, pa3BHBariHCb .zjBa noHHMaHHH KyjibTypbi: corjiacHo 
nepBOMy, B uempe KyjibTypbi öbijia HenoBeHecKaa 6;iH30CTb, corjiacHo BTopo-
My, a6cojnoTH3auHH no^Beprajiacb T.H. «xoJioflHaa JiHHHHa».26 KyjibTypHO-
aHTponojiorHHecKHe npoeKTbi rijieccHepa H BaxTHHa KoppecnoHüHpoBajiH 3-TOH 
AHXOTOMHH. ECJIH H&iiOBeK BaxTHHa CTpeMHJica K KapHaBajibHOMy wxeasiy (ba-
MHJlbflpHOCTH H 6.IIH30CTH, K npHMepy, B KapHaBajIbHOM KOJUieKTHBHOM Tejie, TO 

CM. KHHry XejibMyTa JleTeHa Verhallenslehren der Kälte (1994). 
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nejiOBeK rijieccHepa nbixajica co3,aaxb o6mecxBO «xojioaa» H jxHCxaHUHH. ECJIH 
CHcxeMa BaxxHHa nojipa3yMeBajia oxKpuxocxb, npeoaoneHHe Bcex rpaHHu, 
aHXHHepapxHio, npe3peHHe K aorMaM H Becejiyio aHapxnio, xo MOjiejib rijiecc-
Hepa cxpoHJiacb B COOXBCXCXBHH C 3aicpbixocxbK) HHjxHBHjxyyMa, coöJiiofleHHeM 
rpaHHu, JiHÖepajibHOH rocyaapcxBeHHOH CHCXCMOH. 

CooxßexcxBeHHO, H Hrpa, Koxopaa xo>Ke HBJiaexca HeKoeft counajibHOH CH-
jioii, He 6buia noHaxa ojxHHaKOBo BaxxHHbiM H IljieccHepoM. TjiaBHbiM apry-
MeHXOM B oxßexe rijieccHepa (Grenzen der Gemeinschaft, 1924) Ha KHHry TeH-
HHca (Gemeinschaft und Gesellschaft, 1887) öbiJia KaxeropH« oxny>K.aeHH5i. B 
iieHxpe njieccHepoBCKOH MoaejiH nenoBeKa CXOHX xaicaa jiHHHoexb, Koxopaa 
onpoöbißaex CBOK) pojib B o6mecxBe, oxHyacaaacb ox ceßa caMOH. HjxeajibHaa 
dpopMa opraHH3auHH oöuiecxBa JUIH rijieccHepa - «xeaxp» - npe^cxaBJiflex 
co6ofi co-npoxHBonojio>KHocxb «KapHaBajiy», KoxopbiH npocjiaBJiflex BaxxHH.27 

To, HXO BaxxHH cnnxaex KapHaBanoM, conocxaBHMO c «O6UIHHOH» TeHHHca, 
MOKjiy xeM «xeaxpajiH30BaHHoe» o6mecxBO y üneccHepa npoxHBoexonx O6IIIH-

HC „Das Idol dieses Zeitalters ist die Gemeinschaft", - CKenxHHecKH 3aMenaex 
n^eccHep B CBoefi KHHre FpaHuifbi oöufuubi (Plessner 2003, 28). Oöcyacaaa 
npoöjierviy paaHKajiH3Ma, rineccHep noanepKHBaex, HXO 3KcxpeMHCxcKHe Ha-
cxpoeHHH Bejiyx K pa3Jio>KeHHK) >KH3HH H oomecxBa H cnocoöcxßyiox B03Bpa-
meHHK) B aoHcxopHHecKyK) o6uiHHy (Gemeinschaft).28 OöiUHHa, nocxpoeHHaa 

JXpyran CTopoHa «TeaTpajiH3au.HH» HCTOPHHCCKOH aHTponoJiorHH y rijieccHepa H BaxTHHa 
npOflBJlJteTCH BO BHHMaHHH 060HX MblCJlHTejiefi K TeopHSM 3KCnpeCCHBHOCTH. HaiHHaa y>Ke 
c pa6oT 1920-x rr., KaK EaxTHH, TaK H rijieccHep cnopjrr c TeopnaMH SKcnpeccnBHOCTH 
Teoaopa JlHnnca (Lipps), TepinaHa KoreHa (Cohen), Kapjia Tpooca (Groos) H HoraHHa 
<I>o;ibKejibTa (Volkelt). H y BaxTHHa, H y rTjreccHepa Bce STH Tpâ HUHH noaBepniHCb B TOH 
HJIH HHOH CTeneHH KpHTHHecKofi nepepa6oTKe. Up» 3TOM nepeocMbianeHHoe noHüTwe «BW-
pa>KeHHH» OKa3biBaeTCH B uempe HX (jjHJiocoibcKHx CHCTCM. JXnsi rijieccHepa SKcnpeccHB-
HocTb aM6HBajieHTHa. C OJIHOH CTOPOHW, KaK nHiueT rijieccHep B FpaHuyax oöuiuHbi, SKC-
npeccHBHOCTb CBoiicTBeHHa He tanoBeKy, HO HCHBOTHOiuy. )KHBOTHoe Bbipa>KaeT ce6a npHMO 
H HenocpeÄCTBeHHO, HO B HejioBeqecKOM cooöwecTBe 3Ta «HenocpeacTBeHHaa Bbipa3HTejib-
HOCTb» MO»eT 6biTb noABeprHyTa OCMOIHHK). C /tpyroH CTopoHbi, KaK rijieccHep yKa3biBaeT 
B CmynenHX opeanutecKoeo, SKcnpeccHBHOCTb cocTaBJiaeT BHyTpeHHee ocHOBaHHe Ann 
HcropHMecKoro xapaKTepa cywecTBOBaHHJt "tenoBeKa: „Durch seine Expressivität ist er [der 
Mensch, - H.r.] also ein Wesen, das selbst bei kontinuierlich erhaltener Intention nach 
immer anderer Verwirklichung drängt und so eine Geschichte hinter sich zurückläßt. Nur in 
der Expressivität liegt der innere Grund für den historischen Charakter seiner Existenz" 
(Pleßner 1928,338). 
B Aemope u eepoe... BaxTHH KpHTMKyeT SKcnpeccHBHyio scTe-THKy KaK MeToa aHajiH3a 
xyaojKecTBeHHoro TeKCTa (BaxTHH 2003, 140 an.): 3KcnpeccHBHaa sereraKa, c ero TOIKH 
3peHHH, He cnoco6Ha o6i>ncHHTb ue.ioe npoH3BejieHHJi. K TOMy we, KaK CHHTaer BaxTHH, 
noHaTHe CHMnaTHnecKoro conepewHBaHHH HJIH BiyBCTBOBaHHJi, noanezioBaTejibHO O6T>HC-
HeHHoe H noHJtToe, B KopHe pa3pyuiaeT MHCTO sKcnpeccHBHbifi npHHunn. 
B CBoefi KOHuenuHH «OÖIHHHU» rijieccHep nojieMH3HpyeT c KHHTOH OepjtHHaHjta TeHHHca 
Gemeinschaft und Gesellschaft (Tönnies 1887). Ilocne Bbixo.ua B CBer KHHrH Te'HHHca, 
«oöutHHy» CTajiH HHTepnperHpoBaTb KaK npoTHBonojioiKHOCTb «o6mecTBy» (Lethen 1994, 
76). ECJIH TeHHHC pHcyer TparnnecKyro KapTHHy pa3BHTH» coßpeMeHHoro o6mecTBa, 

http://Bbixo.ua
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Ha KpOBHOH ÖJ1H30CTH MOK/iy JlJOflbMH, He OTBeHaeT CyiUHOCTH nejioBeKa, 
KOTopbiK «HCKyccTBeHeH» no CBoeft HaType. TojibKO oömecTBO, no IIiieccHepy, 
OTpa>KaeT dpyHaaMeHTajibHyio noTpeÖHOCTb nejiOBeKa coöJnoaaTb AHcraHUHK) 
no OTHomeHHK) K ce6e noaoÖHbiM H K ceöe caMOMy. 

njieccHep oueHHBaeT 3HaneHHe HCTopHnecKHx 3nox HCXO^A H3 (J)HJIOCO(})HH 

aHCTaHUHpOBaHH»; EaXTHH pyKOBOaCTByeTCH B CBOHX B3rJlHflaX Ha HCTOpHK) 
aHaMerpajibHO npoTHBonojio>KHOH (j)Hjiococj)HeH 6JIH30CTH. ECJIH y rijieccHepa 
H^ea B03Bpaia B «3OJIOTOH BCK» oueHHBaeTca HeraraBHO, TO BaxTHH B CBoefi 
KHHre Teopnecmeo Opaucya Paö.ie u Hapoducm Kyjibtnypa cpedneeeKoebn u 
Peneccanca nbnaeTCH HafiTH KaK pa3 no3HTHB apxaHHecicoro coo6inecTBa. 
OcHOBHaa nepia «KapHaßajrbHoro nejioBeKa» BaxTHHa 3aKJiioHaeTca B TOM, HTO 
TOT CTpeMHTCH BepHyTbCH K npOCTeHLUHM (hopMaM COBMeCTHOrO cymecTBO-
BaHH», ynacTBOBaTb B Hapo/iHOM 6MTHH. MenoBeK y BaxTHHa ocBoöoK^aeTCH 
OT npea3aaaHHbix eMy ocbHitHaiibHOH HaeojiorHefi no3HiiHH - eMy xoneTca Hafi-
TH KOJijieKTHBHoe Teno 3a npeaejraMH Bcex oömecTBeHHbix HepapxHH H .zmcTaH-
UHH. 

FIjieccHep He BHÄHT HCTOPHH BHe Hrpu. HcTopna pa3birpbiBaeTCfl TaM, rae 
HeJiOBeK HMeeT B03MO>KHOCTb BH/ieTb ceöfl, rae ecTb JJpyroH, pearHpyioiiiHH Ha 
MacKy uepeMOHHajibHbiM noBe/xeHHeM: 

Diplomatie ihrerseits bedeutet das Spiel von Drohung und Einschüch
terung, List und Überredung, Handeln und Verhandeln, die Methoden und 
Künste der Machtvergrößerung, die mit den Künsten der Machtvertei
digung und -rechtfertigung, dem Spiel der Argumentationen, der Sinnge
bung des Sinnlosen innerlich notwendig verbunden sind. Die Durchfüh
rung dieses Spiels ist das Element der Geschichte, die nur da ist, wo sie 
kontinuierlich geschieht, und die nur da geschieht, wo sie sich kontinuier
lich sieht. Nur um der Diplomatie willen hat der Mensch eine Geschichte. 
(Plessner 2003, 99) 

,TJJIH fljieccHepa HCTOPHH HMeeT HrpoBofi xapaKTep, nocKOJibKy TOJibKO 
«TeaTpajibHbiH» HeJiOBeK - flHnjioMaT - jxejiaeT HcropHio. UpH 3TOM B «Hrpe» 
rijieccHepa He MOJKCT ynacTBOBaTb o6uiHHa, HJieHbi KOTopofi HHTHMHO CBsnaHbi 
apyr c apyroM: TOJibKO oömecTBO OKa3biBaeTca ayTeHTHHHOH qbopMoR cymecT-
BOBaHHa nenoBeKa, KOTopbiK «HCKyccTBeHeH no HaType»; o6uiHHa >Ke, OCHO-

yTpaTHBiuero «HHTHMHwe» UCHHOCTH O6IUHHW, TO njieccHep, HanpoTHB, H3o6pa>KaeT 
oömecTBO KaK HHCTO HenoßeiecKyio <|)opMy cymecTBOBaHHH, ocHOBaHHyio Ha 6epe>KHOM 
co6moaeHHH aHcraHmiH MOKüy cyöteKTaMH. «TpaHHUbi oömHHbi» MO>KHO paccinaTpHBaTb 
KaK paHHHH MaHH(()eCT, HanpaB^eHHblM npOTHB «THpaHHH HHTHMHOrO», aHajIOrHHHblfi TOMy, 
HTO npoB03rjiacHji 50 jieT cnycTH aMepHKaHCKHfi cou.no.nor CeHHeT (Lethen 1994, 79). Ha 
pa6oTy n^eccHepa caiw TeHHHC OTKJiHKHyjicH B 1926 r. peueH3HeH, B KOTOPOÜ .ancTaHUHpo-
Bajic« OT noaxoaa MOJionoro yneHoro, BHJwwero B (bopiue oöuiHHbi onacHbifl counajibHbiH 
pa4HKann3M (Tönnies 2002). IiOApoÖHbiH cpaBHHTe;ibHbiH aHajiM3 noaxoaoB FLieccHepa ii 
TeHHHcacM.: Bickel 2002, 183-194. 
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BaHHaa Ha poaoßOH 6JIH30CTH, OTpHiiaTeubHO OTHOCHTCA KO BceMy HCKyccTBeH-
HOMy, nbiTaacb, B npe.ae.Jie, yHHHTO>KHTb Bce HCKyccTBeHHoe H BepHyTbca K 
npHpoae (Plessner 2003, 41). 06mHHa xapaKTepH3yexcfl cßoeß npHMOTofi H 
HenocpeüCTBeHHOCTbio (Direktheit, Unmittelbarkeit), Tor^a KaK >KH3Hb ncnoBe-
Ka, corjiacHO FIjieccHepy, Bcerjja onocpcaoßaHa: „Exzentrizität der Position läßt 
sich als eine Lage bestimmen, in welcher das Lebenssubjekt mit Allem in 
indirekt-direkter Beziehung steht" (Pleßner 1928, 324). 

TaKHM o6pa30M, oneßmiHO, HTO HCTOPHHCCKHH «TeaTp» rineccHepa npe/i-
cTaBJiaeT CO6OH oöparaoe no/toöne «KapHaßajia» y BaxTHHa, cKOHcrpyHpoBaB-
uiero B CBoefi KHHre Teopnecmeo OpaHcya Paöne... TeopHK) caKpanbHoro Bpe-
MeHH, Ha npoT5i>KeHHH KOToporo HHAHBHflbi «npHnamaiOTCfl» ueJiOKynHOMy 
6HTHK). ECHH BaxTHH nojio>KHTejibHo oueHHBaeT KapHaBajiH3aiiHio KaK eflHHe-
HHe, cHHTHe .ZMCTaHiiHH, TO IljieccHep HeraxHBHo HHTepnpeTHpyeT UCHHOCTH 
o6uiHHbi, npocjiaBJiaa ^HCTaHUHio KaK cneuH(j)HHecKH HejioBenecKoe KanecTBo. 

KapHaBan, onepnpyiomHH caicpanbHbiM BpeMeHeM, He npocTo xpaHHT na-
MHTb o cBHiueHHOM TBopeHHH, HO H cjiy>KHT MecTOM H BpeMeHeM ero penpoayK-
HHH. «Ilpa3flHHHHbiH» npocTpaHCTBeHHO-BpeMeHHoß KOHTHHyyM, no BaXTHHy, 
HCTopHneH, nocKOJibKy 3aapxHBHpoBaHHoe B HeM Hanajio CTaHOBHTCH TBopa-
uiefi MaTpHuefi, BHOBb aKTyanbHbiM HßjieHHeM coßpeMeHHOCTH. KaK nncan 
BaxTHH B AHCcepTauHH «Paöjie B HCTOPHH peajiH3Ma», „BCHKHH aeHCTBHTejibHo 
cymecTBeHHbiH mar ßnepe/i conpoßO>K,aaeTC5i B03BpaTOM K Hanany («H3Ha-
HanbHOCTb»), TOHHee, K o6HOBJieHHK) Hanana" (BaxTHH 1975, 492). HCTOPHH 
CTpeMHTCH BepHyTbCH K COÖCTBeHHbIM HCTOKaM H, OÖOraTHBUJHCb «BTOpbIM 
HanaJiOM», npcaojDKaTb j\»wm.Qw\Q Bnepe/i. 

CorjiacHMca c H.n. CMMPHOBUM, KOTopbift B KHHre Bbimue u meopnecmeo 
OTpHuaeT «HanHHaTejibHbiH» CMMCJI öaxTHHCKoro KapHaßajia, paccMaTpHBaa 
ero KaK KyjibTypHbiH MexaHH3M, aeMOHCTpHpyiomHH HenjioaoTBopHOCTb JHO-
6bix H3MeHeHHH. B caMOM flejie, npcojiaraji KOHuenuHio KapHaBajibHoro nejio-
BeKa, BaxTHH He MOJKCT OTJiHHHTb Hanajia OT KOHiia, >KH3HH OT CMepra: B noHC-
Kax «nepBOHanajia» OH Haxo^HT jiHiub Jlpyroe BpeMeHH. MO>KHO CKa3aTb, HTO, 
pa3Mbimjiaa B Teopnecmee 0pancya Paöne... o Hanane HCTOPHH, BaxTHH noße-
CTByeT o ee KOHUC ECJIH BaxTHH peTpocneKTHBeH, TO RneccHep nepcneKTHßeH. 
B CBoeft KOHuenuHH KapHaBana BaxTHH yHHHTO>KaeT HacToaiuee, npeBpamaji 
ero B npouiJioe, TOiria KaK UneccHep B TeopHH TeaTpajiH30BaHHoro o6iuecTBa, 
HanpoTHB, noflHHHaeT npouiJioe HacToameMy paflH co3,oaHH5i «TeneoJiorHHe-
CKOH nepcneKTHBbi». 

B KHHre rpanuifbi oöujuHbi IiJieccHep npH3biBaeT He OTKa3biBaTbca OT 
HacToamero B noJib3y «30JioToro BeKa» B npouuiOM H paan yTonHH öy^ymero: 
„Insofern schaut der bedrohte Mensch stets über die Gegenwart hinaus und 
ersehnt eine goldene Zukunft oder die Wiederkehr goldener Vergangenheit" 
(Plessner 2003, 33). B maße „Utopie der Gewaltlosigkeit und Pflicht zur 
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Macht" rineccHep ynpexaex nonHXHKy B pexpoeneKXHBHoexH („Erstarrung in 
der Retrospektive", Plessner 2003, 125) H y6e5Kjjaex xex, KXO iiejiaex ncxopHio, 
B HeoGxojtHMocxH KOHxaKxa c HacxojmiHM: „Bloßes Versinken in der Ver
gangenheit bringt noch nicht Geschichte hervor. Ein neuer Akt der Beziehung 
auf die Gegenwart, eine Verknüpfung in der Gegenrichtung des Vergehens muß 
hinzukommen, eine teleologische Perspektive vom Effekt her zum Effekt hin" 
(Ibid.). B CBH3H C 3XHM ÜJieCCHep OCnapHBaeX B03MO>KHOCXb COÖblXHH B HCXO-

pHH, yxßepacaafl, HXO JiK>6oe co6bixHe ecxb jiHiiib (})yHKUHa cxaHOBHixieHCH Hc
xopHH, npHHHMaiomaa xe HJIH HHbie (bopMbi B 33BHCHMOCXH OX nyxn pa3BHXHH 
HCXOPHH: „Das Ereignis ist immer noch eine Funktion der werdenden Geschich
te, und welchen Weg sie nimmt, wirkt auf sein Aussehen, sein Gewicht, seinen 
Wert zurück" (Op. cit., 126). 

KaK nncan TereJib B <t>eHOMenonozuu JJyxa, nejiOBeK ecxb opy/ine HcxopHH, 
Koxopaa pa3BepxbiBaexca 3a ero cnHHOH. B KHHre Bjiacmb u nenoeeuecKan 
namypa UneccHep npoxHBoexonx 3XOH na.ee, yKa3biBaa Ha xo, HXO HCXOPHH -
opyane nenoBeKa. FIjieccHep roßopnx 06 HcxopHnecKOM jryxe coBpeMeHHocxH, 
o 6opb6e HauHH 3a ncxopHio H o BJiacxn, Koxopaa oco3Haex coöcxBeHHyio HCXO-
pHHHoexb (Plessner 2003, 167 ff). OxxajiKHBaacb ox ÄHJibxeeBCKOH C|)HJIOCO4)HH 

5KH3HH, rijieccHep onHCbiBaex, KaK «>KH3Hb» Bbi/iBHraexcfl H3 KOHXHHyyMa cxa-
HOB̂ eHH« H npnpaBHHBaex HacxoameMy CBOIO BJiacxb najx npouiJibiM: „In 
diesem Umbrechen aber hebt es [das Leben, - HX.] sich aus dem Kontinuum 
des Gewordenen heraus und manifestiert als Gegenwart seine Macht über die 
Vergangenheit" (Plessner 2003, 183). OiiHaKO ecjiH ^HJibxefi yxBepacaan, HTO 
HejiOBeK npoHBJiaex ce6a xojibKO nepe3 HcxopHio, xo rijieccHep onpeaenner 
HejioßeKa KaK xeopexHiecKyio H npaKXHnecKH-nojiHXHHecKyio BJiacxb, yxßepw-
jraeMyio B xo/je HcxopHnecKoro npouecca (Plessner 2003, 191). 

KaK 3aMexHJi Ko3enjieK B CBoeft KHHre üpouieduiee öydyujee (Vergangene 
Zukunft, 1979), HaiHHan c OpaHuy3CKOH peBOjnoiiHH, Hcxopna caMa cxana 
cy6T>-eK-xoM, KOXopbiH 6bui CHa6>KeH GoacecxßeHHbiMH axpnöyxaMH BceMory-
mecxßa, Bbiciuefi cnpaBe/xnHBOcxH H CBHXOCXH (Koselleck 1989, 50). TereneB-
CKaa «pa6oxa HCXOPHH» npeßpaxnjiacb B HeKoero areHca, KoxopbiH Bjiaijeex 
jiioabMH H pa3pymaex HX npHpoiiHyio HijeHXHHHOCXb. ßyMaexca, B 1920-30-e rr 
HexopHHecKoe caMOC03HaHHe HejiOBenecxBa nepeuiJio Ha cneiiyiomyio cxyneHb: 
neJiOBeK cxaji XO3»HHOM HCXOPHH. 3xa HOBaa «HCxopHiecKaa aHxponanorHfl» H 

oxpaaceHa B KHHre rijieccHepa Bsiacmb u nenoeenecKOH namypa: nejiOBeK, noHH-
MaeMbiH KaK BJiacxb, He xojibKO yKopeHeH B HCXOPHH, HO H caM OKa3biBaexca ee 
aBH^ymeH CHJIOH: „In der Fassung seiner selbst als Macht faßt der Mensch sich 
als geschichtsbedingend und nicht nur als durch die Geschichte bedingt" (Pless
ner 2003, 190). 
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TeJIO VS. HCTOpHH29 

HcTopHH no3BOJi»eT cyöteKTy TpaHcrpeccnpoBaTb H nepexo^HTb B JJpyroe, 

HeacejiH OH caM. TaK o6pa3yeTca npHHUHnHajibHaa aByTcnecHOCTb HcropHne-

CKOH qbHrypbi, KOTopaa OKa3biBaeTca npcoMeTOM HCTOPHHCCKOH aHTponojiorHH 

rijieccHepa H BaxTHHa. HcTopHnecicoe cymecTBo, no BaxTHHy, OTJiHnaeT OT 

apyrHx >KHBbix cymecTB ero «^ByTenocTb»: «B 3noxy Bo3po>KjieHHfl Bce [...] 

o6pa3bi HH3a - OT UHHHHHoro pyraTeubCTBa j\o o6pa3a npeHcno,OHeH - ÖMJIH 

npoHHKHyTbi rjiyooKHM omymeHHeM HCTopHnecKoro BpeMeHH, omymeHHeM H 

C03HaHHeM CMeHbl 3nOX MHpOBOH HCTOpHH. [...] /J,ByTeJIOCTb [...] npHMO CTaHO-

BHTCH HCTopHnecKOio flßyMHpHocTbK), cjiHTocTbK» npouijioro H 6y,aymero B 

ê HHOM aicre CMepTH o^Horo H poacaeHHa apyroro , B CZIHHOM o6pa3e rjiy6oKO 

THxaHOB 3aMenaeT, HTO BaxTHH B cBoefi HCTOPHH cMexa Ha caMOM aene neperojiKOBbiBaeT 
rerejieBCKyio OeHOMeHOJiorHio Ayxa. IlpH STOM rerejieBCKHH Geist H 6axTHHCKHH «CMex» 
OKa3biBaiOTC5i conocTaBHMbiMH jiHuib oTHacTH: CMex y BaxTHHa (j)opMHpyeT HOBbie ayxoß-
Hbie ueHHOCTH H Teiu caMbiM TBOpHT HCTopHio, c ztpyroß »e CTopoHbi, OH T&neceH H nOTOMy 
conpoTHBnaeTcsi HCTopH3auHM (Tihanov 2000, 271 ff). THxaHOB npoTHBonocTaBJiaeT «HCTO-
pHio CMexa» BaxTHHa «ancTopHnecKofi» TeopHH CMexa IlrieccHepa, KOTopbifi, HKo6bi, HHTC-
pecoßaaca, B nepByio owepeab, «TejiecHOCTbio» CMeiomeroca neuoBeKa. OaHaKO TaKaa 
HHTepnpeTauHa KaweTca oüHOCTopoHHefi. npencTaßjiseTCH, HTO, HHKpHMHHHpya IlneccHe-
py «ÖHOJiontHecKyio» Teopnio cinexa, THxaHOB CTpaHHbiM o6pa30M He yHHTbißaeT RaeHHbiH 
KOHTeKd 3noxH. 06pameHMe K TaKOMy o6ieKTy, KaK CMex, y rijieccHepa MoaceT 6biTb 
HHTepnpeTHpoßaHO CKopee KaK 6opb6a c 6HO/iorH3MOM. fljlfl rijieccHepa, npoTHBHHKa 6HO-
jiorH3Ma, CMex He TOJH>KO He 6Ho/iorHHeH: OH cHrHajiH3HpyeT, HanpoTHB, o pa3pbiBe c 6HO-
jiorHHecKHM - 06 yTpaTe KOHTPOJIH Hau co6cTBeHHbiM TejiOM. 

H BaxTHH, M n^eccHep nojieMH3HpyK>T KaK c HHCTHM «HiteajiH3MOM», TaK H c HHCTMM 
«6HoaorH3MOM», HaHHHa» y)Ke co CBOHX paHHHX paöoT, öajiaHCHpysi B CBOHX KOHU.enu.HJix  
Meacay .HyxoM H TenoM. ECJIH TereiTb HCXOUHT H3 Ayxa KaK AöcoJiKyra, TO FljieccHep ycra-
HaB^HBaeT B ueHTpe CBoeß MbicuHTejibHofi KOHCTpyKUHH npHpoay. Ji,yv.c (Dux) yTßep>Kiia-
eT, HTO n.a/KZ ecjin üneccHep He HMeer B BH.ny sßaniouHOHHoro yTBepHtaeHHa opraHH3aun-
OHHWX ruiaHOB HenoBeKa, ero Teopna npHBOüHT K Hepa3JiHHeHHK) 6HOJiorHHecKoro H ayxoß-
HOTO oöbüCHeHHH homo (Dux 1994, 94). TaKHM o6pa30M, ITneccHep npwxo^HT K yTBepac-
aeHHK) 3KcueHTpHHecKoro no3HUHOHHpoBaHHJi nepe3 cpaBHeHHe c (J)opMaMH opraHH3auHH 
wHBoro: pacTeHHfi, WHBOTHMX H, HaKOHeu, nenoBeKa. 3c6ax nojiaraeT, HTO aHTpononoraio 
I~I.neccHepa cjie.aoBa.no 6bi Ha3biBaTb ÖHOCotpuefi, ueHTpajibHbiM 40CTH>KeHHeM KOTopofi 
OKa3biBaeTca HBoflHoe no3HUHOHHpoßaHHe >KH3HH KaK 6HOJiorHHecKOH cpenw, KOTopaa cy-
mecTByeT BHe HCTOPHH, HO BHyTpw HejioBenecKOH HCTOPHHHOCTH: „Plessners Grenzziehung 
reflektiert die neue Doppelstellung des Lebens als biologisches Umfeld außerhalb der 
Geschichte und innerhalb der menschlichen Geschichtlichkeit. Er treibt Biosophie" (Eßbach 
1994, 19). HTO KacaeTC» BaxTHHa, TO 3H8KOM Toro, HTO OH HHTepecoßajiCH onno3HUHeß ayxa 
H Tejia ywe c caMoro Hanajia CBoero TBopnecTBa, cjrywHT CTaTba «CoBpeMeHHbiß BHTa-
J1H3M», onyöJiHKOBaHHasi noa. HMeHeM 6HOJiora H. KaHaeBa B HcypHajie «HejioBeK H npnpo-
aa» B 1926 r. 5Ta CTaTb» TaK>Ke noKa3biBaeT, HacKOJibKO cnjibHO noanac coßnaaajiH paSoTbi 
BaxTHHa H rijieccHepa no MaTepHajty. B 3TOÖ CTaTbe EaxTHH noapo6HO H3aaraer TeopHH 
BHTaiiHCTOB, Toraa KaK rijieccHep npncTynaeT K HananaM (bHJiococbcKOH aHTpononornn (B 
Die Stufen des Organischen und der Mensch) c Toro, HTO noßBepraeT ocHOBaTejibHofi KpH-
THKe KOHuenuHH HeoBHTanH3Ma TaHca Apniua H HKCKK>ÄJI. 
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CMeniHoro cxaHOBamerocji H o6HOBjunouierocH HcxopHnecKoro MHpa» (BaxxHH 
1965,473-474). 

«/Jßyxejiocxb» - iieHxpanbHbiH MOMeHx H B nneccHepoBCKOH aHxponoiiorHH. 
TojibKO acHBOXHoe, no ilneccHepy, o6jia,a;aex O/IHHM erjHHCXBeHHbiM xejioM H B 

CBoeM caMononoHceHHH nojiHoexbK) HBJiaexcfl caMHM CO6OH (UneccHep 2004, 
259). HanpoxHB, HenoBeK nouHHHeH 3aKOHy 3KcueHxpHHH0CXH, KOxopbiH o6y-
cnaBJiHBaex pacKOJi HenoBenecKoro ÖMXHH, co3naex cHxyauHio HeyBepeHHoexH 
B coöcxBeHHoH caMoxo^aecxßeHHOCXH, Kor.ua nexioBeK He 3Haex, KXO aencxByex 
B HeM - OH HJIH ero /^pyroß: 

Den Zweifel an der Wahrhaftigkeit des eigenen Seins beseitigt nicht das 
Zeugnis der inneren Evidenz. Es hilft nicht über die keimhafte Spaltung 
hinweg, die das Selbstsein des Menschen, weil es exzentrisch ist, durch
zieht, so daß niemand von sich selber weiß, ob er es noch ist, der weint 
und lacht, denkt und Entschlüsse faßt, oder dieses von ihm schon abge
spaltene Selbst, der Andere in ihm, sein Gegenbild und vielleicht sein 
Gegenpol. (Pleßner 1928, 298-299) 

Cxoa<yK) apaiviy aßyx xen nepe>KHBaex nejiOBeK B 6axxHHCKOM Aemope u 
eepoe...: 

B nuacKe cjiHBaexca MOH BHeuiHOCxb, xojibKO apyrHM BHüHMaa H ZUIH 
apyrHX cymecxByKDiiiafl, c Moefi BHyxpeHHen caMOOiHymaiomeHCfl opra-
HHnecKOH aKXHBHoexbio; B njiHCKe Bce BHyxpeHHee BO MHe cxpeMHTca 
BMHXH Hapyacy, coßnacxb c BHeuiHocxbio, B njiacKe H HaH6onee onnox-
Heßaio B 6MXHH, npHOÖmaKjcb ÖHXHK) xrpyrHx; njiauiex BO MHe MOH 
HaJIHHHOCXb (yXBep)KaeHHafl UeHHOCXHO H3BHe), MOH CO(j)HHHOCXb, 
apyroB njiauiex BO MHC (BaxxHH 2003, 205) 

KaK H BaxxHH, ITneccHep pa3JiHHaex MeiKjxy BHyxpeHHHM H BHCIUHHM 9L 

neiioBeKa, Koxopwe npoflBJuuox ce6a xojibKO B OXHOUICHHH K .ZhpyroMy:30 

He/ioBeK y BaxTHHa H y njieccHepa MO>KeT Haft™ ce6ü TojibKO B XlpyroM / nocpe/jCTBOM 
.TJpyroro. B 3TOM ecTb onpeaejieHHoe CXO/TCTBO C Teopnen /J*opa>Ka MH.ua, KOTopwfi B 
CBoefi KHHre Mind, Seifand Society from the Standpoint ofa Social Behaviorist (Mcad 1934) 
BBCH noHHTHe o6o6meHHoro ßpyroro. MH/J noJiaraeT, MTO ÄJLH Toro, MTo6bi HejiOBenecKoe 
cymecTBO noJiyHHJio HeKyio H/jeHTHHHOCTb, OHO /JOJIWHO napTHUHiinpoBaTb HC npocro 
OTHomeHHe npyrnx K ceöe, HO B ero onwTe «OOTHM oTJiowHTbca UCHHOCTH H cTaHaapTbi 
noBe^eHHü neKOTopon opraHH30BaHHon rpynnbi. OöoömeHHbiH apyrofi H npe/jCTaBjiaeT 
CO6OH ueHHOCTH H cTaaaapTbi noBeaeHHH TaKofi rpynnw. MH/T pa3JiHHaeT «fl» („I") H «H» 
(„Me", HJIH «a», nocTHraiomee ceSa cainoro KaK o6ieKT). ECJIH «fl» HBJweTCH peaKUHeß, 
OTBCTOM OpraHH3Ma Ha OTHOlXieHHH JipyrHX, TO «H» (JjyHKUHOHHpyeT KaK HIXeHTH(})HKaUHH c 
OTHOuieHHeM K ce6e opraHH30BaHHOH rpynnw. ConocTaBHTeJibHbiH aHajiH3 yneHHH BaxTHHa 
H Mn/ja MOJKHO Haß™ B: 3MCPCOH 1993, 5-18; Nielsen 2000, 142-163. 
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Die Exzentrizität, auf welcher Außenwelt (Natur) und Innenwelt (Seele) 
beruhen, bestimmt, daß die individuelle Person an sich selbst individuelles 
und „allgemeines" Ich unterscheiden muß. Allerdings wird ihr dies für 
gewöhnlich nur faßbar, wenn sie mit anderen Personen zusammen ist. 
(Pleßner 1928, 300) 

Pa3JiHHHe Meway aByMfl «apaiviaMH» KpoeTca B HHTHMHOCTH OTHOHJCHHH 

«BHeumero» H «BHyxpeHHero» Teji. MOMCHT oflepacaHHa apyrHM, aocraraK)-
UIHH CBoero nHKa B «njiacKe», pacueHHBaeica BaxTHHbiM KaK MHT HHTHMHOPO 

npHoGmeHHH ÖMTHIO, Toraa KaK rijieccHep HcmriKOBbiBaeT «ay6jiepa», fleHcr-
Byromero BMecTO nejiOBeKa, KaK OTHy^aeHne HcnoBeKa OT ce6a caMoro, a 
BHyTpeHHHfi MHp onpefleiiHeT KaK pacnpio nejioBeKa c caMHM co6ofi: 

Wirkliche Innenwelt: das ist die Zerfallenheit mit sich selbst, aus der es 
keinen Ausweg, für die es keinen Ausgleich gibt. Das ist der radikale 
Doppelaspekt zwischen der (bewußt gegebenen oder unbewußt wirksa
men) Seele und dem Vollzug im Erlebnis, zwischen Notwendigkeit, 
Zwang, Gesetz, geschehender Existenz und Freiheit, Spontaneität, Impuls 
vollziehender Existenz. (Pleßner 1928, 299) 

06a aBTopa BbBMBaioT K >KH3HH HHumeaHCKHH «TaHuyiomHH ayx», KOTO-

pbifi no3BOJiaeT XOTJI 6bi BHeiuHe o6be^HHHTb pa3beflHHeHHbie, OTHyacaeHHbie 
apyr OT apyra MHpbi «MacKH» H ee HOCHTCHH. O/maKO 3KCTaTHHecKaa «njiHCKa» 
y BaxTHHa, HanpaBJieHHaa Ha TOTajibHyK) HHTHMH33UHIO KOHTaKTa c öbiraeM, 
OKa3biBaeTC« nojiHofi npoTHBonojio)KHOCTbK) uepeMOHHajibHOMy «TaHuy» y 
FIjieccHepa, HaucneHHOMy Ha co3aaHne TaKoft 6JIH3OCTH, npH KOTopofi MO>KHO 

6bijio 6M coxpaHHTb aHCTaHUHK). B KHHre rpamafbi oöuiUHbi n^eccHep riHiueT: 

Und wir kennen auch diesen tänzerischen Geist, dieses Ethos der Grazie: 
das gesellschaftliche Benehmen, [...] die virtuose Handhabung der Spiel
formen, mit denen sich die Menschen nahe kommen, ohne sich zu treffen, 
mit denen sie sich voneinander entfernen. (Plessner 2003, 80) 

KaK noKa3bißaeT EaxraH B Aemope u eepoe..., TBopHecKHÜ cyöbeKT He MO-
>KeT flBHTb MHpy CBOe JIHUO, HO MO>KeT npoaBHTbca B HeM nocpe/tcTBOM CBOeH 
CBH3H c coTBopeHHbiM repoeM. ECJIH y BaxTHHa BHeHaxo/tHMbifi aBTop BCTynaeT 
B BbiMbiuiJieHHyK) HM >KH3Hb noa MacKofi Jlpyroro, TO y IljieccHepa HejioBeK 
oco3HaeT caMoro ce6a KaK ^pyroro. CymecTBeHHoe pa3JiHHHe Me>Kay a.ByMa 
KOHUenUHHMH COCTOHT B TOM, HTO eCrtH fljlfl FIjieCCHepa CyÖbeKT nOCTOJIHHO 
npeöbißaeT BHe ceöa, TO jinn BaxTHHa TBopnecKHH cyöteKT Haxo^HTca BHe 
MHpa, JiHinb onocpe/tOBaHHO HBnuacb B HeM nojx JIHHHHOH Jlpyroro. HejioBeK y 
fljieccHepa fleficTByeT B HCTOPHH KaK aKTep, pa3birpbiBaa .ZJpyroro B aicre pe-
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npe3eHTauHH, ero BTopoe Teno - STO (bopMa 3KcnpeccHH.31 KaK 6bi TO HH 6HJIO, 

HH cyöteKT njieccHepa, HH cyöteKT BaxTHHa He Moryr coöpaTb B HCTOPHH 

«pa3po3HeHHbie KycKH cBoefi aaHHocra». 
/̂ yMaeTCfl, pa3JiHHHH noAxoaoB IljieccHepa H BaxTHHa o6ycjioBJieHbi cpa3y 

HeCKOJlbKHMH (JjaKTOpaMH! nOJIHTHMeCKHMH yCJIOBHflMH, (})HJIOCO(bcKHMH Tpa^H-
UHJIMH, a TaK)Ke couHajibHbiMH npHHHHaMH. ECJIH FIJieccHep Hawaii CBOK) Kapbe-
py B ycjioBHHX 3KOHOMH4ecKH cTaÖHJibHofi BefiMapcKofi pecnyÖJiHKH, TO Eax-
THHy npHiujiocb paöoTaTb B noTpaceHHofi peBOJHOUHeH COBCTCKOH POCCHH. 

fljieccHep TBopHJi B HopMajibHbix ycjioBHax, ynacTBOBaji B aKaaeMHMecKOH 
ÄH3HH, npenoaaßaji B yHHBepcHTeTax - 3MHrpHpoßaB H3 TepMaHHH, OH cTan 
«aKTepoM» Ha KyjibTypHO-nojiHTHnecKOH cueHe Eßponbi; BaxTHH »e HHKor̂ a 
He Bbie3)Kaji 3a npe/tejibi CCCP, rne OH BCII TaHHoe, «HeocpHiiHajibHoe» cyme-
CTBOBaHHe B «noanojibe» - BO «BHeHaxoflHMOCTH». ILneccHepy yziaBajiocb 
HanenaiaTb Bce, HTO OH nHcaji, Me»fly TeM BaxTHH BimoTb JXO cepe/iHHbi 1960-x 
rr. onyÖJiHKOBâ  no,a CBOHM HMCHCM JiHinb o/my KHHry - TIpoÖJieMbi meopne-
cmea JJocmoeecKozo. Bce 3TO CKa3ajiocb Ha na(J)oce TCKCTOB O6OHX aBTopoB: B 

CBOHX 4>HJIOCO4)CKHX COHHHCHHHX rijieccHep HCKan .Hpyroe peBOJiK)UHH, Toraa 
KaK BaxTHH BocneBan ^pyryio peBOJUouHK). 

BMecTO iUK.iio'ieiniti: \ naJOK BOipovtv UIIHVI VS. OIIO MUIIIH- I Ipot IUIIKIIHH 

Tere^eBCKaa Hziea KOHixa HCTOPHH 6bma Hpe3BbiHaHHo pacnpocTpaHeHa cpe/w 
MbicJiHTejreH, Hb« êaTejibHOCTb npHiujiacb Ha snoxy Me>K.ay .ziByMH MHpoBbiMH 
BofiHaMH. OrßjiecK KOHua 6HJI 3aMeTeH Ha BceM B (})HJIOCO(J)HH, B TOM HHCJie Ha 
Haee nporpecca. B Geschichtsphilosophische Thesen BajibTep BeHbHMHH H30-
6pa>KaeT aHrejia HCTOPHH, C ya<acoM rjiflaamero Ha KaTacTpo(J)bi npoiujioro, HO 

He Morymero HX HcnpaBHTb, nocKOJibKy ero TOHHT B CTopoHy öy^ymero He 
MeHee CTpauiHbifi yparaH nporpecca: 

Es gibt ein Bild von Klee, das Angelus Novus heißt. Ein Engel ist darauf 
dargestellt, der aussieht als wäre er im Begriff, sich von etwas zu 
entfernen, worauf er starrt. Seine Augen sind aufgerissen, sein Mund steht 
offen, und seine Flügel sind ausgespannt. Der Engel der Geschichte muß 
so aussehen. Er hat das Antlitz der Vergangenheit zugewendet. Wo eine 
Kette von Begebenheiten vor uns erscheint, da sieht er eine einzige 
Katastrophe, die unablässig Trümmer auf Trümmer häuft und sie ihm vor 
die Füße schleudert. Er möchte wohl verweilen, die Toten wecken und das 
Zerschlagene zusammenfügen. Aber ein Sturm weht vom Paradiese her, 
der sich in seinen Flügeln verfangen hat und so stark ist, daß der Engel sie 
nicht mehr schließen kann. Dieser Sturm treibt ihn unaufhaltsam in die 
Zukunft, der er den Rücken kehrt, während der Trümmerhaufen vor ihm 

CM. 06 3TOM noapoÖHee: Stahlhut 2005, passim. 
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zum Himmel wächst. Das, was wir den Fortschritt nennen, ist dieser 
Sturm. (Benjamin 1969, 272-273) 

KaK yxBep>Küaex IliieccHep B KHHre Ono3daewaH nai\un, anesi xexHHHecicoro 
nporpecca HenponopuHOHajibHO pa3BHJiacb B TepMaHHH B pe3yjibxaxe xoro, HXO 
ripocBemeHHe npHiujio B 3xy cxpaHy c ono3flaHneM. IiOHjixHe ripocBemeHHfl 
0Ka3bißaexcH aMÖHBajieHXHbiM B yneHHH ITneccHepa: c O/IHOH cxopoHbi, HMCHHO 

B flpOCBeUJeHHH B03HHKaK)X OCHOBHbie MOflejlH nOJIHXHHeCKOrO, HCXOpHHe-
CKoro H counajibHoro caMOomymeHHfl coßpeMeHHoro HejiOBeica, HXO FLneccHep 
oueHHBaex no3HXHBHO. C apyroK cxopoHbi, sapo^HBuiaaca B sxy snoxy H^ea 
«nporpecca» oÖHapyacHBaex CBOH oxpHuaxejibHbie cxopoHbi npn xoxajiHxapHOM 
pe>KHMe. B KanecxBe npHMepa «nojiOHCHxexibHO» pa3BHBuieroca FIpocBemeHHH 
n^eccHep npHBO^HX AHFJIHIO H OpaHUHK», Koxopbie 3apeKOMeHaoBann ce6s 
KaK ycxoHMHBbie no oxHOiueHHio K KpH3HcaM, nocKo^bKy HX o6mecxBeHHbie 
CHexeMbi yKopeHeHbi B paHHeM npocBemeHHH H, xaKHM o6pa30M, coaepacax B 
ceöe Bce Heo6xo.aHMbie JXSIH nonHXHHecKOH ycxofiMHBOCxH npcanocbijiKu, 
Koxopux He xßaxaex TepMaHHH (Plessner 1982, 103). Tpn cxpaHbi B Eßpone, 
nnmex ILieccHep, He npHHHMajiH ynacxne B HanaBuieMCH c XVII BeKa cbopMH-
poßaHHH rocyaapcxBeHHoro co3HaHH«: HcnaHHa, HxanHa H TepMaHHH (ebd., 
58), H Bce OHH npHiujiH K oco3HaHHK> coöcxßeHHOH rocyaapcxBeHHocxH c ono-
3flaHHeM no cpaBHeHHio c AHrjiHefi H OpaHUHeft: Bce xpn cxpa^aiox «PHMCKHM 

KOMnjieKCOM» - HX pa3BHxne onpeaejiaex He cxojibKO Huea rocyaapcxBa, CKOJib-
KO H^ea Hapo^a. BbicxpaHBaa xaKyio KapxHHy ncxopHH, rineccHep, OHCBH^HO, 

nbixaexca HafixH HCXOKH (}>au]H3Ma. 
HexßaxKa rocy^apcxBeHHOH H êH B TepMaHHH KOMneHCHpoBanacb Haeeß 

nporpecca. OxcyxcxBHe «xopM030B» B dpopMe nojiHXHnecKH H rpa>KaaHCKH 
ayMaiomero oömecxBa HBHJiocb npHHHHofi öucxporo HH/rycxpHajibHoro pa3BH-
XHH TepMaHHH32 (ebd., 105). HenponopuHOHanbHoe H 3ano3itanoe pa3BHXHe 
npocBemeHnecKOH Moaenn cnocoöcxBOBano, KaK cnnxaex rineccHep, nocxpoe-
HHK) rocyaapcxßa 6e3 nojiHXHnecKOH H^eH, cxpaHbi 6e3 xpaaHUHfi, HO c CHjib-
HOH noxpeÖHoexbK) HexopHHecKoro onpaB^aHHH >KH3HH („geschichtliche Recht
fertigung des Lebens"). OflHaKO HcxopHH pacnanacb. Pacnaa HcxopHH 3HaMe-
HOBan HJIH TepMaHHH He xojibKO yxpaxy Bepu B 6ora (Entgötterung), HO H 

noxepio Me^OBenecKoro o6jiHKa (Entmenschung) (ebd., 114). 

ripn 3TOM 6bicTpoe pa3BHTHe TexHHKH oKa3anocb KaK 6bi KOMneHcauHeft ee ono3aaHH)i -
KaK MHTaeT FIjieccHep. BajKHOCTb HjjeH nporpecca an» pa3BHTHH HCTOPHH OTMetaeT Ko3eji-
jieK: OH nHiueT, HTO «oBpeMeHemie» HCTOPHH (Verzeitlichung der Geschichte) 6buio oTpetj)-
jieKTnpoBaHO B noHHTHH nporpecca caMoe no3HHee B KOHue XVIII BeKa. Jlo 3Toro HCTOPHH 
cyiuecTBOBajia KaK He 3aBHCHmaa OT xona BperneHH KyMyjisuHa COÖUTHH, BbipawaBuiaacH B 
ajuHTHBHoii MaHepe HCTopHnecKoro nncbMa (additive Geschichtschreibung) (Koselleck 
1989. 321 ff.). 
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IiJieccHep KpHTHKyeT coßpeMeHHoe eMy cocToaHHe HeivieuKOH MeHTajibHO-

CTH HMeHHO noTOMy, HTO Ta, no ero MHeHHio, OTKa3ajiacb OT ocMbicjieHH» 

HCTOpHH, y^eJlHB BHHMaHHe flOHCTOpHHeCKHM, nepBOÖblTHblM CHJiaM, THna Kpo-

BH H noHBbi (ebd., 133). CjiOKHBiHaaca CHTyanna CKa3ajiacb H Ha KpH3Hce 

(J)HJIOCO4)HH: B coBpeMeHHOM oömecTBe JWX Hee npocTO HCT öojibiue MecTa 

(ebd., 171), H6O B «npocBemeHHOM» co3HaHHH coßpeMeHHOCTH, yKa3biBaeT 

FIjieccHep, 6ojiee He HrpaiOT pojiH HH pejinrna, HH MeTacj)H3HKa, HH HCTOPHH 

(ebd., 162). OHJiocoqb - H36biTOHHa» npodpeccH« (ebd., 183), a caiwa dpHJiocodpHH 

0Ka3biBaeTca B KpH3Hce no Mepe MexaHH3anHH HCH3HH (ebd., 188). Pa3pbiB 

rjbHJiocoqbHH H >KH3HH, KaK CHHTaeT rineccHep, noBJiHaji Ha nojiHTHHecKHH H 

MHpoB033peHHecKHH flenH3HOHH3M HeMenKoro ayxa, Haa KOTopbiM 6bui yTpa-

neH KOHTpojib (ebd., 211). flocjie nepBofi MnpoBOH BOHHH HanHHaeTca pa30-

6jianeHHe nejioBeKa - HO 3TO OTHroab He MeTa(J)H3HHecKoe pasoönaneHHe, OHO 

BeaeTca c BHTajwcTCKHx no3HUHH, HMea noa co6ofi HHCTO ÖHoriorHHecKHH 

6a3HC. HacTynaeT BpeM« «aBTopHTapHOH 6HOJiorHH», KOTopaa aHKTyeT rocy-

aapcTBy, KaKHMH aoji>KHbi 6bub ero no/waHHbie (ebd., 167).34 

B CBoefi KHHre JJuaieKmuKa npoceeiqehux (Dialektik der Aufklärung, 1944-

1947) Teorrop AaopHO H MaKC XopKxaHMep npoaoji>KaK)T KpHTHKy FIpocBeme-

Haeio «MexaHH3auHH >KH3HH» rijreccHep 3aHMCTByeT, CKopee Bcero, H3 KHHrH HeMem<oro 
(bHJiocodpa H nojiHTHKa BajibTepa PaTeHay Zur Kritik der Zeit (1912). 3TOT TeKCT B UCIIOM H 
B oco6eHHocrn niaßa «Der Mensch im Zeitalter der Mechanisierung und Entgermanisie-
rung», BO3MO>KHO, noß^HHJiH TaK)Ke Ha BajibTepa EeHbsiMHHa, B Hacraocra, Ha ero 3cce 
«Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit», B KOTOPOM MeaH-
ajTbHas TeopH» penpoayuHpoßaHHsi omacTH o6T>HCHJteT B03HHKHOBeHHe tbauiH3Ma, KOTopufi 
noHHMaeTca KaK rionbiTKa cnacTH 3CTeTHiecKyio «aypy» (caKpajtbHoe) nepe3 «3CTeTH3aitHio 
nojiHTHKH». PaTeHay yTBepacaaeT B CBoefi KHHre, HTO npouecc MexaHH3auHH, c OAHOH CTO-
potibi, CTHpaeT pa3JiHHHJt MOKüy pacaMH (Entgermanisierung), a c apyrofi CTopoHbi, BUIU-
BaeT BcnjiecK HauHOHajiH3Ma KaK peaKUHio Ha CHHTHe pa3JiHHHfi. B POCCHH KOHuenmtio 
PaTeHay noaitep>Kaji jieHHHrpaüCKHH HCKyccTBOBea HepeMH» Ho(btbe B CBoeß paHHefi KHHre 
«KpH3HC coBpeivteHHoro HCKyccTBa». JlioöonbiTHO, HTO Hocbtbe B CBoefi aiiojtorHH npojie-
TapcKOH KyjibTypbi npoTHBOCTOHT KaK njieccHepy, KpHTHKOBaBUjeMy TOTajiHTapHbift npo-
rpecc, TaK H BaxTHHy, HaeajiH3HpoBaBtijeMy PeHeccaHC FIo Hotbdie, HMCHHO coBpeiueHiiaH 
TexHOKpaTHHecKaii KyjibTypa HBJiaeT CO6OH nHK pa3BHTHa HenoBenecTBa: «PeHeccaHC 6MJI 
BejIHK, OTKpblB ipy BCeMHpHOH TOprOBO-KanHTajlHCTHHeCKOH Ky^bTypbl, HO OH - ÖJieflHblfi 
3nH3oa nepeÄ rpaHHH03HbiM pa3MaxoM 3pbi BceiuHpHofi couHajiHCTHnecKOH KyjibTypw, Ha 
nopore KOTopoft u u CTOHM» (Hocbdpe 1925, 63). 
FIjieccHep npenBocxHiuaei iaecb KpHTHKy TOTajiHTapH3Ma, ocymecTBJienHyio HyKaneM B 
CTaTbe „Aristokratische und demokratische Weltanschauung" (1947). JlyKan BbiÄejiHeT we-
Tbipe KOMnjieKCa KpH3HC0B, H3 KOTOpblX B03HHK (baHIH3M: KpH3HCbl aeMOKpaTHH, ryMaHH3-
Ma, HjieH nporpecca H Bepbi B pa3yM (Lukäcs 1967, 405). Bce nerbipe KOinnjieKca, KaK CHH-
TaeT JlyKan, 6buiH nopoacaeHbi no6ejtofi OpaHuy3CKofi peBOJitou.HH H oöocTpnjiHCb nocjie 
nepBofi MHpoBofi BofiHbi. AHTHfleMOKpaTHHecKaa HaeojiorH« HepaßeHCTBa, KaK oTiuenaeT 
JlyKaH, BHJIHT B ÖHOJiorHH CBOK) niaBHyio HayKy, KOTopas, Ha caMOM jiene, OKa3biBaeTca B 
aaHHOM cnynae He CTOJibKO HayKofi. CKOJibKO MH())OM: „Dies ist schon bei Nietzsche klar 
einsichtlich; seine „Herrenrasse" ist in Wirklichkeit romantisch-moralisch begründet und die 
Biologie bildet nur eine mystische Garnierung dazu" (Lukäcs 1967. 413). 
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HHH, HanaTyio IiJieccHepoM, HO aejiaiOT 3TO ropa3.no öojiee paiiHKaiibHO. ECJIH 
ans FIjieccHepa TOTajiHTapH3M 6HJI ocHOBaH Ha «ono3,aaBixieM», TO ecTb 
ncKa>KeHHOM ripocBeuieHHH, TO AaopHO H XopKxafiMep oueHHBaioT carno npo
cßemeHHe KaK KBa3HTOTajiHTapHyio CHCTeMy. BjiacTb H no3HaHHe - CHHOHHMM, 

KaK yTBeptfcaaioT aBTopu KHHFH, a «npocßemeHHe TOTajiHTapHo» (Adorno, 
Horkheimer 1947, 16). npocßemeHHe OTHOCHTCH K BemaM KaK /iHKTaTop K JIKD-

JIHM: OHH H3BecTHbi eMy B TOH CTeneHH, B KaKOH OH cnocoGeH MaHHnyjiHpoBaTb 
HMH. CymHocTb Bemefi oTKpbiBaeTC«, TaKHM o6pa30M, KaK cy6crpaT BjiacTBo-
BaHHfl: 

Die totalitäre Ordnung [...] setzt kalkulierendes Denken ganz in seine 
Rechte ein und hält sich an die Wissenschaft als solche. Ihr Kanon ist die 
eigene blutige Leistungsfähigkeit. Die Hand der Philosophie hatte es an 
die Wand geschrieben, von Kants Kritik bis zu Nietzsches Genealogie der 
Moral; ein einziger hat es bis in die Einzelheiten durchgeführt. Das Werk 
des Marquis de Sade zeigt den „Verstand ohne Leitung eines anderen", 
das heißt, das von Bevormundung befreite bürgerliche Subjekt, (ebd., 106) 

Crpax nepe.it ripocBemeHHeM npoflBJiaeTca H B TaK Ha3bißaeM0H «HOBOH 

aHTponojiorHH» XX BeKa. AH/xpeac KyjibMaH (Kuhlmann) jjeMOHCTpHpyeT, KaK 
pa3Hoo6pa3Hbie «nonyji5ipHO(J)HJioco4)CKHe» no/xxoabi TepHO BeMe (Gernot 
Böhme), FleTepa CjioTepaanKa H Ojyo MapKBap.ua (Odo Marquard) npHBo/iaT K 
ojiHOMy pe3yjibTaTy - K KpHTHKe arpeccHBHoK H penpeccHBHOH pauHOHanbHO-
CTH H HayHHO-TeXHHHeCKOH UHBHJlH3aUHH. Uejlb 3THX rbHJIOC0(j)OB COCTOHT B 
TOM, HTo6bi pa3o6jiaMHTb aecTpyKTHBHbie TeH/ieHUHH npocßemeHHoro co3Ha-
HH5i („die Preisgabe der als hybrid und destruktiv charakterisierten Autonomie
ansprüche der aufgeklärten Vernunft", Kuhlmann 1991, 693). B 3-TOH CBJBH 
HCTopHHecKaa aHTponojiorH» FIjieccHepa cnywHT y KyjibMaHa O,HHOH H3 nep-
BMX TeopHH, KOTopaa npo^eMOHCTpupoBana onacHOCTb nporpeccHpyfomero 
ripocBeuieHHH. 

rijieccHep H3ynaeT CHTyauHK), no3BOJiHBiuyK) caejiaTb MejioßeKa OÖICKTOM 

ÖHonorHHecKH MOTHBHpoßaHHoro BMemaTejibCTßa (K npHMepy, nojiHTHHecKa« 
npaKTHKa pacncTCKOH eßreHHKH), HO ero OTHoiueHne K FIpocBemeHHK) ocTaeT-
Cfl BCe )Ke aMÖHBâ eHTHblM. C OaHOH CTOpOHbl, OH KpHTHKyeT HCKa5KeHHOe H 
ono3aaßuiee npocßemeHHe B TepMaHHu XX BeKa, a c jipyroH CTOPOHM, OH 

nponoBe/xyeT «npocßeixieHHoe» yneHHe o noße/teHHH B o6iuecTße XVIII BeKa. 
B KOHue cBoeü paHHeü KHHTH FpaHUtfbt OÖUJUHM rijieccHep noanepKHBaeT, HTO 

HiieajibHyK) dpopiuy oömecTßa cncayeT HCKaTb B npouuioM: B apyrnx 3noxax 
(BoceMHaauaTbiH BeK B Eßpone, TO ecTb npocßemeHHe)35 H B jrpyrHx KynbTy-

Ha npHMepe ri/ieccHepa JleTeH roßopHT 06 aKTyajiH3aiiHH «6apoHHofi» aHTponojiorHH B XX 
BCKe (Lethen 1994, 71 ff). KaK oTMeiaeT MaKponyjioc, JieTenoBCKoe noHHrae «öapoiHoro 
ne^oBeKa» (Barock-Mensch) opraHHHHo BniicbiBaeTca B Teopmo MoaepHa BajibTepa Eeiiba-

http://ropa3.no
http://nepe.it
http://MapKBap.ua
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pax (KHTan). flpeHMymecTBO STHX couHajibHbix (j)opM, corjiacHO rbieccHepy, 
COCTOHT B TOM, HTO HM cBoficTBeHeH jxyx TaKTa (der Geist des Taktes). Coßpe-
MeHHOMy oömecTBy cncaoBajio 6bi, KaK CHHTaeT FbieccHep, co3,aaTb noaoÖHyio 
cHCTeMy nyöjiHHHbix OTHoiueHHH, iiaöbi 6opb6a 3a cymecTBOBaHHe (Kampf 
ums Dasein) ycTynHJia MCCTO 6opb6e 3a cocymecTBOBaHHe (Kampf ums 
Sosein). 

B rpaHuifax oöufUHbi rijieccuep npH3HaeT, HTO nejiOBeK MOÄCT cymecTBO-
BaTb B H30J15HIHH TOJlbKO B HCKJUOHHTejlbHblX CJTyHaflX. B TO )Ke BpeMfl, X0T8 
nejioBeK, no cßoeü HaType, npeapacnojio>KeH K counajibHOMy cymecTBOBaHHK), 
3Ta couHanbHOCTb (J>yHKUHOHHpyeT KaK «rpaHHiiw» ero JIHHHOCTH. B npocnaß-
jiaeMOM IlneccHepoM oömecrBe TaKTa Bce OTKpbiToe, nyöuHHHoe npeßpama-
eTca B npHBaTHoe, 3aKpbiToe. «rpaHHUbi» GopioTC« npoTHB CMejibnaKOB, KOTO-
p u e »ejiajiH 6 H npopßaTb c «KapHaBajibHoR» (paMHJibapHOCTbio Bce 6apbepw, 
orpaacaaiouiHe aBTOHOMHyio TeppHTopnio cyöieKTa. OnbiT rpaHHUbi ny^Kfl fljia 
BaxTHHa, BHflauiero naeajibHoe cocToaHHe qejiOBenecKOH HCTOPHH He B FIpo-
CBeuieHHH,36 a B PeHeccaHce, KOTopbiH OH noHHMaeT KaK npopbiBaHHe Bcex 
rpaHHii, OT TejiecHbix a.o HCTopnnecKHx. Pa3Hbie BpeMeHHbie OTpe3KH B snoxy 
PeHeccaHca TpaHcrpeccnpyroT apyr B apyra, BbicrpaHBafOTCH B HCTOPHH no 
o6pa3uy «rpoTecKHoro Tejia». CTaHOBHiuHHca H oÖHOBJiHioiiiHHCfl MHp B03-
povKjienHü, no BaxTHHy, OKa3biBaeTca (J)aMHJibapH30BaHHbiM H «r;iy6oKO CMeiu-
HbiM». PeHeccaHC OJIH BaxTHHa - 3TO snoxa «rviyGoKOH H noHTH cnjiouiHOH 
KapHaBajiH3auHH Bcefi JWTepaTypbi H MHpOB033peHHa» (BaxTHH 1979, 157-
158). HMCHHO BO BpeMeHa Bo3po>KjieHHa, coraacHO BaxTHHy, cocTOHJiHCb HaH-
Ba>KHeHuiHe TpaHC(j)opMauHH HcnoBenecKoro cocymecTBOBaHH». 

CJIOBHO npeflBocxHmaa AaopHO H XopKxaÜMepa, BaxTHH KpHTHKyeT ftpo-
CBemeHHe. O H npoTHBonocTaBJiaeT npocBeTHTejwM HX COÖCTBCHHOC flpyroe -
peHeccaHCHoro nejiOBeKa. ECJIH AaopHO H XopKxaÜMep AeKOHCTpynpoBanH 
ripocBemeHHe, paccMaTpHBaa Moae^H ero «3aBepineHHH» (K npHMepy, B ciiynae 
MapKH3a ae Ca^a), TO BaxTHH B Teopnecmee <J>pancya Paöne... OTKa3biBaeTca 
OT Jiioöbix npocßeTHTe^bCKHX Moae^eü, nocKOJibKy Te HacTpoeHbi onno3H-
THBHO nO OTHOUjeHHK) K KapHaBaJIbHOH KyjlbType. B OTJIHHHe OT ^ClOJIbeTTbl, 
KOTopaa CHHTajia CBOHM Kpeao HayKy, KapHaBajibHbiH nejioBeK He oöpamaeT HH 
MajieHiuero BHHMaHHH Ha naeH nporpecca, pauHOH&nbHOCTH H T.JJ. O H HeHa-
BH/XHT CHCTeMy H ycJiOBHOCTH. MecTO HayHHoro no3HaHHA B TeopHH KapHaBajia 
3acTynaeT CMex, OTKpbiBaK>mHH «BTopyio npaß/jy» o MHpe.37 ECJIH snoxa 

MHHa (cp. Makropoulos 1989). O/iHaKo enea JIH MO>KHO connacHTbca c Teiu, MTO «6apo»iHbie» 
KopHH oÖHapyiKHBaioTca c TOH >Ke acHOCTbio y rijieccHepa, KOTOPMH naeajiH3HpoBa^ B fpa-
HUlfClX o6utu)tbi XVIII BeK. 
ripoTHBono^oJKHyio Mbicnb BbiCKa3biBaeT TpoHC B CTaTbe «BaxTHH, HJIH caKpajimauHH ripo-
CBeiueHHü». Tpoüc yTBepxcnaeT, HTO B KapHaBaJlbHOH TeopHH BaxTHHa FlpocBemeHHe BO-
njiomaeTCH B KapHaBajie. 
CM. 06 3TOM MOK) CTaTbK) «Ciuex H 3pejiHiue B paöotax BaxTHHa H IlJTeccHepa» (B neiaTH). 
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npocBeuieHHH nbiTajiacb pa3bacHHTb jnoöyio HejienocTb, TO PeHeccaHC Hcnonb-
3yeT rjiynocTb B KanecTBe cHMBOJia BbicmeH cTa/iHH pa3BHraa CMexoBofi JIHTC-
paTypu, KaK 3TO npoH30iujio c Tloxecnoü z.iynocmu 3pa3Ma PoTTepiraMCKoro. 
BaxTHH OTHeTJiHBO oco3HaBaji HenpHMHpHMOCTb jxsyx snox H B KHHre o Pa6jie 
KpHTHKOBan snoxy FIpocBeiueHHa, B OCOÖCHHOCTH XVIII BeK: «FIpocBeTHTejiH, 
C HX HCHCTOpHHHOCTbK), C HX OTBJieHeHHblM H paUHOHaJlbHblM yTOnH3MOM, C HX 
MCXaHHCTHHeCKHM nOHHMaHHCM MaTepHH, C HX CTpeMJieHHeM K aÖCTpaKTHOMy 
o6o6meHHio H THnH3auHH, c OJIHOH CTOPOHH, H K jopKyMeHTanH3My, c jjpyroH, 
MeHee Bcero 6biJiH cnocoÖHbi npaBHjibHO noHaTb H oueHHTb PaÖJie» (BaxTHH 
1965, 128). 

AHTponojiorHHecKHH noflxo^, uejibK) KOToporo öbijio BbicBoöoaciieHHe TpaH-
C{J)OpMaUHOHHOH 3HepTHH hoitlO, HeH3Öe>KHO HCTOpH3HpOBajl o6pa3 nejioBeKa. 
HOBHH nejioBeK no3^Hero aßaHrap^a He CTOJibKO no3HUHOHHpyeT ceöa no Ty 
CTopoHy HCTOPHH, CKOJibKo noHHMaeT ceöa KaK ee 3aBepmeHHe HJIH /jBHHcymyio 
CHJiy. HecjiynaHHO napn^KCKHe JICKUHH AjieKcaH/jpa Ko>KeBa 1930-x rr., B 
KOTOPMX KOHen HCTOPHH oÖHapy^HBaeT ee HanpaBJieHHOCTb K ycTaHOBJieHHK) 
aöcojnoTHOH HCTHHH, HMCJIH CTOJib öoJibinoH pe30HaHC (CM. CMHPHOB 2000, 
492). B pycue STOH TeaaeHUHH cne/iyeT paccMaTpHBaTb H aHTpononornHecKHe 
uiTyiiHH rijieccHepa H BaxTHHa. BaxTHH H rbieccHep, npHHa^jie>KainHe BTopoMy 
noKOJieHHio MbicjiHTejrefi aßaHrap/xa, H3oöpa3HJiH MejiOBeKa KaK cyöteKTa, 
HHKor^a He coBna/xaiomero c caMHM coöofi H TCM caMbiM HenpepbiBHO jjBHHcy-
mero HCTopHJO. 

ITpocBemeHHe rijieccHepa H PeHeccaHC BaxTHHa MOKHO ÖMJIO öbi paccMaT-
pHBaTb KaK 4ße /JHBepreHTHbie MOiiejiH HCTopHMecKoro Bbixo/ia H3 TOTajiHTa-
pH3Ma. OömecTBO Taicra H yTonna BeceJiOH aHapxnn cocTaßJiaioT aßa nojnoca B 
B03M05KHOM pa3BHTHH MOflepHa, KOTOpoe, OßHaKO, ÖbIJIO OCymeCTBJieHO JIHlHb B 
ßooöpa>KeHHH STHX jjßyx MbicjiHTejieH. HecMOTpa Ha CBoe pacxoac/ieHHe, oöe 
HCTopHHecKHe MoaejiH 0Ka3ajiHCb oiiHHaKOBO He cnocoÖHbiMH peanH30ßaTb 
CBOH 3BpHCTHHeCKHH nOTCHUHaj]. AüOpHO H XopKXaHMep JieKOHCTpyHpOBajlH 
ripocßemeHHe, OTKPHB B STOH 3noxe KOPHH TOTanHTapH3Ma. HTO KacaeTca 

BaxTHHa, TO OH caM nocTaBHJi no/j COMHCHHC CBOH nocrpoeHHa, CHaö/iHB Kap-
HaBajibHyio yTonnio PeHeccaHca «aMÖHBaneHTHOCTbK)». BoJiee Toro, KaK 
IljieccHep, TaK H BaxTHH npo/ieMOHCTpHpoBajiH Hey/rany HCTopHHecKofi pecraB-
panHH: o/jHOÖOKO noHaToe «3ano3.aajioe» ITpocBeiueHHe, KaK noKa3&n ILnecc-
Hep, OKa3anocb Ha ariyacöe TexHOKpaTHnecKOH pacHCTCKofi nHBHJiH3anHH; 
peHeccaHCHbiH KapHaBaji y BaxTHHa npHiueji B ynaaoK B nocjie/jyiomHe snoxn, 
Bbipo/jHJica B MacKapa/J H y>Ke HHKorjja He CMor öbiTb B03po>K/ieH B nojmoH 
Mepe. BbiJio acHO, HTO HH aHapxHHHbiK H CKaH/ianbHbiH KapHaBanbHbiH He.no-
BeK, HH «npocßemeHHbiH» HejiOßeK-aKTep He MorjiH öbiTb HHTerpHpoßaHbi B 
no^HTHnecKoe npocTpaHCTBO 1930-40-x rr. 

http://He.no
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Meta Cehak-Behrmann 

DER WIDERSPENSTIGE PROTAGONIST: 
DIE ERZÄHLUNG TYIJA VON ABRAM TERC 

(ANDREJ SINJAVSKIJ, 1925-1997) 

Ty ija (Du und ich)1 ist wohl eine der faszinierendsten und verblüffendsten Er
zählungen aus dem Frühwerk Andrej Sinjavskijs - ein Text, der der Forschung 
nicht geringe Schwierigkeiten bereitet: „You and I [...] has [...] left critics 
baffled and dissatisfied."2 Deming Brown charakterisiert die Erzählung als „ho-
pelessly chaotic and abstruse",3 und auch Margret Dalton, eine der ersten, die 
sich intensiv mit den frühen Erzählungen Sinjavskijs befasste, vermerkt ratlos: 
„[...] what Tertz ultimately wanted to say will remain a mystery."4 Die Erzäh
lung entzöge sich aufgrund ihrer Komplexität letztlich einer Interpretation, dem 
Text fehle einfach der .Schlüssel': „[...] if it has a „key", however, it is known 
only to the author himself."5 Paradoxerweise trifft M. Dalton mit dieser Formu
lierung durchaus den Kern des Textes - wenngleich in einem übertragenen Sinn: 
Der vermisste Schlüssel liegt tatsächlich in der Funktion eines ,Autors', respek
tive in der Figur des Schriftstellers, der sich, wie so häufig im Werk Sinjavskijs, 
auch in Ty ija hinter dem Ich-Erzähler verbirgt. 

Die meisten Interpreten verstehen die beiden titelgebenden Personalprono
men „Du" und „Ich" als zwei Hälften einer Persönlichkeit und diagnostizieren 
bei dem Protagonisten eine paranoide Schizophrenie, um die inhärenten Wider
sprüche der Erzählung zu erklären. Der tieferliegende Kern des Erzählten lässt 
sich unter dieser Prämisse jedoch ganz offensichtlich nicht erfassen. Unter Ein-

1 Abram Terc / Andrej Sinjavskij, Sobranie socinenij v dvuch lomach, Moskva 1992, t. 1, 126-
144. Stellenangaben aus dieser Ausgabe erfolgen im laufenden Text unter der Abkürzung 
(SS 1) mit den entsprechenden Seitenzahlen. 

2 So die US-amerikanische Sinjavskij-Spezialistin Nepomnyashchy, C. Theimer, Abram Tertz 
and the Poelics of Crime, New Haven, London 1995, 83. 

3 Deming Brown, „The Art of Andrei Sinyavsky", Slavic Review 29 (1970), H 4, 663-681, 
664. 

4 M. Dalton, Andrei Siniavskii and Julii Daniel'. Two Soviel .HereticaV Writers, Würzburg 
1973,76. 

' Dalton, Andrei Siniavskii and Julii Daniel , 7 1 . 
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beziehung einiger erzähltheoretischer Überlegungen6 soll im Folgenden eine 
Lesart des Textes vorgeschlagen werden, die das Verhältnis der beiden titelge
benden Pronomen zueinander und, in Abhängigkeit davon, den eigentlichen 
Gegenstand der Erzählung klären kann. 

1959 entstanden, gehört Ty ija zu den Fantasticeskie povesti,1 die Sinjavskij 
mit seinem Pseudonym und Alter Ego Abram Terc zeichnete - Texte, die inhalt
lich betrachtet auf das wenig attraktive Alltagsleben von Randfiguren der Sow
jetgesellschaft referieren und gemeinhin unter dem Aspekt der psycho-
pathologischen Deformation des Menschen unter der Sowjetdiktatur gelesen 
werden.8 Sinjavskij selbst verwahrte sich zeitlebens gegen eine gesellschaftskri
tische oder politische Inanspruchnahme seiner Texte - eine Position, die im his
torischen Zeitbezug der 60er und 70er Jahre des 20. Jahrhunderts wie auch spä
ter in den konservativen Kreisen der Pariser Emigration nicht selten auf Unver
ständnis stieß. Seine Aussage vor Gericht: „[...] fi He nojiHTHnecKHH nHcaTejib. 
[...] MOH npoH3BeaeHHH - 3TO Moe MHpoomymeHne, a He nojiHTHKa."9 // „[...] 
Ich bin kein politischer Schriftsteller. [...] Meine Werke - das ist mein Welt
empfinden und keine Politik" ist ebenso wie der gezielte Einsatz seines Pseudo
nyms Abram Terc10 Teil eines ästhetischen Programms, das Kunst und Literatur 
von der Realität gelöst wissen will. Dabei bildet die politsatirische und ideolo
giekritische Ebene vordergründig durchaus ein tragendes Moment in Sinjavskijs 
früher Prosa. In den beiden Kurzromanen Sud idet und Ljubimov, die gemein
sam mit dem parodistischen literaturtheoretischen Essay Cto takoe socia-

6 Zugrundegelegt wird im Wesentlichen die Terminologie von Martinez, M., Scheffel, M.: 
Einfiihrung in die Erzähltheorie. München 1999. Auf evtl. Abweichungen wird gesondert 
verwiesen. 
Die Fantasticeskie povesti umfassen V Cirke (1955), Ty i ja (1959), Kvartiranty (1959), 
Grafomany (1960) und Gololedica (1961), später wurde auch die Erzählung Pchenc (1957) 
dazugerechnet. Wie das Traktat Cto takoe socialisticeskij realizm (1956) und die Kurzroma
ne Sud idet (1956) und Ljubimov (1962-63) erschienen sie zu Beginn der 60er Jahre unter 
dem Pseudonym Abram Terc im Westen und bildeten den Auslöser für die Verhaftung Sin
javskijs und seine Verurteilung zu 7 Jahren verschärfter Lagerhaft. Der Verlauf von Anklage 
und Prozess ist durch das von A. Ginzburg zusammengestellte Weißbuch gut dokumentiert: 
A. Ginzburg (Hg.), Belaja kniga po delu A. Sinjavskogo i Ju. Daniel/a, Moskva 1966. 1971 
vorfristig entlassen, emigrierte Sinjavskij 1973 mit seiner Familie nach Frankreich. 

s Vgl. auch Lejderman, NX., Lipoveckij, M.N., Sovremennaja russkaja literatura. Novyj 
ucebnik po literature v 3-x tomach. Kniga 1: Literatura „Ottepeli" (1953-1968), Moskva 
2001. 264-257. Hier werden die frühen Texte Sinjavskijs auf den Identitätsverlust des Sub
jekts und die Frage nach der Freiheit des individuellen Bewusstseins der Moderne im Kon
text einer Philosophie des .Anderen' bezogen. 

9 Ginzburg, Belaja kniga, 224. 
10 Vgl. dazu Cehak. M.: Formen des Autobiographischen bei Sinjavskij (Abram Terc): Golos iz 

chora, Kroska Cores und Spokojnoj noci (Diss.), München 2004. Dem Pseudonym .Abram 
Terc' kommt in Sinjavskijs Poetik eine besondere Bedeutung zu, die nicht auf den pragmati
schen Aspekt der Identitätsverschleierung zur Irreführung der Sowjetbehörden zu reduzieren 
ist. 
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listiceskij realizm zum Gegenstand der Anklage erhoben wurden, bestimmt der 
ideologisch-utopische Aspekt der proklamierten sozialistischen Zielorientierung 
den Alltag der Figuren. In beiden Texten setzen sich die Protagonisten leiden
schaftlich ein für das Erreichen des politischen ,Ziels' - die Umsetzung des 
Kommunismus - und scheitern: entweder aufgrund der Erstarrung des Systems, 
das die idealistischen Höhenflüge seines Nachwuchses unterbindet (Sud idet), 
oder aber aufgrund des Schwindens der magnetisch-hypnotischen Kräfte, ver
mittels derer allein die Realisierung einer kommunistischen Gesellschaft über
haupt erst ermöglicht wird (Ljubimov), Auch die Fantasticeskie povesti sind 
durch zahlreiche Anspielungen auf spezifisch sowjetische Lebensbedingungen 
(enge Kommunalwohnungen, Mangel an bestimmten Lebensmitteln, der typi
sche Sowjetjargon und vor allem die atmosphärische Allgegenwärtigkeit eines 
unspezifischen Bedrohungsgefühls als Teil der Alltagsnormalität) alle im dama
ligen Sowjetrussland angesiedelt. Das eigentliche Referenzsystem der Fan
tasticeskie povesti ist jedoch nicht die außerliterarische Realität, sondern die 
literarische Tradition und Praxis. Ihnen zugrunde liegt das Konzept des „Phan-
tasmagorischen Realismus", das Sinjavskij den Dogmen des Sozialistischen 
Realismus, aber auch der mimetischen Tradition des Realismus im Allgemeinen 
entgegensetzte: „[...] HCKyccTBO (j)aHTacMaropHHecKoe, c THnoTe3aMn BMecro 
uejiH H rpoTecKOM B3aMeH GbuonHcaHHfl."1' // „[...] eine phantasmagorische 
Kunst, mit Hypothesen statt eines Ziels und der Groteske statt der realistischen 
Schilderung." Die Konstruktion des Phantastischen beschränkt sich dabei kei
neswegs auf die Darstellung wunderlich-seltsamer, übernatürlicher oder verzerr
ter Gestalten, wie häufig vermutet wurde;12 die Phantastik liegt vielmehr in der 
narrativen Struktur der Texte. Sie wird hervorgebracht unter anderem durch in-
teragierende Erzähl- und Fokalisierungsinstanzen, das Spiel mit dem Über
schreiten der kategorialen Grenzen zwischen dem Erzählten und dem Erzählen, 
rasche perspektivische Wechsel und Verschachtelungen und die Kompromittie
rung vorgeblich zuverlässiger Erzählerinstanzen, Erzählstrategien also, die eine 
ambivalente Textstruktur generieren und auf der Basis einer hyperbolischen 
Überdehnung der fiktionalen Grundsätze13 den (zumeist) vorgetäuschten realis
tischen Anspruch unterminieren. Dementsprechend sind die Fantasticeskie po
vesti in narratologischer Hinsicht durchweg aufwändig und komplex, prinzipiell 
aber durchschaubar gestaltet. 

Zwei Besonderheiten unterscheiden Ty i ja von den übrigen Fantasticeskie 
povesti: Zum einen präsentiert sich die Erzählung vordergründig über weite 

' Abram Terc: „Cto takoe socialisticeskij realizm", Terc, A. / Sinjavskij, A.: Putesestvie na 
cernuju recku i drugieproizvedenija. Moskva 1999, 122-168, 168. 

- So z.B. Dalton, Andrei Siniavskü and Julii Daniel', 50. 
3 Zu dieser Form der Phantastik vgl. Lachmann, R: „Exkurs: Anmerkungen zur Phantastik". 

In: Pechlivanos, M: Einführung in die Literaturwissenschaft. Stuttgart -Weimar, 1995, 224-
229,225. 



174 Meta Cehak-Behrmann 

Strecken als eine der selteneren Formen des Erzählens in der zweiten Person; 
der Perspektivwechsel zwischen erster und zweiter Person, der in den anderen 
Erzählungen zumeist nur vereinzelt eingestreut14 oder in der Rahmenhandlung 
motiviert wird, tritt hier - dem Titel entsprechend - in einem die gesamte Erzäh
lung konstituierenden Maße auf. Zum anderen erscheinen die Brüche in der Nar-
rationslogik so gravierend, dass das Erzählte kaum logisch aufzulösen ist. Ein 
ungewöhnliches Konglomerat aus scheinbar unmotivierten Perspektivwechseln 
zwischen der ersten, zweiten und dritten Person, Diskontinuitäten in der erzähl
ten Wahrnehmung, einem offenbar allwissenden (auktorialen) und gleicherma
ßen eingeschränkten Ich-Erzähler (polyvariable Fokahsierung) sowie einer 
durchgängig subtilen Amalgamierung von Erzählen und Erzähltem bis hin zur 
explizit formulierten Perforation der diegetischen Ebenen in Kapitel fünf, - die 
Art und Weise also, wie erzählt wird - , destabilisiert nicht nur Figur und Funkti
on des Erzählers und mit ihm die Situierung des Protagonisten, sondern ve-
runklart auch völlig, was eigentlich erzählt wird. 

Unter der Prämisse, dass die beiden titelgebenden Pronomen „Ty" und ,ja" 
auf eine Person verweisen, die mal in der einen, mal in der anderen Stimme 
spricht - diese Vermutung gründet zuvorderst auf einer äußeren Ähnlichkeit der 
beiden - lässt sich ein linearer Handlungsstrang extrahieren, der das Schicksal 
des Protagonisten Nikolaj Vasil'evic zum Gegenstand hat: Der überaus miss-
trauische und paranoid veranlagte Nikolaj Vasil'eviö wird zur Silberhochzeit 
seines Kollegen Graube eingeladen. Geleitet von der Wahnvorstellung, zum 
Opfer der Verfolgung bestimmt worden zu sein, vermutet er in der aufwändigen 
Feier mit ihrem reichhaltigen Angebot an Köstlichkeiten argwöhnisch einen 
Hinterhalt, einen vorgetäuschten staatsfeindlichen Sabotageakt („£HBepcHfl", SS 
1, 128), der ausschließlich zum Zwecke seiner politischen Kompromittierung 
veranstaltet wird: 

TVT öbijio oaHO öyTbmoK - pyogen Ha 280, He CHHTaa »apeHbix yTOK, 
rpHÖOB, oceTpHHbi. J\& eine, Beposmio, K naio 6biJi KynjieH opexoBbifi 
TopT, neneHbe pa3Hbix aoHpoB, KOH(J)eTbi - Ha xyaofi KOHeu - <bpyK~ 
TOBbie, no aBafluaTb ^Ba pyßjia [...] H BCA 3Ta KpynHaa cyMMa B pa3Mepe 
naTHaauaTH Tbican 6buia BbiHyTa H3 6aHK0B padu meön OÖHOZO. Tbl 
OTnacTH ropaHJiCfl, noÄCHMTbiBaa pacxo^bi, HO noMHHJi «KeMMHyrao, HTO 
aejio TBoe njioxo, pa3 y» cMeTa yTBepacaeHa H (bHHaHCbi omymeHbi [...]. 
(SS 1, 127, Hervorhebung von mir, MCB) 

Allein die Getränke hatten hier schon einen Wert von um die 280 Rubel, 
nicht mitgerechnet die gebratenen Enten, Pilze und das Störfleisch. Ja und 
wahrscheinlich war zum Tee auch noch Nusstorte gekauft worden, Gebäck 

So z.B. in V Cirke (SS 1, 116); der Perpektivenwechsel wird hier häufig als unmotiviert 
kritisiert (Dalton, Andrei Siniavskii and Julii Daniel', 55), signalisiert jedoch das narrative 
Wechselspiel zwischen extra- und intradiegetischer Ebene. 
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in verschiedenen Sorten, Konfekt, womöglich noch Fruchtkonfekt für 22 
Rubel [...] Und diese ganze Summe in Höhe von Fünfzehntausend war 
einzig wegen dir von der Bank abgehoben worden. Du warst zum Teil 
sogar stolz darauf, als du diese Ausgaben nachrechnetest, dachtest aber 
auch jede Minute daran, dass deine Sache schlecht stand, wenn das Budget 
schon bewilligt und die Gelder zugeteilt worden waren. 

Jegliche Regung der Gäste, jede Geste wird in seiner Wahrnehmung Teil ei
nes geheimen Verständigungscodes, jedes gesprochene Wort zu einer Falle, die 
zu seiner Entlarvung führen soll. Seine Anspannung steigt kontinuierlich, bis die 
Bekanntschaft mit der Bibliothekarin Lida ihm die Möglichkeit gibt, die Feier 
unter dem Vorwand plötzlich erwachender Leidenschaft zu verlassen und sich 
auf diese Weise dem unsäglichen Druck der Verfolgung vorübergehend zu ent
ziehen. Doch das Gefühl, unter dauerhafter Observierung zu stehen, nimmt im 
weiteren Textverlauf existentiell bedrohliche Formen an. Um seinen Beobach
tern zu entkommen, lässt Nikolaj Vasil'evic sich beurlauben und täuscht eine 
Reise vor; tatsächlich schließt er sich zu Hause ein, stets in Bereitschaft, sich zu 
verteidigen. Als er bei einem Einkauf zufällig auf Graube trifft, fühlt er sich 
ertappt und schlägt dem Kollegen ins Gesicht; Graube hingegen führt diese 
Handgreiflichkeit auf Eifersucht zurück, da er selbst vor zwei Jahren eine Affäre 
mit Lida hatte. Als Lida an diesem Abend Nikolaj Vasil'evic besuchen will, 
öffnet er nicht; vor Angst völlig erstarrt und in der Überzeugung, dass auch Lida 
auf ihn angesetzt worden sei, wartet er, bis sie sich wieder von seiner Tür ent
fernt. 

An diesem Punkt vollzieht sich ein entscheidender Perspektivenwechsel, der 
die Erzählung auf zwei Ebenen ihrem jeweiligen Höhepunkt zuführt: Während 
Lida vor dem Haus Nikolajs auf und ab geht, schaltet sich der Ich-Erzähler in 
das Geschehen ein. In der Wahrnehmung Lidas ähnelt er äußerlich Nikolaj; er 
stellt sich ihr jedoch als Ippolit vor und führt sie zunächst zum Essen aus. Wie 
zuvor Nikolaj, macht auch Ippolit ihr die leidenschaftlichsten Avancen, gleich 
einer Parallelhandlung erscheint ihm jedoch währenddessen immer wieder das 
Bild Nikolajs vor Augen, der mit einem Rasiermesser in der Hand an seinem 
Waschbecken steht. Während Lida und Ippolit in einem Treppenhaus schließlich 
intim werden, sie in verschiedenen Variationen Nikolajs Namen keucht und er 
in einem orgiastischen Kampf eins wird mit Nikolajs Bewusstsein („fl Bomen B 
TBOH M03r, B TBoe BocnaneHHoe co3HaHHe [...]" (SS 1, 143) // „Ich drang in dein 
Gehirn ein, in dein erhitztes Bewusstsein [...]"), schneidet sich Nikolaj syn
chron dazu in seinem Zimmer die Kehle durch, wodurch rapide ein zweideutiger 
Spannungsabfall herbeigeführt wird: „H BMHr ,aaBHO He HcnbiTaHHoe cnoKOHCT-
Bne BepHyjiocb KO MHe. Crajio TCMHO H THXO." (SS 1, 143) // „Und augenblick
lich kehrte eine lange nicht empfundene Ruhe in mich zurück. Es wurde dunkel 
und still." Nach diesem sexuellen Intermezzo, das etwa eine Stunde dauert, be-
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gibt sich der Ich-Erzähler auf seinen gewohnten Rundgang durch die Stadt und 
Lida geht wieder vor dem Haus Nikolajs auf und ab: „Bce 6biJio no-CTapoMy." 
(SS 1, 143)//„Alles war wie vorher." 

Allerdings wird keineswegs der Urzustand wieder hergestellt oder das Ge
schehene im Sinne einer Negation des Erzählten am Ende aufgehoben, wie die 
zitierte Formulierung andeuten mag. Vielmehr sind die gravierenden Folgen des 
Erzählten weiterhin vorhanden: Graube ist durch den Angriff von Nikolaj Va
sil'evic verletzt, dessen Leiche liegt im verschlossenen Zimmer unter dem 
Tisch, während er selbst - und hier wird die kausale Folgerichtigkeit endgültig 
durchbrochen - wie zuvor durch die Kälte läuft, als sei nichts geschehen 
(„...KOTopufi, KaK 6biBajio, 6e>Kaji nofl xMejibKOM no Mopo3uy." SS 1, 143), Li-
das Bekanntschaft mit Nikolaj Vasil'evic wiederum bleibt bestehen. 

Spätestens im Schlussabsatz wird deutlich, dass dem Geschehen auf der Ebe
ne der erzählten Welt mit rationalen Deutungsmustern nicht beizukommen ist. 
Eine psychopathologisch orientierte Lesart, die dem Protagonisten auf der Basis 
seiner paranoid-schizophrenen Symptomatik eine Persönlichkeitsspaltung („pa3-
ABoeHHe JIHHHOCTH")15 unterstellt, oder aber in seinem Verhalten einen inneren 
Konflikt mit seinen homo- und heterosexuellen Neigungen („struggle between 
the homo- and the heterosexual elements of his personality")16 erkennt, kann 
letztendlich nicht zu einer befriedigenden Auflösung führen. 

Die inhaltsorientierte Annahme der personellen Identität der beiden titelge
benden Pronomen unterschlägt nicht nur die erweiterte narrative Funktion der 
Ich-Figur, sondern verkennt auch, dass das erzählende Ich und Nikolaj Va
sil'evic innerhalb der erzählten Welt keineswegs denselben ontologischen Status 
innehaben. Nikolaj Vasil'evic ist als Protagonist die Figur einer vom Ich-
Erzähler erzählten Welt; der Ich-Erzähler wiederum verdeutlicht durch sein 
Verhalten, seine Kommentare und Gedanken, dass er auch als Urheber, als ,Au-

5 So u.a. Filippov, B. „Priroda i tjur'ma". Fanlasticeskij mir Abrama Terca, New York 1967, 
5-23, 17-18, und Lourie, R. Leiters to the Future. An Approach to Sinyavsky-Tert:. New 
York 1975, 136. Filipov ordnet die Persönlichkeitsspaltung des Charakters in Tv i ja dem 
umfassenderen Themenkomplex der menschlichen Vielschichtigkeit zu, den er als Leitthema 
der Prosa des Abram Terc erkennt, während Lourie sich v.a. an der motivischen Vermen
gung paranoider und schizophrener Symptomatik in der Erzählung stört. 

6 Field, A.: „Abram Tertz's Ordeal by Mirror", Terc, A.: Mysli vrasploch. New York 1966, 7-
42, 12. Field erkennt diesen inneren Konflikt als Grundzug fast aller povesti von Terc. Auch 
E. Cheaure vermutet homosexuelle Neigungen im Protagonisten; sie korreliert das entspre
chend moralischer Normen kontrollierende und regulierende Ich der Erzählung mit dem Ü-
ber-Ich des freudianischen Modells der Psychoanalyse, das Du der Persönlichkeit Nikolaj 
Vasil'evif mit der zu unterdrückenden Ich-Ebene. E. Cheaure: ,,«Ty i ja» (Du und Ich) im 
Sinne Freuds? Ein Interpretationsversuch", Abram Terc (Andrej Sinjavskij). Vier Aufsätze zu 
seinen „Phantastischen Erzählungen", Heidelberg 1980. 136-149. 



Die Erzählung „ Ty ija " von Abram Terc 177 

tor' '7 des Erzählten fungiert, eine Funktion, die sich nur durch seine Eigenschaft 
als Schriftsteller erklären lässt. 

Die Figur des Schriftstellers, explizit als solcher ausgewiesen wie in Sud idet, 
Ljubimov oder Grafomany, gespiegelt in der Position des Erzählers wie unter 
anderem in Gololedica, oder als Teil des personaz wie in V Cirke und Kvarti-
ranty, ist das Leitmotiv, das alle frühen Texte Sinjavskijs miteinander verbin
det.18 In Ty ija beginnt die Selbstpräsentation des Ich-Erzählers als Schriftstel
ler mit dem zweiten Kapitel des Textes und sie vollzieht sich in einer Karikatur 
realistischen Schreibens. Das erzählende Ich situiert sich als Schriftsteller, der 
sich der mimetischen Tradition verpflichtet fühlt. Dem Grundsatz der Wahr-
heits- und Wirklichkeitstreue folgend, nimmt er einen erhöhten Standpunkt ein, 
während er die winterliche städtische Realität betrachtet. So eröffnet sich ihm 
ein buntes Panorama von Alltagsereignissen und Menschen („TaK nocTeneHHO, 
CKB03b cyrpoGbi H creHbi [...] MHe npe.acTaBH.nacb naHopaMa" , SS 1, 130), die 
ihm zum Stoff seines Erzählens werden und die Kulisse für das erzählte Ge
schehen bilden. Deren Zusammenhanglosigkeit offenbart sich im Augenblick 
der Niederschrift. Ihre Gleichzeitigkeit aber ist dem Erzähler Anlass, die Fülle 
der zunächst in expressionistischem Reihungsstil wiedergegebenen Einzel
ereignisse in Motive zu zerlegen, erneut aufzugreifen und derart ineinander zu 
verschränken, dass zwar ein der Realität entnommenes, doch völlig absurdes, 
unsinniges Bild des urbanen Treibens entsteht - synchron erzählt: 

/ißa HH»eHepa B neTbipe pyKH wrpajiH Ha poajie LUoneHHa. B poüHJibHbix 
aoiviax neTbipecTa aceHuiHH oaHOBpeivieHHo poacanH aerevi. YMHpajia cra-
pyxa. [...] HnKonafi BacHjibeBHH öê Kan pucuofi no Mopo3uy. BpKmeTKa 
onoJiacKHBanacb B Ta3y nepea BCTpenefi. [...] BbiCTpejiHji H3 py>Kba, He 
nonaji. OTBHHHHBaji raHKy H njiaKan. }KeHbKa rpeji meKH [...] 
B Ta3y nepe,a BCTpeneH 6e>Kan pbicuoH c neMoaaHOM. OTBHHHHBan meKH 
H3 py>Kbfl, CMeacb poa<an CTapyxy [...] YMHpajra 6pK)HeTKa. [...] YMHpaji 
H po>Kaajica )KeHbKa. LUaTeHKa nrpajia IIIoneHa. (SS 1, 130) 

Zwei Ingenieure spielten auf dem Flügel vierhändig Chopin. In den 
Entbindungshäusern gebaren vierhundert Frauen gleichzeitig Kinder. Eine 
alte Frau lag im Sterben. [...] Nikolaj Vasil'evic lief im Trab durch die 
Kälte. Die Brünette wusch sich im Waschbecken vor dem Rendezvous. 
[...] Einer schoss mit dem Gewehr, traf aber nicht. Einer schraubte eine 
Schraube heraus und weinte. Zenka wärmte sich die Wangen [...] 

7 .Autor' bezeichnet hier den auf einer extradiegetischen Ebene angesiedelten und sich in einer 
Autor- und Urheberfunktion bezüglich seines Protagonisten präsentierenden Ich-Erzähler, 
eine Figur des Textes also (im Unterschied zum Begriff des impliziten Autors, der die Ge
samtheit der moralischen und stilistischen Normen, denen ein Text unterstellt ist, erfasst und 
der in Sinjavskijs Prosa personifiziert wird über den an Autorenstelle gesetzten Abram Terc, 
und natürlich auch im Unterschied zum außertextuellen (realen) Autor Sinjavskij. 

8 Vgl. dazu Cehak, Formen des Autobiographischen, 177-179. 

http://npe.acTaBH.nacb
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Vor dem Rendezvous lief er mit dem Koffer in der Hand im Trab im Wasch
becken herum. Er schraubte die Wangen vom Gewehr und lachend gebar eine 
alte Frau [...] Die Brünette lag im Sterben. [...] Zenka lag im Sterben und 
wurde geboren. Die Braunhaarige spielte Chopin." 

Mit dieser vorgeblich unfreiwilligen, ironischen Konvertierung seiner Ver
pflichtung auf die Realität demonstriert der Ich-Erzähler dem Leser seine schöp
ferische Macht, die keineswegs, wie vorgegeben wird, allein auf der „Betrach
tung", sondern auch auf der schriftlichen Fixierung seiner Umgebung beruht: 

BeCb CMbICJI 3aKJIIOHaJICH B CHHXpOHHOCTH 3THX fleHCTBHH, KatfCflOe H3 
KOTopux He HMejio HHKaKoro cMbicjia. OHH He BejiajiH CBOHX coynacT-
HHKOB. Bojiee Toro, OHH He 3HajiH, HTO cnjoicaT a&idjismu B KapraHe, KO-
mopym x co^daean, zmda na HUX. HM öbijio HeBßOMeK, HTO Ka>K.iibiH uiar 
HX (̂ HKCHpyeTca H nojuiOKHT B Jiioöyio MHHyTy TuraTeJibHOMy H3yneHHK). 
(SS 1, 130; Hervorhebung von mir, MCB) 

Der ganze Sinn erschloss sich in der Synchronität dieser Handlungen, 
deren jede für sich keinerlei Sinn hatte. Sie kannten ihre Mithandelnden 
nicht. Mehr noch, sie wussten nicht, dass sie als Details dienten für das 
Bild, das ich schuf, indem ich sie betrachtete. Es kam ihnen nicht in den 
Sinn, dass jeder ihrer Schritte festgehalten und in jeder Minute sorgfältig 
studiert wurde. 

Teil dieses so geschaffenen Stadtbildes und damit Teil einer vom Erzähler 
entworfenen Realität ist auch ein Nikolaj VasiFevicV9 der Mensch, der dem Ich-
Erzähler auf seinen Rundgängen durch die Stadt besonders auffällt: 

BHe3anH0 MOH rjia3 HaTKHyjica Ha npenjnxTBHe H aporHyji, KaK OT 
TOJiHKa. 3TO 6biJi nenoBeK, KOToporo Hejib3H He 3aMeTHTb. Ha nycTofi, 3a-
CHe>KeHHOH yjiHue OH npHBJieKaji BHHMaHHe TeM, HTO TO H aejio orjiaabi-
Bajica. (SS 1, 130) 

„Plötzlich stieß mein Auge auf ein Hindernis und erzitterte, wie von einem 
Stoß. Es war ein Mensch, den man unbedingt bemerken musste. Auf der 
leeren, verschneiten Straße zog er die Aufmerksamkeit dadurch auf sich, 
dass er sich ständig umsah." 

Der Erzähler erwählt diesen Nikolaj Vasil'evic zu seinem Beobachtungsob
jekt und gibt sich nun auch als das „allessehende Auge" („TOT BceBaoauiHH 

Nikolaj Vasil'evii verkörpert den Typus des gewöhnlichen Sowjetbürgers - inklusive des 
typisierten Lebensgefühls, jederzeit durch Bespitzelung oder Denunziation der Obrigkeit 
ausgeliefert werden zu können. Im Text selbst wird noch mindestens ein weiterer Nikolaj 
Vasil'evic erwähnt: „[...] ee JHOÖOBHHK, Towe noteiuy-TO HHKOJiafi BacnjibeBHi, [...]" (SS 
1,130). 
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ma3", SS 1, 129) zu erkennen, unter dem schon der Nikolaj Vasil'evic des ers
ten Kapitels während der Feier bei Graube leidet: 

HHHTO He yrpoHcano eMy, H H paccyztHJi 3,npaB0, HTO B HeM .ziaeT 3HaTb 
npê HyBCTBKe Moero npHcyTCTBHfl. /IOJDKHO 6biTb: OH yjiOBHji Ha ceöe 
MOH OCTpblH B3rjlHa, H KOpHHJICH no,a HHM, He nOHHMa», B HeM TVT 3a-
rB03/iKa, npHnncbiBaa OKpyacaioiiiHM JHOJWM CHJiy, He npHHa,mie>KamyK) 
HM. EMy Ka3ajiocb, HTO 3a HHM KTO-TO nepcoHajibHo CJICUHT, H 3TO 6bui -
a, a OH ayMan - OHH, H 3TO MCHA paccMemnjio. (SS 1, 131)20 

Nichts bedrohte ihn, und ich schloss daher messerscharf, dass sich darin 
eine Vorahnung meiner Anwesenheit bemerkbar machte. Wahrscheinlich 
hatte er meinen durchdringenden Blick auf sich gespürt und krampfte sich 
unter ihm zusammen, und ohne zu verstehen, worin das Problem lag, 
schrieb er den Leuten aus seiner Umgebung eine Kraft zu, die sie nicht 
hatten. Ihm schien, dass ihn jemand persönlich verfolge, und dieser 
jemand war ich, er aber dachte, es seien sie, und das erheiterte mich." 

Er bestimmt Nikolaj Vasil'evic nicht nur zum Gegenstand seiner Beobach
tungen; das setzte ein eingeschränktes Wahrnehmungsfeld voraus. Als stets do
minierende narrative Instanz ist er uneingeschränkt mit allen Kompetenzen eines 
allwissenden Erzählers ausgestattet.21 Er erhebt den Anspruch, alle narratologi-
schen Instanzen in Personalunion zu verkörpern. In seiner Funktion als Autor 
zweiter Stufe (erzählter Autor) tritt er auch gegenüber Nikolaj Vasil'evic mit 
einem entscheidenden schöpferischen wie destruktiven Machtanspruch auf, der 
verdeutlicht, dass er dessen Schicksal wie das gesamte Geschehen der erzählten 
Welt dirigiert. Je verzweifelter Nikolaj Vasil'evic versucht, sich der Beobach
tung und Verfolgung zu entziehen, um so nachhaltiger meldet das Ich in seinem 
imaginären Dialog mit dem Protagonisten diesen Machtanspruch an: 

CTOHT MHe 3axj]onHVTb BeKH - H TU nponaaeuit, KaK Myxa! [...] rjiyneii! 
FIOHMH - Tbl >KHBeiUb H flblUIHIHb, nOKa H Ha TeÖH CMOTpK). Bejlb Tbl 
ToubKO noTOMy H ecTb Tbi, HTO 3TO a K Te6e oöpamaiocb. (SS 1, 135) 

Die diebische Freude, die Lust an Täuschungsmanövern und die ironische Konvertierung der 
konventionellen Wahrnehmung, die die ganze Erzählung durchziehen, sind wesentliche Cha
rakterzüge nicht nur dieses Erzählers von Sinjavskij. Sie weisen zurück auf den an Autoren
stelle gesetzten Abram Terc, der sich durch Unverschämtheit und Dreistigkeit und im litera
rischen Stil durch Ironie. Hyperbolik, Phantastik und Groteske auszeichnet. Vgl. Sinjavskij, 
A.: „Dissidentstvo kak li£nyj opyt"; Terc, A. / Sinjavskij, A., Putesestvie na cernuju recku i 
drugie proizvedenija, Moskva 1999, 398-416, 399-400. 
Ein Ich-Erzähler hat üblicherweise eine auf sein Wahrnehmungsvermögen hin beschränkte 
Perspektive. In Ty ija täuscht der Ich-Erzähler nicht nur die Kenntnis von der Innensicht des 
Protagonisten Nikolaj Vasil'evic vor, sondern beansprucht auch das Vermögen, über eine 
ganze Stadt hinweg verstreut stattfindende Ereignisse gleichzeitig wahrzunehmen und von 
ihnen zu berichten. Er ist die Personifikation einer auktorialen narrativen Instanz. 
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Es kostet mich nichts weiter als einen Lidschlag - und du bist platt wie 
eine Fliege! [...] Dummkopf! Versteh doch: du lebst und atmest nur, 
solange ich dich anschaue. Du bist nur deswegen du, weil ich es bin, der 
sich dir zuwendet. 

Nikolaj Vasil'evic ist der Allsichtigkeit des Ich-Erzählers restlos ausgeliefert. 
Denn dieser ist auch bei der Darstellung seines Protagonisten nach Kräften be
müht, den Direktiven des wirklichkeitsgetreuen Erzählens gerecht zu werden -
auch wenn er dadurch zur Darstellung höchst unangenehmer Tatsachen ge
zwungen wird. Er kann zu jeder Zeit und an jedem Ort mit seiner Observation 
fortfahren, sich in das Innenleben seines Protagonisten einschalten und erreicht 
diesen, der sich durch den Rückzug in seine Wohnung der Verfolgung entziehen 
möchte, noch in den privatesten Momenten: 

OcoGeHHoe HeyaoöcTBO OH HcnbiTbiBaji B KJio3eTe. [...] OT HepB03Hbix 
Mbicnefi, 4T0 H Bce BHttcy, Mona y Hero He TeKJia H Mbiiuua npHMofi KHUIKH 
TOH<e He coKpamajiacb. MHe öbuio COBCCTHO 3a Hero, H npH BHae 3THX 
MyneHHH a MyHHjica BMecre c HHM H3-3a ero 6ecTaKTH0CTH. (SS 1, 136) 

Besondere Pein empfand er auf dem Klosett. [...] Durch seine nervösen 
Gedanken daran, dass ich alles sehe, floss sein Urin nicht ab und die 
Muskulatur seines Mastdarmes zog sich nicht zusammen. Ich schämte 
mich für ihn, und beim Anblick dieser Qualen quälte ich mich zusammen 
mit ihm wegen seiner Taktlosigkeit. 

Ein derart tiefes Eindringen in die Privatsphäre ist literarisch wie gesell
schaftlich unkonventionell und inakzeptabel. Wie zuvor bei der kompilierenden 
Schilderung des Stadtlebens wird hier der Anspruch einer „wirklichkeitsgetreu
en Schilderung des Lebens",22 wie er besonders eindringlich vom Sozialisti
schen Realismus - dem „allerrealistischsten Realismus" überhaupt23 - gefordert 
wurde, konterkariert. Der Ich-Erzähler gibt nur wieder, was auf der genauen 
Beobachtung der Realität beruht; Tabubrüche hat er nicht zu verantworten, er 
gibt sich daher beschämt über das taktlose Verhalten seines Protagonisten. Die
ser Rückzug auf die reine Beobachterfunktion widerspricht der behaupteten 
göttlichen, schöpferischen Macht, mittels derer er nur kurz zuvor das Vertrauen 
seines Protagonisten erlangen möchte: „JlHiub 6yayHH yBH êHHbiM EOTOM, TU 

caenanca HejioßeKOM" (SS 1, 135) // „Nur indem du von Gott erblickt wurdest, 
bist du ein Mensch geworden" - eine Anmaßung, die sein frevelhaftes Scheitern 
an der literarischen Abbildung zur Folge hat. Denn er nutzt den Glauben Niko-
lajs an eine andere höhere Macht, den Gott der kommunistischen Allmächtig
keit, für seine Zwecke: Indem Nikolaj Vasil'evic davon ausgeht, dass er von der 

Terc, „ t t o takoe socialistiCeskij realizm", 165. 
„HafipeajTMCTHHHeHuiHH peajiH3M" (Terc, „Cto takoe socialistiieskij realizm", 123). 
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Staatsmacht (die als Vertreterin des kommunistischen Glaubens als die göttliche 
Allmacht verstanden werden kann24), beobachtet wird, weist er unwissentlich 
und mittelbar diese göttliche Macht seinem eigentlichen Beobachter, dem Ich-
Erzähler zu, der sich als Schöpfer seines Textes tatsächlich mit Gott identifi
ziert.25 

Bereits dem sozialistisch-realistischen Schriftsteller („coHHHHTejib") in der 
povest' Sud idet wurde von einer höheren Macht „in göttlichem Bariton" („60-
»ecTBeHHbiH öapHTOH") befohlen, seinen „Helden" („TBOH repofi") nicht eine 
Minute aus den Augen zu lassen: 

CneflyH 3a HHM no nHTaM, He OTXOJJH HH Ha mar. B MHHVTV onacHOCTH 
TejlOM CBOHM 3aiUHTH! ( S S 1, 2 5 2 ) . 

Folge ihm auf dem Fuße, weiche keinen Schritt von ihm. Decke ihn mit 
deinem Körper im Augenblick der Gefahr! 

Getreu diesem Auftrag handelt auch der Ich-Erzähler in Ty ija. Und wie dem 
Schriftsteller in Sud idet öffnet sich auch ihm „durch Schneewehen und Haus
wände hindurch" („CKB03b cyrpoöbi H CTeHbi", SS 1, 130) die Sicht auf alles, 
was dem Blick sonst verschlossen bleibt.26 In einer parodisierenden Überspit
zung der Verpflichtung auf die vorbehaltlos wirklichkeitsgetreue Abbildung der 
Realität begibt er sich auf die Straße, um mittels genauer Wirklichkeitsbetrach
tung, das Leben so zu schreiben, ,wie es ist'. Er folgt dem von ihm auserwählten 
Nikolaj Vasil'evic auf Schritt und Tritt und versucht am Ende wortwörtlich „mit 
seinem Körper" seinen Protagonisten zu decken, als dieser ihm zunehmend 
selbstmordgefährdet erscheint. 

In diesem treuherzig-naiven Verständnis einer realistischen Darstellung ist 
der Schriftsteller nun seinerseits dem Verhalten seines Protagonisten ausgelie
fert. Gerade weil Nikolaj Vasil'evic sich irrtümlicherweise politisch verfolgt 

-4 Vgl. zu dieser Interpretation der kommunistischen Ideologie als religiös-teleologisches Sys
tem: Terc, „Cto takoe socialisticeskij realizm". 

-- Das vieldiskutierte Motto, das Ty ija vorangestellt ist („H ocTaitcü HaKOB OZIHH. H öopojica 
HeKTO c HHM, ao noHBJieHHH 3apn... BbiTHe, XXXII, 24)" (SS 1, 126). // „Und Jakov blieb al
lein zurück. Da kämpfte jemand mit ihm bis die Morgenröte anbrach... (Genesis, XXXII, 
24).") lässt sich daher sowohl als ironische Brechung als auch als begleitende Untermalung 
des Erzählten verstehen. Die Worte der zitierten Bibelstellc finden sich im Schlussabsatz von 
Ty ija wieder: „Tbl yuren, a a ocTajica." (SS 1, 144) // „Du gingst und ich war geblieben." 
Der Ich-Erzähler ringt mit Nikolaj um dessen Vertrauen wie Gott mit Jakob; für beide ist der 
nächtliche Gegner unsichtbar und existiert nur, weil sie an ihn glauben. Der Ich-Erzähler al
lerdings bedauert am Ende nicht Nikolajs Tod, sondern die Tatsache, dass er ihn nicht ver
gessen kann. Er, nicht Nikolaj, bleibt am Ende zurück und auch er hat einen Kampf ausge-
fochten: mit der künstlerischen Phantasie, die sich gegen die mimetische Direktive durchge
setzt hat. 

26 Vgl. in Sud idet: „Ho creHa Moefi KOMHaTbi ocraBajiacb npo3paiHOH, KaK CTemio." (SS 1, 
252). 
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fühlt („Ero npeacTaBJieHHH 060 MHe - cyuiHH B3^op." (SS 1, 135) // „Seine Vor
stellungen von mir sind blanker Unsinn."), gerät der Erzähler zunehmend in den 
Sog seiner unkontrollierbar gewordenen Geschichte: 

[...] H He 3HaK), KTO H3 Hac aepacHT Ha npHBJBH: a ero, HJIH OH - MCHH? 
M H 06a nonanH B ruieH, He B CHJiax OTopBaTb .apyr OT apyra 3acTeKJie-
HeBuiHe B3r^aztbi. [...] (SS 1, 135) 

[...] ich weiß nicht, wer von uns wen an der Leine hält: ich ihn, oder er 
mich? Wir sind beide in eine Gefangenschaft geraten, und besitzen nicht 
die Kraft, unsere glasig gewordenen Blicke voneinander loszureißen. 

Die benannte Gefangenschaft, die wechselseitige Abhängigkeit und auch die 
gegenseitige Durchdringung des Bewusstseins von Erzähler und Protagonist in 
Ty ija beruhen nun weder auf einer psychopathologischen Erkrankung noch auf 
einer unterdrückten homosexuellen Neigung, sondern auf eben jenen „ästheti
schen und psychologischen Voraussetzungen" des Sozialistischen Realismus, 
die Sinjavskij (Terc) bereits in seinem programmatischen Essay Cto takoe socia-
listiceskij rea/izm parodierte und die den Schriftsteller notwendig in ein Dilem
ma führen: 

[...] OHO (wcKyccTBO couHajiHCTHHecKoro peajiH3Ma, MCB) [...] H3o6pa-
>KaeT, KaKOBbiM 6biTb MHpy H HejioBeKy ,ÜOJI>KHO. CouHanHCTHHecKHH pea-
J1H3M HCXOJTHT H3 H/ieajibHoro o6pa3ua, KOTopoMy OH yno,ao6jiJieT peanb-
Hyto aeHCTBHTejibHOCTb. Haiue TpeöoBaHHe - npaBZMBO H3o6pa»aTb 
>KH3Hb B ee peBOJiiouHOHHOM pa3BHTHH HHHero apyroro He 03HanaeT, KaK 
npH3biB H3o6pa>KaTb npaßfly B HaeajibHOM ocßemeHHH, aaBaTb H^eanb-
Hyio HHTepnpeTaiiHK) peanbHOMy, nHcaTb aontKHoe KaK aeficTBHTe^b-
Hoe.27 

[...] die Kunst des sozialistischen Realismus [...] zeigt, wie die Welt und 
der Mensch sein müssen. Der sozialistische Realismus geht von einem 
Idealbild aus, dem er die reale Wirklichkeit angleichen möchte. Unsere 
Forderung - das Leben in seiner revolutionären Entwicklung wirklich
keitsgetreu darzustellen, bedeutet nichts anderes als den Aufruf, die 
Wahrheit in einer idealen Beleuchtung darzustellen, das Reale als Ideal zu 
interpretieren und das, was sein sollte, als existent zu schildern. 

Auch wenn der polit-ideologische Hintergrund, wie er in Sud idet und Ljubi-
mov noch gegeben ist, in Ty i ja nur wenig ausgeprägt erscheint, und der Ich-
Erzähler sich explizit von den staatlichen Belangen distanziert, wird deutlich, 
dass der Schriftsteller hier nicht an seinem ,Helden' scheitert, sondern an den 

Terc, „Cto takoe socialistiCeskij realizm", 156. 
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Direktiven des Sozialistischen Realismus, der literarischen Methode, die in der 
Erzählung in doppeltem Sinn ,vorgeführt' wird. 

Durch die Observation löst der Ich-Erzähler bei Nikolaj Vasil'evic eine über
steigerte Paranoia aus („51 Ka>Kycb eMy nHTOHOM, neB xjiaaHOKpoBHbifi B3nns,a 
jiHuiaeT KpojiHKa HVBCTB." (SS 1, 135) // „Ich komme ihm vor wie ein Python, 
dessen kaltblütiger Blick das Kaninchen erstarren lässt."), mit der für beide ge
fährlichen Konsequenz, dass sich sein „Held" nicht wie ein solcher verhält. Ide
ologisch betrachtet ist dies ein Verrat, der in der zeitgenössischen Rezeption 
bekanntlich auf den Autor zurückfällt. Diese Erfahrung macht nicht nur der von 
Staats wegen zum Schriftsteller beförderte Ich-Erzähler in Sud idet, der sich im 
Epilog seiner povest' gemeinsam mit zwei zu reaktionär geratenen Charakteren 
seiner Geschichte im Lager wiederfindet; auch Sinjavskij selbst wurde die pro
klamierte Verantwortlichkeit des Autors für seine Figuren zum Verhängnis: Auf 
der Anklagebank bemühte er sich vergeblich darum, dem Gericht zu erklären, 
dass Autor und Erzähler nicht zu verwechseln seien („Bbi cnyTajiH repoa c 
aBTopoM")28 und dass das „Ich" in der Rahmenhandlung von Sud idet „nicht 
Sinjavskij und nicht Terc, sondern ein Erzähler" sei: „[...] 3TO He CHHABCKHH H 

He TepU, 3TO COHHHHTejlb").29 

Um diese Gefahren weiß auch der Ich-Erzähler in Ty ija, wenn er ahnt, dass 
„das alles ein schlimmes Ende nehmen kann" („HTO Bce 3TO MoweT araoxo 
KOHHHTCH"). Bemüht, sich und seinen Protagonisten zu schützen und dem dro
henden Fehlverhalten von Nikolaj Vasil'evic vorzubeugen, begibt er sich zum 
Ort des Geschehens, „um die Situation zu entspannen" („pa3pjunTb oöcraHOB-
Ky"). Pointiert gesprochen, fährt er mit dem Taxi in die von ihm erzählte Welt -
„Koraa CTano HeBMoroTy, a B3HJI TaKCH H Bbiexan Ha MecTO COÖWTHH" (SS 1, 
140) // „Als ich es gar nicht mehr aushielt, nahm ich ein Taxi und fuhr hinaus 
zum Ort der Geschehnisse" - um dort die Wirklichkeit so zu modifizieren, dass 
sie auch unter sozialistisch-realistischen Gesichtspunkten darstellbar wird: In 
der erzählten Welt darf nicht stattfinden, was nicht sein darf: der Selbstmord 
eines (immer!) positiven Helden. Dass Nikolaj Vasil'evic" von Anbeginn als sol
cher konzipiert ist, zeigt sich unter anderem in seiner standardisiert-pathetischen 
Lobeshymne auf die wirtschaftliche Blüte des Landes während der Feier bei 
Graube im ersten Kapitel: 

- Her! - cKa3a^ TH. - HanpacHo! HanpacHO Bepa HßaHOBHa He.aoou.eHH-
BaeT Hauiy ropoßCKyio H cejibCKyio Toproßyio ceTb. YTKa, Kypwua H ijawe 
rycb, H ßaace peanaHuiaji B MHpe nraua - HĤ eHKa npoaaeTca B Hy>KHOM 
KOJiHHecTBe BO Bcex Mara3HHax, cKOJibKo 3axoHeuib! (SS 1, 128-129) 

Ginzburg, Belaja kniga, 225. 
Ginzburg, Belaja kniga, 226. 

http://He.aoou.eHH
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- Nein! - sagtest du. - Zu Unrecht! Zu Unrecht unterschätzt Vera Ivanov-
na unser städtisches und dörfliches Handelsnetz. Ente, Huhn und sogar 
Gans, und sogar der Welt seltenster Vogel, die Pute, sind in der erfor
derlichen Quantität in allen Geschäften käuflich zu erwerben, soviel man 
will! 

Diese durchaus ,positiven' Anlagen seines Protagonisten hat der Ich-Erzähler 
durch seine bloße Observation zerstört,30 er hat mithin die Wirklichkeit (wie sie 
ist und sein soll) durch seinen ungewollt schöpferischen Akt negativ verändert 
und ist nun gezwungen, diesen Fehler zu korrigieren. Er beabsichtigt, die von 
ihm verursachten Leiden des Nikolaj Vasil'evic zu lindern, um ihn wieder auf 
den rechten Weg zu bringen („o6jierHHTb ero CTpaaaHHH, BbOBaHHbie MoeR 
Ha6jnoaaTejibHOCTbio", SS 1, 140), ohne sich selbst durch einen erneuten schöp
ferischen Akt schuldig zu machen. Er braucht also „eine dritte Person" (,Ji 
Hy>K,aajic$i B TpeTbeM jiHue", SS 1, 140), die ihn bei seinem Vorhaben unter
stützt: 

9L xoTen, noKa He no3£HO, BbicKOHHTb H3 Hrpbi, KOTopaa Moraa njioxo 
KOHHHTbca, a flpyrHX cpeztcTB cnaceHHfl, KpoMe JlHflbi, He öbijio nofl 
pyKaMH. (SS 1, 142) 

Ich wollte, solange es nicht zu spät war, aus diesem Spiel, das böse enden 
konnte, hinausspringen, und andere Mittel zur Rettung außer Lida hatte 
ich nicht zur Hand. 

Was mit diesen Worten angedeutet wird, ist nichts anderes als die schreib
technische Einführung einer Figur, die innerhalb eines Textes eine bestimmte 
Funktion übernehmen soll. Es fügt sich in das Konzept des Schriftstellers, dass 
diese Lida ein „Mädchen voller Phantasien" („aeßyujKa c QbaHTa3HHMH", SS 1, 
131) ist. Mit ihrem kreativen Potential ist sie es, und nicht der Ich-Erzähler, die 
den Begriff des Rasiermessers in das Geschehen einführt, als sie ihn bittet, sich 
zu rasieren („Bo3bMHTe öpnTBy H cöpefiTe (öopoay, MCB)!" (SS 1, 141) - ein 
Begriff, der den Erzähler angesichts der Suizidgefährung seines Protagonisten 
entsetzt: „- MOJIHHTC! - KpHKHyji a efi. - HH cjroBa 6ojibme! HH o/tHoro ynoMH-
HaHHH HH o KaKHX ocTpbix npcaMeTax! CjibiuiHTe!" (SS 1, 141) // „- Schweigen 
Sie! schrie ich sie an. - Kein Wort weiter! Keine Anspielung auf scharfe Ge
genstände! Hören Sie!" 

Zwar lässt der Ich-Erzähler hier anklingen, dass der nachfolgende Selbstmord 
psychologisch motiviert und autonom vollzogen wird, auch täuscht er vor, dass 

Hier klingt das Motiv der Schuld des Schriftstellers, das sich durch alle Texte Sinjavskijs 
zieht, an. Vgl. dazu Nepomnyashchy, Abram Tertz and ihe Poetics of Crime und Cehak. 
Formen des Autobiographischen, v.a. 167-177. 
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sich das weitere Geschehen seinem Einfluss entzieht. Als übergeordneter (extra-
diegetischer) Autor der Erzählung aber nutzt er dieses Utensil31 für den Selbst
mord Nikolajs ebenso, wie er die Figur der Lida eingeführt und das Gespräch 
auf die Rasur gebracht hat. Diese Episode ist, wie die gesamte Erzählung, kreis
schlüssig angelegt in einer Sonderform der narrativen Metalepse, der paradoxen 
Konstruktion einer „mise en abyme",32 und illustriert nochmals, dass in Ty i ja 
zwei unterschiedliche, doch kaum voneinander zu trennende Erzählstränge in
einander verschlungen sind. 

Das Schicksal des Nikolaj Vasil'evic ist das geistige Produkt des Ich-Erzäh
lers, die Erfindung eines Schriftstellers, erzählt in einer eng mit der Rahmen
handlung verflochtenen Binnenerzählung. Innerhalb dieser Binnenerzählung 
liegen die Ereignisse auf der Silberhochzeit Graubes, Nikolajs beginnende Affä
re mit Lida, sein Rückzug aus der Öffentlichkeit und der Zusammenstoß mit 
Graube; innerhalb dieser Binnenerzählung begeht Nikolaj Vasil'evic Selbst
mord, und innerhalb dieser Binnenerzählung findet sich am Ende seine Leiche 
unter dem Tisch - als Phantasieprodukt des Schriftstellers, der seinen schöpferi
schen Akt mit diesem Mord auf dem Papier beschließt. Die städtische Realität 
hingegen, die ebenfalls als erzählte Welt den Schriftsteller (= den Ich-Erzähler) 
umgibt und aus der dieser Nikolaj Vasil'evic herausgegriffen hat, um eine Ge
schichte über ihn zu entwerfen, verhält sich gegenüber eben dieser Geschichte, 
der Binnenerzählung, extradiegetisch; der hier situierte Nikolaj Vasil'evic dient 
als das (fiktiv) ,reale' Vorbild für den Protagonisten der Binnenerzählung. Als 
solches befindet er sich auf derselben Daseinsebene wie der Ich-Erzähler: in der 
Rahmenhandlung, und hier kann er weiter existieren, da das Geschehen der Bin
nenerzählung das Produkt der erzählten schriftstellerischen Phantasie ist. 

Eine grobe Orientierung für die Abgrenzung der beiden erzählten Welten bie
tet die jeweils unterschiedliche Perspektivierung: Die Passagen, die die schick
salhafte Entwicklung des Nikolaj Vasil'evic behandeln (Kapitel 1, 3 und die 
zweite Hälfte des vierten Kapitels) werden erzählerisch in der zweiten Person, 

Dass es gerade ein Rasiermesser ist, das zur Lösung des schriftstellerischen Konflikts in Ty i 
ja eingesetzt wird, lässt angesichts der narratologisch paradoxen Konstruktion der Erzählung 
an das Barbier-Paradoxon des Mathematikers Bertrand Russell denken („Der Barbier von 
Sevilla rasiert alle Männer von Sevilla, nur nicht die, die sich selbst rasieren. Wenn das so 
ist, rasiert der Barbier von Sevilla sich dann selbst?"). Dieses Paradoxon basiert auf der Rus-
sellschen Antinomie (die Menge aller Mengen, die sich nicht selbst enthalten) und charakte
risiert anschaulich den von Sinjavskij immer parodisierten inhärenten Widerspruch der litera
rischen Methode des Sozialistischen Realismus, der sich nur dann auflösen lässt, wenn als 
Axiom die zukünftige Sollwirklichkeit bereits als gegenwärtig existent behauptet und vor
weggenommen wird, wodurch allerdings auch die außertextuelle Wirklichkeit nicht mehr als 
Referenzsystem dienen kann - ein ewiger Zirkelschluss. 
Vgl. Martinez / Scheffel, Erzähltheorie, 79-80. Narratologisch betrachtet wird hier der Fort
gang der Rahmenerzählung in und mit einer Figur der Binnenerzählung angelegt, die wie
derum der Phantasie des Erzählers der Rahmenhandlung entspringt. 
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als Anrede an ihn gestaltet; dadurch wird ein Wahrnehmungsfokus moduliert, 
der zwar Nikolaj Vasil'evic unterstellt wird, der jedoch nie frei ist von der sub
jektiven Perspektive des erzählenden Ichs. Kapitel 2, die zweite Hälfte des 4. 
Kapitels und Kapitel 6 fokussieren den Ich-Erzählers selbst und werden aus sei
ner Sicht geschildert. Sie stellen die Rahmenhandlung dar, in der wiederum in 
Bezug auf den Ich-Erzähler zwei thematische Stränge unterschieden werden 
können: die Situierung des erzählenden Ichs als Schriftsteller und die Geschich
te seiner zunehmenden Verstrickung mit der Binnenerzählung, die mit dem 
Schreibakt einhergeht. Dessen performative Vermittlung führt letztlich, wie ge
zeigt, zu der unauflösbaren Verschränkung der beiden erzählten Welten (der 
Rahmen- mit der Binnenhandlung) und zur Interaktion des Ich-Erzählers mit 
seinem Protagonisten in Kapitel 5. Hier fallen beide Erzählebenen zusammen, 
entsprechend wechselt das Erzählen in der ersten und zweiten Person in rascher 
Folge und generiert einen Spannungsbogen bis zur Eskalation des Geschehens 
im Selbstmord Nikolajs. Im sechsten Kapitel präsentiert der schriftstellernde 
Ich-Erzähler noch einmal seine Allsicht, sowie die Spuren, die die Binnenhand
lung in der Rahmenhandlung hinterlässt, bevor er sein Bedauern darüber äußert, 
dass er Nikolaj Vasil'evic nicht vergessen kann („MHe acajib, HTO H He Mory 
Te6a 3a6biTb", SS 1, 144). 

Unklar bleibt jedoch, wann genau der Erzähler die Binnenerzählung initiiert 
oder ob nicht vielmehr die Rahmenhandlung das Produkt des um Nikolaj Va
sil'evic erzählten Geschehens darstellt: Das auffällige Verhalten des Nikolaj 
Vasil'evic auf der Silberhochzeit im ersten Kapitel wird im zweiten Kapitel er
neut aus der Sicht des sich unbeteiligt gebenden Ich-Erzählers geschildert, der 
durch dieses Verhalten erst auf Nikolaj Vasil'evic aufmerksam wird. Ob dieses 
Verhalten Ursache oder Folge der erzählerischen Betrachtung ist, kann nicht 
bestimmt werden. 

Ty ija basiert wie die meisten der Fantasticeskie povesti auf der Konstrukti
on dieses narrativen Paradoxons, das innerhalb des Textes von der Figur des 
Schriftstellers, hier in der Position des Ich-Erzählers, inszeniert wird. Das zent
rale Thema der Erzählung ist nicht das Schicksal des Nikolaj Vasil'evic, son
dern der Schreibakt unter den Voraussetzungen einer literarischen Methode, die 
mit ihrem inhärenten Widerspruch zwischen wirklichkeitsgetreuer Abbildung 
und Soll-Wirklichkeit den Schriftsteller in einem Netz sozialistisch-realistischer 
Regeln gefangenhält und ihn in einen unauflösbaren Konflikt stürzt. Die Positi
onierung der Schriftstellerfigur im Spannungsfeld zweier Textebenen und der 
narrative Kurzschluss in Ty ija spiegeln diese „Irrwege übermäßiger Wirklich
keitsnähe"33 wider, die Sinjavskij im Sozialistischen Realismus angelegt sah. 
Sie signalisieren darüber hinaus, dass nicht die außertextuelle Sowjetrealität den 
Bezugsrahmen für die Erzählung bildet, sondern die vorgeführte literarische 

Terc, „Cto takoe socialistiieskij realizm", 168. 
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Praxis. Nicht die Lebensrealität, sondern die oktruierte Theorie wird hier zum 
Objekt einer narrativen Ludistik, die allen frühen Erzählungen Sinjavskijs 
zugrunde liegt und die auch das phantastische Moment der Texte generiert: In
dem die widersprüchlichen Darstellungsdirektiven auf die Ebene der textuellen 
Wirklichkeit transponiert und ihre Gesetze durch eine peinlich genaue Befol
gung ausgereizt werden, wird das zugrundeliegende Konzept überstrapaziert und 
auf diese Weise ad absurdum geführt. 
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ELIZA ORZESZKOWAS NAD NIEMNEM: ZWISCHEN 
POSITIVISMUS, MEDIALEM REALISMUS UND MODERNE 

Eliza Orzeszkowas Roman Nad Niemnem (Am Niemen / An der Memel) ist bis 
auf ein paar kurze Auszüge dem deutschen Publikum nicht zugänglich.1 Dies ist 
umso erstaunlicher, als Orzeszkowa mit Prus und Sienkiewicz nicht nur zu den 
drei großen polnischen Realisten zählt, sondern Nad Niemnem auch als ihr wich
tigstes Werk zu betrachten ist: Markiewicz (1996, 18) bezeichnet es als Schlüs
selwerk des reifen Positivismus und stellt es Prus' Lalka (Die Puppe) zur Seite, 
Przybyla (1999, 169) sieht in ihm einen „Musterroman des positivistischen Rea
lismus", Stanislaw Brzozowski (1936, 46) rühmt es als „eines der schönsten pol
nischen Bücher" und Orzeszkowa selbst spricht von „ihrem größten Triumph" 
(vgl. Poptawska, 371). Die Gründe für das Fehlen einer Übersetzung gerade die
ses Meisterwerks - deutsch erschienen sind u.a. Maria (1870), Cnotliwi (1871), 
Pan Graba (1872), Eli Makower (1874), Meir Ezofowicz (1878), Widma (1881), 
Pierwotni (1884), Dziurdziowie (1885), Mirtala (1886), Cham (1888), Jedza 
(1890), Bene nati (1891), Piesri przerwana (1896) und Australczyk (1896)2 - , 

Der Roman ist in mehrere Sprachen übersetzt worden (Bulgarisch, Tschechisch, Georgisch, 
Litauisch, Lettisch, Russisch, Serbokroatisch, Slowakisch, Ungarisch; vgl. Bachörz 1996, 80). 
Ob Bachörz's Vermutung zutrifft, dass auch eine frühe, ungedruckte deutsche Übertragung exis
tiert, muss nach wie vor offenbleiben. Bis jetzt sind deutsch lediglich Auszüge zugänglich: 
,Am Niemen", übers, von K. Wolff (in: Markiewicz, Henryk. Polnischer Realismus. Ein Lese
buch. Frankfurt/M. 1996, 174-194), ,Am Niemen", übers, von G. Kozietek (in: Mickiewicz-
Blätter, Heidelberg 1961, Nr 17,154-163, Nr 18, 257-268), „Herbst am Niemen", übers, von W. 
Hoeppfin: Mickiewicz-Blätter, 1964, Nr 26,138-139). 
Maria: Maria (übers, von E. Ball, Berlin 1984) und Ein Frauenschicksal (L. Brüxen; Dresden, 
Leipzig 1887), Cnotliwi: Die Tugendhaften (E. Bett, Berlin 1905), Pan Graba: Herr Graba 
(M. Blumberg, Berlin 1888), Eli Makower: Der Kampf um die Scholle (L. Brüxen, .Allgemeine 
Zeitung des Judentums", Berlin 1888), Meir Ezofowicz: Meier Ezofowicz (L. Brüxen, Dresden, 
Leipzig 1884), Widma: Nebelbilder (A. Ehrlich, „Nord und Süd", Berlin-Breslau 1887), Pier
wotni: Die Ursprünglichen (A. Ehrlich, „Deutsche Zeitung", Wien 1887), Dziurdziowie: Die 
Hexe (G. Rann, Leipzig 1954), Mirtala: Mirtala (M. Blumberg, Stuttgart 1889), Cham: Der 
Njemenfischer (A. Klöckner, Berlin 1964), Bene nati: Stolze Seelen (M. Blumberg, Regensburg, 
1903, zusammen mit Jpdza, dt. Die bösen Sieben) und Die Hochwohlgeborenen (A. Klöckner. 
Berlin 1965), Piesri przerwana: Das unterbrochene Lied (S. Goldenring, Reutlingen 1909), 
Australczyk: Der Australier (M. Blumberg, Wien 1899). 
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sind wenig einsichtig, auch wenn sowohl innerliterarische Argumente wie auch 
politische Motive zur Diskussion stehen.3 

Politisch bedeutsam erscheint unter anderem der Umstand, dass der Roman in 
einer ländlichen Gegend am Niemen (bzw. Nemunas/Neman) in Litauen4 spielt 
und dabei die Präsenz der nichtpolnischen Bevölkerung nicht einmal eine unter
geordnete Rolle spielt. Vielmehr vermittelt die Autorin in einer Legende über das 
Geschlecht der Bohatyrowicz die Vorstellung, die mythischen polnischen Siedler 
Jan und Cecylia seien am Ende des 15. Jh. in eine Einöde (puszcza, I, 6, 103)5 

gezogen, um hier eine erste Zivilisation unter namenlosen, kaum dem Heidentum 
entwachsenen Wilden zu errichten. So verheiraten sich ihre sechs Söhne und 
sechs Töchter mit Fischern, Bojaren, Falken-, Bienen-, Schweine- und Büffel
züchtern (105), nicht aber mit litauischen (bzw. weißrussischen) Bauern.6 Einzig 
ein Handel treibender Sohn nimmt sich eine „Rusinin" (Rusinka) aus Grod-
no/Horodno zur Frau. 

Nationalpolitische Implikationen, die über das Pathos der wieder zu gewin
nenden Unabhängigkeit hinausgehen, sind also nicht von der Hand zu weisen, 
dennoch aber steht dieser territoriale Aspekt im Werk nicht im Vordergrund. Die 
Legende von Jan und Cecylia spielt trotz ihrer zeitlichen Fixierung (1549) in ei
nem weitgehend mythischen Raum, hat also nicht den Anspruch auf eine histori
sche Realität, und übt im Roman primär eine soziale Funktion aus. 

Die innerliterarischen Gründe für die verhaltene Rezeption im deutschen 
Sprachraum und über ihn hinaus können auf die Formel des „mangelnden Rea
lismus", i.e. der mangelnden psychologischen Motivierung sowie der reduzierten 
Wahrscheinlichkeitsstruktur des Sujets und einzelner Realien gebracht werden 
(z.B. im Bereich der Feldarbeit), doch auch hier ist ein vorschnelles Urteil unan
gebracht: Die Berechtigung eines poetologischen Vergleichs mit Prus' Meister
werk Lalka, das selbst auch den Rahmen des psychologischen Realismus sprengt, 
oder Tolstojs Roman Anna Karenina, der in Nad Niemnem vielschichtig anklingt, 
ist nur bedingt gegeben. Nad Niemnem ist zwar als „realistisches" Werk im Sinne 
des „reifen Positivismus" zu lesen, doch kann die Poetik des psychologischen 
Realismus nicht zu seinem einzigen Maßstab gemacht werden. Seine literarische 

Bereits Mitosz suchte in seinem Gedicht Rozhieranie Justyny (1993) nach den Gründen der 
schweren Zugänglichkeit des Werks und vermutete: „Nie da sie tej powiesci strescic cudzo-
ziemcom." (Milosz 1993,10) 
Vgl. Popfawska (in: Orzeszkowa. Nad Niemnem. Ohne Jahreszahl, 373): „akcja powiesci toczy 
sie na Litwie, nad Niemnem, na Grodzieriszczyznie [...]" 
Hier und im Folgenden zitieren wir aus E. Orzeszkowa. Nad Niemnem. Krakow: GREG (ohne 
Angabe der Jahreszahl): Die römische Zahl steht für den Band (tom). die lateinische für das Ka
pitel (rozdziat), danach die Seite. 
Die Legende wird von Anzelm Bohatyrowicz erzählt; der Begriff „litauisch" fällt in seiner Er
zählung einmalig im einführenden Satz: Byto to w starych czasach. w sto lat albo moze jeszcze i 
mniej potem, jak litewski naröd przyjat swieta chrzescijariska wiare. kiedy w te strony przyszla 
paraludzi(103). 
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Bedeutung ist vielmehr in der eigenständigen Verbindung mehrerer epochaler 
Strömungen zu suchen: Nad Niemnem ist ein Roman, der drei wesentliche stilisti
sche Ausrichtungen der 1880er Jahre verarbeitet - die frühpositivistische, die in 
den 1870er Jahren in Warschau tonangebend war und auch Orzeszkowas Früh
werk bestimmt, die spätpositivistische (den sog. „reifen" Positivismus, hier auch 
als „medialer" Realismus bezeichnet), deren Höhepunkt in die späten achtziger 
Jahre fällt, und schließlich die in dieser Zeit allmählich Fuß fassende modernisti
sche (neoromantische) Ausrichtung. 

Im Folgenden soll nun dargelegt werden, dass Orzeszkowas wichtigstes Ro
manwerk alle drei Tendenzen vereinigt, ohne dass eine dieser stilistischen Aus
richtungen die anderen funktional unterwirft. In unseren Ausführungen stützen 
wir uns insbesondere auf Bachörz 1996, Markiewicz 1996, Markiewicz 2000, 
Przybyla 1999, Achremowiczowa 1965,Mrosik 1963, Eile 1974. 

1. Die frühpositivistische Dimension des Romans 

Der in den Jahren 1886-87 geschriebene Roman Nad Niemnem beginnt 1887 
zeitgleich mit Prus' Lalka und Sienkiewicz's Pan Wolodyjowski im Warschauer 
„Tygodnik Ilustrowany" zu erscheinen. Ein Jahr später kommt er fristgerecht zum 
25. Jahrestag des Januaraufstandes als Monographie heraus, was seine Populari
tät unter den polnischen Lesern noch steigert. 

In dieser Zeit gilt die Autorin als eine der wichtigsten Vertreterinnen des War
schauer Positivismus, der seit dem Beginn der 70er Jahre mit utilitaristischen Pa
rolen eine Reform von unten propagiert und einen laizistischen Staat anstrebt. 

Orzeszkowa selbst begann ihre Schreibtätigkeit als Publizistin noch in den 
60er Jahren - mit Beiträgen zur Bildung breiter Schichten, zur Modernisierung 
des Alltags, zum Stadt-Land-Gefälle, zur Emanzipation der jüdischen Minderheit 
und insbesondere zur Stellung der Frau - ein Thema, das 1873 im Tendenzroman 
Marta gipfelte. 

Bereits um die Mitte der 70er Jahre freilich wird der positivistische Elan und 
Fortschrittsglaube, der die neue Generation erfasst hat, gedämpfter. Die ökonomi
sche Entwicklung bringt nicht die erwarteten Verbesserungen der Lebensverhält
nisse, die Kontraste zwischen den Schichten und Klassen werden schärfer und 
beginnen sich an ethnisch-religiösen Grenzen zu orientieren, und die zaristische 
Machtpolitik kann durch die „organische Arbeit" kaum gemildert, geschweige 
denn in neue nationale Bahnen gelenkt werden. Die liberalistisch-utilitaristische 
Bewegung gerät mehr und mehr in Konkurrenz zu sozialistischen wie auch kon
servativen Gruppierungen. 

Dieser Wandel spiegelt sich in der Literatur - unter dem Einfluss des französi
schen Naturalismus - in einer Verschiebung von einem „präskriptiven" zu einem 
„medialen" Realismus wider, der dem unverhohlenen auktorialen Kommentar und 
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dem textextern gesetzten utilitaristischen Wertsystem das Prinzip der Objektivität 
und der „unparteiischen Beschreibung" (Prus) entgegensetzt, ohne sich freilich 
vom Ideal einer aufgeklärten, progressiven Gesellschaft loszusagen. 

Auch Orzeszkowa beschreitet mit ihrem Roman Nad Niemnem diesen Weg 
der Objektivierung, freilich nicht mit der Konsequenz eines Prus in Lalka, sodass 
in ihrem Werk die positivistische Poetik ein bestimmender Faktor bleibt. Wie in 
Marta, der Geschichte des Niedergangs einer mittelständischen Frau ohne eigent
liche Berufsausbildung, gewinnt auch der Leser von Nad Niemnem den Eindruck, 
die Autorin sei ihren „Erwägungen zum Roman" („Kilka uwag nad powiescia"; 
in: Orzeszkowa 1959, 21-43) aus dem Jahre 1866 weitgehend treu geblieben: 

Ogölnie dzis uznano prawde, ze pismennictwo jest wiernym odbiciem cech 
spolecznosci, w ktörej sie rozwija, wyplywem jej potrzeb i miara u-
myslowego rozwoju. Dawniej sadzono, ze mala liczba piszacych, jakby 
oddzielnym przywilejem istniejac, jakby juz rodzac sie dla osobnych celöw, 
stwarza swiatlo w wielkim ogöle. Dzis mysliciele dowiedli przeciwnie, ze 
naströj ogölu tworzy piszacych, a oni wcielaja tylko w forme, uwydatniaja i 
utrwalaja to, co zyje w mysli, w poczuciach i w potrzebach spoteczeristwa. 
(23) 
Sztuka dla sztuki w pismiennictwie malo kogo podniesie, malo sie komu 
podoba w rozumujacym i analizujacym wieku. W pismiennictwie dzielo 
sztuki powinno miec mysl szeroka, cel obchodzacy ogöl, aby ocenionym 
byc wysoko i pozytecznym; inaczej staje sie piekna gadanina, brzmiacym, 
ale pröznym dzwiekiem, cackiem dobrym do bawienia dzieci. 
Z takich potrzeb i przekonari zrodzüa sie najpowszechniejsza dzis i najo-
gölniej ulubiona tendencyjna powiesc. 
Powiesc tendencyjna wywiera wiecej dzialania na rozum niz na wy-
obraznig. Obudzenie goraczkowej ciekawosci nie jest jej celem; dla postaci, 
ktöre przedstawia, a z ktörych kazda wciela w siebie ideejakgs - nie wybie-
ra ona drög cudownych, nadzwyczajnych, zdumiewajacych, ale prowadzi je 
torem zwyklym ludzkosci - wlasnie dlatego, aby w przedstawionych 
istnieniach podawac ogölowi nauke, ktörej z wyjatkowych traföw czerpac 
by nie mögl. (28) 
Obecnie zas wiecej niz kiedykolwiek powiesc nie majaca na celu 
spölczesnych idei i potrzeb nie bylaby na dobie. Ogöl, przejety pragnieniem 
swiatla i postepu, w kazdym literackim dziele chce widziec zachete i dazenie 
ku tym dwom bodzcom i celom ludzkosci - a najwieksi nawet zwolennicy 
piekna i sztuki szukaja w nich nie tylko formy, ale i wysokiej nauczajacej 
tresci. (40) (kursiv - R.H.) 

Aus Orzeszkowas ,»Erwägungen" sind im gegebenen Zusammenhang zwei 
Aspekte hervorzuheben: Erstens, wird zu fragen sein, inwiefern sich in Nad 
Niemnem der Primat des „Verstandes" vor der „Einbildung" manifestiert, i.e. der 
Primat des Ideologischen vor der Illusion einer geschaffenen Wirklichkeit, und 
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damit verbunden und zweitens, welchen „gesellschaftlichen Ideen" der plastische, 
mediale Realismus untergeordnet wird. 

Die dem Roman eingeschriebene Ideologie lässt sich formelhaft als sozialer, 
eudämonistischer Utilitarismus bezeichnen, der den gesamten Text, von der Sujet
anlage (a) über die auktorialen Kommentare (b) bis in die Personenreden hinein 
(c), durchzieht. 

Auf der Ebene des Sujets (a) ist das utilitaristische Bestreben zunächst in der 
Mesalliance der Hauptprotagonisten auszumachen (so lautete der Titel einer dem 
Roman zugrundeliegenden Erzählung, die im November 1885 im „Tygodnik 
Powszechny" angekündigt war): Orzeszkowa will mit der Heirat einer verarmten 
Landadeligen mit dem Sohn eines ehemals kleinadeligen Bauern ein doppeltes 
Zeichen setzen. Sie zeigt adeligen Töchtern die Möglichkeit auf, sich auch unter 
ihrem Stande zu verheiraten und damit dem häufigen Schicksal der Verarmung zu 
entgehen, das nach der Landreform viele Landadelige traf,7 zum andern suggeriert 
sie mit dem ironisch gemeinten Titel ein Zusammengehen der polnischen Gesell
schaft, deren Uneinigkeit in die Katastrophe des Januaraufstandes geführt hatte. 

Eine Neugründung des polnischen Gemeinwesens ist auch in der Legende ü-
ber Jan und Cecylia beabsichtigt: Wie Cecylias Liebesheirat mit einem Mann von 
niederem Stand und ihre gemeinsame harte Arbeit im 16. Jh. zu einem prosperie
renden polnischen Geschlecht geführt haben, das von König Zygmunt II. August 
persönlich geadelt wurde, legt auch Justyna Orzelskas Ehe mit Jan Bohatyrowicz 
eine segensreiche Regeneration der polnischen Gesellschaft nahe. Es mag sein, 
dass Orzeszkowa aus Zensurgründen zu einer Parallele in mythisch-historischer 
Zeit gegriffen hat - noch in der dritten Auflage des Buches entfernte der Zensor 
drei auf 1863 bezogene Druckbogen und 1904 wurde gar angeordnet, das Buch 
aus allen unentgeltlich verleihenden Büchereien zu entfernen - , das Resultat frei
lich ist poetologisch einschlägig: Jan und Justyna werden durch die Parallele mit 
den mythischen Stammeseltern, die unterschiedlichen Klassen angehören, noch 
deutlicher Vertreter ihres Standes und noch dünner wird die psychologische Un
termauerung ihres Charakters und ihrer Heiratsabsichten. Dies betrifft insbeson
dere den holzschnittartig gezeichneten Jan, der kaum in Dialogpartien eingebun
den wird und dort, wo er mit Justyna spricht, vorwiegend Monologe über die 
Vergangenheit hält: In dem Maße, wie Jan zum epischen Helden einer neuen E-
poche stilisiert wird, wird er auch zum Instrument positivistischer Tendenz. 

Zu dieser mesalliance schreibt Borkowska (1996, 68): 

Mrosik (1963, 121) zitiert einen Brief Orzeszkowas an L. Jenike, in dem sieden „Gräfinnen von 
Habenichts" (hrabianki na watorach) rät. sich wie Justyna der Landarbeit zu widmen, die sie im 
Roman ..als edel und angenehmer denn andere Arbeit, und sogar als gesünder" hätte darstellen 
wollen. 
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A jednak öw mariaz pozostaje najslabszym ogniwem powiesci i najstab-
szym punktem pojednania pomiedzy Korczyriskimi i Bohaterowiczami. Jak 
sie zdaje, Justyne zlozyla autorka na oftarzu narodowej i klasowej zgody. 

Nach Vorgabe eines Tendenzromans lässt sich das gesamte Personeninventar 
in zwei moralisch-ideologisch einschlägige Lager teilen. 

Den äußersten Pol der negativen Figuren verkörpern der aristokratische Dar-
zecki und Zygmunt Korczynski. Beide leben ohne eigentliche Beschäftigung aus 
ihren ererbten Pfründen und haben sowohl für die Kultur, die Geschichte und die 
Natur des Landes als auch für die breiten Volksmassen kaum mehr als Verach
tung übrig. Zygmunt erweist sich darüber hinaus als flatterhafter Ehemann, der 
auch in seiner Liebschaft außerhalb der Ehe nur seine egoistische Seite zu entfal
ten vermag. 

Am andern Ende der Figurenskala steht Jan Bohatyrowicz, der sämtliche für 
den Roman maßgeblichen Tugenden in sich vereinigt: Er ist arbeitsam und tüch
tig, treu und edel in der Liebe, hat Verständnis für sozial Schwächere, achtet die 
Natur und ehrt die polnische Geschichte und Tradition.8 Ihm stehen Anzelm Bo
hatyrowicz, Marta Korczynska, Maria Kirtowa, Jadwiga Domuntöwna, Benedykt 
und Witold Korczynski zur Seite. 

Gerade im Vergleich zu Tolstojs Anna Karenina, einem prototypischen Werk 
des „medialen Realismus", zeigt sich, dass Orzeszkowa in der Unterwerfung der 
Figuren unter den vorgegebenen Wertmaßstab ein deutlich rigoroseres Vorgehen 
wählt. Auch Tolstojs Charaktere gehorchen zwar einer ähnlich dichotomen An
ordnung - so entspricht Zygmunt axiologisch weitgehend Vronskij, Rözyc - Ob-
lonskij, Justyna - Kiti (und z.T. auch Levin), Kirtowa - Dolli, Kirto - Veslovskij 
und Benedykt und Emilia Korczynski - dem Grafen und der Gräfin Scerbackij - , 
während Tolstojs Titelfigur aber gerade Profil gewinnt, indem sie sich dem ein
schlägigen Wertsystem entzieht, verfügt Nad Niemnem über keine Figur, die nicht 
ausschließlich dem positiven oder negativen Lager zuzuschlagen wäre. 

Emilia Korczynska und Teresa Pliriska schaffen sich mit der Lektüre französi
scher Romane eine aristokratische Traumwelt, sorgen weder für Kinder noch für 
Mahlzeiten und sind zu realen Liebesbeziehungen unfähig, Kirto wird als schlich
ter Schmarotzer dargestellt, der Benedykt in einem Traum gar als preußischer 

Von diesen Werten sprach Orzeszkowa bereits 1880 in der Schrift Patriotyzm i kosmopolityzm 
(Wilno, 46): [...] bratniezespolenie sie zprzyrodaojczystej ziemi, przystosowaniedo niej fizjo-
logicznego ustroju i ukochanie ja moca wdziecznosci i wspomnienia; zamitowanie w narodo
wej poezji i historii, przedstawiajacych przeszlosc kraju i zycie przodköw; szczegölne upodoba-
nie w pismiennictwie i sztuce krajowej, jako w wytworze wtasnego zycia i zwierciadle najwier-
niej zycie to odbijajacym; na koniec, wspötduma lub wspötwstyd, wspölradosc lub wspölzal, 
przenikajace pokolenia. ktöre wspötczesnie zyja i wspölnym poddane sa losom - oto naj-
wazniejsze psychiczne czynniki, skladajace sie na uczuciowa strone patriotyzmu [...] (zit. nach 
Achremowiczowa 1965, 16). 
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Besatzer erscheint,9 und Benedykt und Marta, in deren Händen das Schicksal 
Korczyns liegt wie jenes von Olszynka in Kiriowas, sind in der Entfaltung ihres 
gesitteten und arbeitsamen Lebens zwar merklich gehindert, doch ist ihr Fehlver
halten eher durch die fatale Vergangenheit als durch persönliche Schuld bedingt: 
Benedykt liegt mit den Bohatyrowicz' erst nach 1863 im Streit um eine Wiese und 
auch Marta war noch vor dem Aufstand entschlossen, Anzelm Bohatyrowicz zu 
heiraten. Unter dieser nationalen Katastrophe leidet auch der traditionsbewusste 
Anzelm, dessen Einsamkeit und Verschrobenheit ebensowenig als Folgen per
sönlicher Fehlleistungen zu verstehen sind wie jene von Marta. Die ethisch
ideologische Gespaltenheit der Eheleute Korczynski wiederum setzt sich auch in 
ihren Kindern fort: Während Witold den positiven und positivistischen Pol vertritt 
und gemeinsam mit den Bauern arbeitet und feiert, beginnt sich seine Schwester 
an den Werten der hypochondrischen Mutter und ihrer aristokratischen Cousinen 
(Darzecki) zu orientieren. Selbst die Hauptprotagonistin Justyna Orzelska, die in 
ihrer Ausstrahlung und Souveränität eine gewisse Verwandtschaft zu Anna Ka
renina zeigt, erweist sich als ein unbescholtenes Wesen. Nachdem sie ihre erste 
Liebe zu Zygmunt überwunden hat, folgt sie dem Ruf ihres Herzens, ohne diese 
ihre Liebe zu Jan auch nur mit dem Gedanken an eine Karriereheirat mit dem 
Magnaten Rözyc zu trüben. Es ist lediglich ihre verdorbene Mitwelt - Emilia, 
Teresa Plihska, Kirio und Klotylda - , die sich an dieser Möglichkeit eines wahr
haft aristokratischen Lebens ergötzen. (Aus diesem breiten Netz von Personen 
scheint sich einzig Rözyc - eine eher marginale Figur - der streng schematischen 
Zuordnung zumindest ansatzweise zu entziehen; zuallererst freilich ist auch er als 
willenloser, morphiumsüchtiger Hedonist zu betrachten.) 

Diesen einschlägigen Kriterien entsprechen - wiederum weitgehend parallel zu 
Tolstojs Anna Karenina10 - einschlägige physiognomische Merkmale. Positive 

Die Parallele zwischen Bismarcks Truppen, die Benedykt in seinem Traum auf Korczyn verkös
tigen muss, ohne dabei seinen Widerwillen als Gastgeber zeigen zu dürfen, und den geladenen 
Gästen Darzecki, Zygmunt, Rözyc und insbesondere Kirto, der ständig Korczyn .heimsucht', 
wird freilich im Gesamtkontext des Romans von einem national-politischen Subtext in den 
Hintergrund gedrängt. Hierbei geht es der Autorin offensichtlich weniger um die preußischen 
Truppen, die nach der Verköstigung abziehen, als um die schon herannahenden „drugie wojska", 
die Korczynski nicht explizit als Russen zu bezeichnen wagt, sodass er sich einmal mehr ver
heddert: „To... tamto..." (1,4, 60); Lucian Thomalla verdanke ich den Hinweis, dass es Korc
zynski nur immer da die Sprache verschlägt, wo er seine politische Überzeugung zurückhält, d.h. 
wo die Autorin die Zensur fürchtet. In einem Brief an die schwedische Übersetzerin Ellen Wes
ter vom 4.4. 1898 schrieb Orzeszkowa, sie würde wegen ihrer Kunst, die Zensur hinters Licht zu 
führen, von einigen als „große Schwindlerin" (wielka szachrajka) bezeichnet (Listy Orzeszkowej 
wydr. w „Tygodniku Ilustrowanym", r. 1937, nr 13. 253, przyp. 4, in: Achremowiczowa 1965, 
12). 
Mit dem Hinweis auf Tolstoj ist nicht notwendigerweise ein Abhängigkeitsverhältnis impli
ziert, auch wenn davon auszugehen ist, dass Orzeszkowa Anna Karenina gelesen hat (vgl. Mro-
sik 1963, 201); in Bezug auf die körperlichen Merkmale ist nachgewiesen (Bachörz 1996, 83), 
dass sich die Autorin explizit mit positivistischer Physiognomie beschäftigt hat (Lavater, Lieh-
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Figuren haben große, muskulöse, gebräunte Hände und tendieren zu einer harmo
nischen, muskulösen Gestalt, negative Helden haben kleine, weiche, weiße Hände 
und neigen zur Beleibtheit. Diese Körpermerkmale sind wohl auch im Sinne der 
Autorin im positivistischen Kontext (und also nicht absolut) zu deuten: Wer nicht 
körperlich (und bevorzugt draußen) arbeitet, hat entsprechend „negative" Hände 
und mangelnde Körperkraft (hier zeigt sich zweifellos, parallel zu Tolstoj, ein 
gewisser Hang zu einem ländlich-konservativen, patriarchalischen Lebensstil11). 

Der ethische Katalog, dem die Figuren unterworfen sind, ließe sich beliebig 
erweitern: Essgewohnheiten, Möbel, Kleidung, Musik und selbst der Umstand, 
ob sich jemand bevorzugt im Innen- oder Außenraum aufhält, teilt die Romanwelt 
in zwei Lager. So singen beispielsweise positive Figuren (wie Anzelm, Marta, 
Justyna, Jan und das Gros der Bauern) Volkslieder, denen auch Benedykt Korc-
zyriski, als sie vom Niemen her ertönen, sehnsüchtig lauscht, während seine Frau 
Emilia verächtlich das Fenster schließt. Emilia hält sich darüber hinaus wie Teresa 
und Orzelski fast ausschließlich in ihren Gemächern auf und mit Teresa, Orzelski, 
Zygmunt, Darzecki und Rözyc teilt sie die Vorliebe für Serenaden, Ouvertüren, 
Nocturnen und Opern, für französische Verse und französische Konversation.12 

Die westeuropäische Musik und Literatur ist hierbei in erster Linie deshalb nega
tiv konnotiert, weil sie für die besagten Figuren vor allem als nichtpolnische Er
rungenschaften attraktiv sind (auch Tolstojs Levin verwirft die westliche Zivilisa
tion nicht an sich, sondern lediglich als eine dem russischen Leben künstlich auf
gepfropfte Lebensweise). 

Der Primat des Ideologischen vor dem Psychologischen spiegelt sich auch in 
der Mikrostruktur des Textes wider. Die Erzählerin lenkt mit ausführlichen Kom-

tenberg). Die Verwandtschaft mit Tolstoj gründet vielmehr in der Position einer aufgeklärten 
Vertreterin der Großgrundbesitzerschicht, die der urbanen Welt gegenüber skeptisch bleibt. Un
geachtet der weitgehenden Parallelen gibt es zwischen diesen beiden Autoren und Werken in
dessen auch deutliche Unterschiede. Eine sehr gewichtige Differenz zeigt sich in der Bewertung 
der Sinnlichkeit. Während Tolstoj mit dem Tod der Hauptprotagonistin die Passion aus dem 
Bereich der positiven Liebe verbannt, vereinigt Orzeszkowa in Justyna Kitis moralische Integri
tät mit Annas erotischer Ausstrahlung. Gleichzeitig reduziert Orzeszkowa bei sämtlichen posi
tiven Charakteren das Interesse für ein religiöses und spirituelles Leben. Die Suche nach dem 
Lebenssinn entbehrt weitgehend einer metaphysischen Komponente. 
In einem Brief an Lucjan Rydel vom 19.10. 1900 schreibt Orzeszkowa: Co mniemam o takich 
matzeristwach jak to, ktöre Pan zawrzec zamierza, niech swiadczy o tym Justyna z Nad Niemna. 
Powiesc te pisalam w momencie, gdy sama tesknitam orgromnie do zycia prostego, fizycznie 
pracowitego, pedzonego oko w oko tylko z natura i ludern na ziemi, a Bogiem w niebie. Wcale 
tez nie wierze w to, aby zycie takie miato koniecznie zabijac w czlowieku to, co najlepszego 
wziat on od cywilizacji, czyli umystowe lub artystyczne zdolnosci i wzloty. Sa w zyciu wies-
niaczym cate szeregi dni i dhigich wieezoröw, w ktörych reka nie potrzebuje imac sie phiga czy 
kosy, moze wiec trzymac ksiazke czy piöro. (Zit. nach Jankowski 1964,327). 
In der Polemik gegen ihre dekadenten Figuren geht die Autorin dabei so weit, dass sie deren 
schlechte französische Aussprache durch eine entsprechende Schreibweise anzeigt: W gtebi dus-
zy - mowil Kirlo - jest to desperat (...) a wiadomo to juz rzecz. ze ske la fam we. 
- Ce que la femme veut... -dopomogla pani Emilia. (11,2, 153) 
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mentaren und einschlägigen Urteilen (b) gezielt die axiologische Ausrichtung der 
Personenreden, sie überlagert die erlebte Rede und den inneren Monolog mit ihrer 
räsonnierenden Stimme und kann gar ihren Figuren ins Wort fallen, wenn sich 
deren Rede dem zentralen Wertsystem zu entziehen droht. 

Als Klotylda ihrem Gatten Zygmunt von Rözyc' Heiratsabsichten erzählt, zieht 
sie über ihre Konkurrentin höhnisch her: „Une fille sans naissance et sans distinc-
tion... une rien du tout... Nie wiadomo nawet, co Rözyc zrobi, gdy sie z nia 
ozeni, i jak ja w swiecie bedzie mögl pokazac...[...]. Zapewne, zdrowa jest i sil-
na, jakby byla przebrana chtopka, ale rece ma wiecznie opalone, jakby nigdy w 
zyciu rekawiczek nie nosila..." (III, 1, 250). 

Auch wenn der Leser diese Worte im Kontext der begründeten Eifersucht und 
der dem Roman von Beginn an implantierten positivistischen Werte sogleich rela
tiviert, hält die Erzählerin es für notwendig, ihren Standpunkt ausdrücklich zu 
bestimmen: „Piers mlodej kobiety szybko podnosila sie i opadala, gdy z drobnych 
jej ust sypaly sie te wszystkie zlosliwe i obeliywe slowa" (III, 1, 250; kursiv - R. 
H.). Damit macht die Erzählerin explizit, dass ihr erstes Interesse nicht in der Er
kundung der inneren Welt Klotyldas liegt, sondern in der Herausarbeitung und 
Veranschaulichung zweier antagonistisch gesetzter Lebensweisen. 

Diese Absage an den Nachvollzug innerer Konflikte prägt auch die folgende 
Textstelle: 

Dzis przeciez, tak jak od czterech lat zawsze i co dzieri, nie mögl wydobyc z 
siebie nie: zadnego pomystu, zadnego ciepla, zadnej energii (1). Po krötkim 
okresie najperwszej mlodosci, w ktörym zdawalo mu sie, ze tworzy, i raz 
nawet cos drobnego, lecz niejaka wartosc majaeego utworzyl, nastapila im-
potencja ciagta i zupetna (2). Wiedzial o tym, ze po widnokregach sztuki 
przelatuja czesto meteory natchnieri slabych i niedokrwistych, ktöre raz 
blysnawszy nie wracaja juz nigdy, ze w ambitnych szczegölniej glowach 
bywaja miraze natchnieri, a wytezona ku jednemu celowi praca sprowadza 
czasem jeden jakis wysilony i odradzac sie mogaey owoc (3). Ale nigdy ani 
na mgnienie oka nie pomyslal, ze meteory, miraze, uludy jego tyczyc sie 
moga (4). O niemote swego geniuszu oskarzal swiat zewnetrzny (5). Od 
zewnetrznego swiata oczekiwal wszystkiego i na niego zwalat wszystkie 
winy (6). Nie przychodzilo mu na mysl ani Tasso wielka piesri swo-
ja snujacy w celi wieziennej, ani Milton spiewajaey o raju wo wiekuistych 
ciemnosciach slepoty (7). Nie przychodzilo mu na mysl, ze w kazdej fali 
powietrza swiatla, woni, w kazdym kamyku przydroznym i kazdej trawie 
polnej, w liniach kazdego ludzkiego oblicza i westchnieniu kazdej piersi 
ludzkiej tkwi czastka duszy swiata niewidzialnymi niemi polaczona z dusza 
artysty i w ruch ja wprawiac mogaca, jezeli tylko naprawde jest to dusza ar-
tysty (8). On byl pewny, tak pewny, jak tego, iz zyl i oddychat, ze trzeba 
mu bylo gor, skal, mörz, puszcz, goraeych szafiröw niebieskich, nagich 
modeli, fantastycznych draperii, gwaru, goraezki, gonitwy, aby czuc, 
myslec i tworzyc (9). 
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Die gesamte Passage ist von Interferenzen zwischen der Personen- und der 
Erzählerrede geprägt. Zygmunts Stimme klingt insbesondere in der emphatischen 
Wiederholung von „zadny" (1), im kategorischen Urteil über die künstlerische 
Impotenz (2) und in der Reihung der Malsujets (9) an. Dieselben Verfahren em
phatischer Rede kennzeichnen indessen auch die reine Erzählerrede - man ver
gleiche die Wiederholung von „wszystko" (6) und „kazdy" (8) sowie die Aufzäh
lung all jener künstlerischen Objekte, die Zygmunt nicht wahrnimmt (7, 8) - , so
dass auch die eben genannten „personalisierenden" Faktoren im Bann der auktori-
alen Rede bleiben. Die Erzählerin geht nicht eigentlich auf die innere Welt des 
Protagonisten ein, sie zeigt sie nur soweit auf, als sie Gegenstand der polemischen 
Ausgrenzung ist. Der Fokus liegt nicht auf der Darstellung der Wirklichkeit (me
dialer Realismus), sondern in deren Beurteilung (positivistische Tendenz). 

Dieser auktoriale Wille manifestiert sich selbst in der direkten Rede (c): Beim 
Festmahl auf Korczyn versucht Zygmunt in einem Gespräch über die Musik 
Justynas Liebe wiederzugewinnen: 

- O, gust kobiet zmiennym jest! - zawolal - Ale w tobie zaszia zmiane 
przypisuje temu, ze opröcz muzyki ojca swego, ktöra zreszta jest wyborna, 
zadnej innej nigdy nie slyszysz. Gdybys slyszala... 
Tu ozywiajac sie coraz möwic jej zaczal o mistrzach muzycznych, ktörych 
gre slyszal w wielkich europejskich miastach. Potem opowiadal o nowych 
slynnych operach. (1,4, 66) 

Die Erzählerin hält es offensichtlich nicht für nötig, Zygmunts Schwärmen für 
die europäische Musik wörtlich wiederzugeben und fällt ihm ins Wort. Mit die
sem manifesten Eingriff in die direkte Rede unterbindet sie dezidiert die eigendy
namische Entfaltung der Person. Zygmunt entwickelt sich folglich nicht zu einem 
Menschen mit einem tragischen Schicksal, das er durchaus verkörpern könnte -
denn es ist seine aristokratische Mutter, die in ihn den Keim der Verachtung für 
alles Polnische gelegt hat und die nun von ihm erwartet, polnischer National
künstler zu werden - , Zygmunt bleibt ein Instrument der autorisierten Ideologie. 
Wie die polemisch vorgebrachten „nackten Modelle" weniger eine Obsession der 
Person beschreiben als vielmehr die Haltung der Erzählerin und Autorin diesem 
Phänomen gegenüber, bleibt auch die Figur insgesamt unter der permanenten 
Kontrolle des positivistischen Weltsystems. 

2. Medialer Realismus (der reife Positivismus) 

Während unter Punkt 1. die Gemeinsamkeiten mit der frühpositivistischen Phase 
betont wurden, geht es unter Punkt 2. darum, Elemente des reifen Positivismus 
herauszuarbeiten. 
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Die Illusionsbildung einer textexternen Wirklichkeit im Sinne eines plasti
schen, medialen Realismus vollzieht sich im Roman hauptsächlich auf zwei Ebe
nen: im Bereich der psychologischen Motivierung von Verhalten und Charakter
zügen und in der naturalistisch geprägten Schilderung von Milieus (Arbeit, Klei
dung, Brauchtum) und Landschaften. 

Die psychologische Motivierung der Figuren ist in Nad Niemnem zweifellos 
bei den weiblichen Protagonisten am ausgeprägtesten. Dies trifft in erster Linie 
auf die Hauptprotagonistin zu. Ungeachtet ihrer durchwegs positiven Einschät
zung durch die Erzählerin und der wenig ausgeführten Beziehung zu Jan ist 
Justyna keineswegs die naive Einfalt. Der Entscheidung, ihrem Herzen zu folgen 
und sich vom ungeahnten sozialen Aufstieg durch eine Heirat mit Rözyc loszusa
gen, geht ein langwieriger und schmerzlicher Ablösungsprozess von ihrem frühe
ren Geliebten Zygmunt voraus. In dieser Trennungsphase werden ihr die Abhän
gigkeit von Korczyn, ihre Stellung zwischen Landadel und Volk und ihr nutzlo
ses und einsames Leben bitter bewusst. Der Autorin gelingt es hier, die sozialen 
Differenzen weitgehend auch als persönlichen Konflikt zu entfalten. Die Loslö
sung vom angeborenen Stand, die Justyna mit der Überwindung ihres Liebeslei
des vollzieht, gehört dabei zu den intensivsten Passagen psychologischer Be
schreibung. Anzeichen dieser individuellen Differenzierung sind Textstellen, in 
denen sich erlebte Rede konturenreich von einer neutralen, nüchtern und distan
ziert berichtenden Erzählerrede abhebt: 

Justyna wypadkiem znalazta sie na tej sciezce i nie myslala wcale o tym, 
dokad ja ona zawiedzie. Wiecej instynktownie niz rozmyslnie uciekala od 
tego wszystkiego, co ja ranilo, nudzito i ponizalo. Od kilku lat cierpiala wie-
le i coraz wiecej... Dlaczego czuta sie tak gteboko i bez ratunku nieszc-
zesliwa? Jakim sposobem zycie jej taki kierunek przybralo? (1,5, 70) 

Anders als in der oben zitierten Passage über Zygmunts Kunst vernimmt der 
Leser gleichsam Justynas innere Stimme. Es schwingt keine zweite, polemische 
oder belehrende Intonation der Erzählerstimme mit, die eine Versetzung des Le
sers in die Situation der Protagonistin verhinderte. Freilich ist diese Fokussierung 
der Person dem Umstand zu verdanken, dass die Erzählerin die Protagonistin in 
ihrer Anamnese unisono stützt. Vergleichbar intensive Stellen erlebter Rede, in 
denen die ideologische Position der Person mit dem Erzählerstandpunkt diver
giert, gibt es im Roman nicht. Die Erzählerin folgt keiner Figur einfühlend in die 
Innenwelt ihrer Verirrungen. 

Neben Justyna erreichen vor allem Marta und Kirlowa eine gewisse plastische 
Präsenz. Martas Individualität entfaltet sich vornehmlich in Gesprächen mit 
Justyna, in denen sie sich ihrer gescheiterten und noch immer schwelenden Liebe 
zu Anzelm bewusst wird. Über diesen psychologisierenden Passagen schwebt 
freilich ständig die Analogie zu Justyna und Jan, die Martas und Anzelms uner-
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füllte Liebe in den Horizont des unterdrückten Januaraufstandes stellt und inso
fern entindividualisiert. 

Kirlowa wird als lebendige Person in der Heiratsvermittlung zwischen ihrem 
Cousin Rözyc und Justyna greifbar. Diese Vermittlung mündet für sie in einen 
Gewissenskonflikt, zumal sie einerseits die Hoffnung hegt, ihr Cousin könnte 
sich mit Justyna von seiner Sucht und seinem liederlichen Leben befreien, und sie 
sich andererseits nicht weniger um Justynas Recht auf eine ernste und dauerhafte 
Liebesbeziehung sorgt. Die Profilierung der Kirlowa vollzieht sich in einem aus
gedehnten und intensiven Dialog mit Rözyc auf Olszynka (es handelt sich um den 
längsten Dialog des Romans). In ihm spricht Kirlowa von ihrer schwierigen Ehe 
mit einem geliebten Nichtsnutz und ihrer prekären ökonomischen Lage und of
fenbart darin ihre starke, bewusste Natur wie auch ihre tiefe Menschenkenntnis. 
An ihrer Seite gewinnt selbst der zunächst nur negativ gezeichnete, morphiumab
hängige und arbeitsscheue Lebemann Rözyc an Persönlichkeit und Sympathie. In 
dieser geistreichen, offenen und herzlichen Konversation zweier Vertreter der 
szlachta wird besonders deutlich, wie wenig zugänglich der Autorin die Bezie
hung Justynas zu Jan bleibt. Der stark dialogische Charakter des Gesprächs, der 
dem einschlägigen positivistischen Wertsystem widerstrebt, steht Anzelms und 
Jans Monologen, die weniger an Justyna als an das Gewissen des Lesers adres
siert sind, diametral entgegen. Rözyc erweist sich darin als herzensguter und 
zugleich charakterschwacher Hedonist, der sich ebensosehr nach einem einfachen 
und autochthonen Leben in der polnischen Provinz sehnt wie nach den Vergnü
gungsmöglichkeiten europäischer Metropolen. An der Seite seiner Cousine be
ginnt seine zweite, verschüttete Seele aufzuleben, die fähig ist, die Schönheit pol
nischer Landschaften zu empfinden, die selbstgemachte Konfitüre zu genießen, 
die unverfrorene Offenheit und Direktheit seines weiblichen Gegenübers zu 
schätzen und ohne große Worte die Ausbildung der vernachlässigten Kinder zu 
finanzieren, sodass Kirtowas Hoffnung, Rözyc könnte sich mit Justyna zu einem 
neuen Leben durchringen, auch für den Leser nicht abwegig erscheint. 

Die alltägliche, häusliche Welt des Landadels ist auch das Milieu, das die Au
torin besonders kenntnis- und detailreich beschreibt - von der Möblierung des 
Salons und der Kleidung der Besucher bis zur Zubereitung der Mahlzeiten, der 
französischen Tischkonversation und der Koketterie einer in die Jahre gekomme
nen unverheirateten Frau (Teresa Plinska). Der „realistische" (mediale) Charakter 
dieser Beschreibungen offenbart sich dabei darin, dass sie sich in ihrem Detail
reichtum einer vollständigen positivistischen Vereinnahmung entziehen. So ent
wickelt die Autorin beispielsweise für die Hochzeit der Elzusia (Fabian Bohaty-
rowicz' Tochter) ein Interesse, das sich nicht mehr ausschließlich durch den Ge
gensatz zur dekadenten Salonfestlichkeit auf Korczyn rechtfertigt. Mit ethnogra
phischem Spürsinn folgt sie dem Brauchtum, der Sprache und den Sitten der 
Bauern, ohne dabei falsche Eitelkeit (Fabians Frau), Frivolität (Jans Mutter). 
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Sturheit (Fabian Bohatyrowicz), Elend, Aggression und Gewalt13 auszublenden. 
Dem Leser eröffnen sich plastische Bilder von Wohnungen, Landschaften, Festen 
und Arbeitsabläufen, die mit den entsprechenden Fachausdrücken benannt wer
den (Orzeszkowa führt in Nad Niemnem nicht weniger als 140 Pflanzenarten 
an).14 

3. Die modernistische (neoromantische) Dimension des Romans 

1888 schrieb Orzeszkowa in einem Brief an Ostoja (Listy. Bd. 4, Br. 20): 

Die Leute nennen mich eine Realistin, und in der Tat bin ich das in gewis
sem Grade. Aber zeitweise ekelt mich der graue Alltag, den ich doch in der 
Regel (immer) schildere, so quälend an, dass ich mit Gier (gwattem) nach 
etwas Nichtalltäglichem lechze, was den Leuten wenig bekannt ist, das mit 
Feuerschwingen hoch hinauffliegt, das mit der Glocke des Heldentums 
dröhnt und mit dem Stichel der Phantasie die Schönheit der Formen heraus
arbeitet... Aus einem solchen Bedürfnis oder solcher Schrullenhaftigkeit 
meiner Seele entstanden meine klassischen Erzählungen und Bilder, (zit. 
nach Mrosik 1963, 196 und 199) 

Das von Orzeszkowa angesprochene Bedürfnis, das Alltägliche zu transzen-
dieren, deutet Mrosik (1963, 196-199) als neoromantische Tendenz, die sich the
matisch im Bestreben äußere, die soziale Frage, die im Positivismus an primärer 
Stelle stand, mit der nationalen Frage zu verbinden: Indem die höheren Stände zur 
Arbeit und Kultur der polnischen Bauern herabsteigen, soll zugleich eine nationa
le Erneuerung erreicht werden. Mit dem Begriff der Neoromantik ist damit die 
Weiterführung jenes romantischen Ansatzes bezeichnet, den Prus in Lalka mit 
Rzecki sterben lässt. 

Die realistisch-positivistische Ausrichtung des Romans unterwandert Orzesz
kowa freilich auch auf der stilistischen Ebene. Dies lässt sich besonders deutlich 
anhand der Naturschilderungen aufzeigen. Die Natur ist in Nad Niemnem nicht 
mehr nur Teil des positivistisch-patriotischen Weltbildes, i.e. Gegenstand der Er
kenntnis, Quelle der Arbeit und Wiege des Polentums, sondern auch Objekt der 
Kontemplation. Diese Funktion der Natur wird auf der Ebene der Figuren vor 

Die Schattenseiten des bauerlichen Lebens treten in einem Vergleich mit Zbigniew Kuzmiriskis 
Verfilmung des Romans (Nad Niemnem, 1986) besonders deutlich hervor: Domuntöwnas 
Steinwurf, der im Buch beinahe eine Massenschlägerei provoziert, wird im Film auf ein leichtes 
Schubsen ohne weitere Folgen reduziert, und das Handgemenge auf dem Getreidefeld findet im 
Film nicht statt. Gerade in dieser Literaturverfilmung wird deutlich, dass Orzeszkowa nicht nur 
mit einschlägigen ethisch-moralischen Zuordnungen arbeitet. 
Wie eingehend sich die Autorin mit der Pflanzenwelt auseinandergesetzt hat, bezeugen auch die 
1888. 1890 und 1891 in der Zeitschrift „Wisla" erschienenen ethnographischen Skizzen Ludzie 
i kwiaty nad Niemnem, in denen die Autorin insbesondere auf die Bedeutung von Naturheilmit
teln eingeht (vgl. Bachörz 1996,54f.). 
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allem von Julek Bohatyrowicz verkörpert, der sein Leben zum Großteil auf dem 
Niemen, abgeschieden von der menschlichen Gemeinschaft, verbringt. 

Wie sich die Naturbeschreibungen von der positivistisch-ideologischen wie 
auch psychologischen Funktion lösen, ist etwa in der Szene nachzuvollziehen, in 
der Jan Justyna vom Aufstand erzählt. Dabei lenkt Jan ihren Blick bewusst auf 
die Landschaft: „To, co jej ukazywal, byto rozlegla polana [...]" Diesem Hinweis 
auf einen Wechsel der Perspektive folgt eine Schilderung von Feldern und Hü
geln, Baumkronen, Farnteppichen und Moosen, die in ihrer Ausgedehntheit die 
Verbindung zur Reflektorfigur Justyna verliert. Hierbei zeichnen der Fluss der 
Worte und ihre rhythmisch-euphonische Gestaltung die Begeisterung der Autorin 
für die Landschaft in durchaus modernistischer Manier ikonisch nach (vgl. die 
streng daktylische Struktur der ersten 26 Silben, die durch Kommata klar be
grenzten, kurzen Kola und die mehrfach wiederholten Endungen Aach, -aty und 
-q). Darüber hinaus weist auch die pantheistisch anmutende Metaphorik - ver
gleichbar mit der 1905 geschriebenen poetisch-lyrischen Erzählung Niemen15 -
auf eine neoromantische Poetik hin: 

Na przezroczystych przestrzeniach, w rozleglym pölcieniu, po gladkich pni-
ach sosen, po mchach i paprociach, w görze, u dohi, wszedzie, biegaly, go-
nily sie, slizgaty, tu pozarem wybuchaly, tarn rozbijaty sie w roje iskier, 
smugi, potoki, strzafy swiatlosci slonecznych. Wydawalo sie to swietna, 
zawrotna, w tajemnicy i milczeniu odbywajaca sie gra jasnych i mrocznych 
geniuszöw lasu. (LJ, 4, 189) 

Die symbolisch-allegorische Überhöhung der Natur, die mit der Heroisierung 
der Heirat von Jan und Justyna durch die Legende über Jan und Cecylia einher
geht, greift ebenso tief in die Argumentationsstruktur des Romans ein wie die 
positivistische Ideologie. Statt die zentralen Aussagen des Werks im Bewusstsein 
einer Person zu entwickeln, wie es für den medialen Realismus charakteristisch 
ist, werden sie oft von einer Erzählerin-Raisoneuse expliziert (positivistische Ten
denz) oder aber nach modernistischer Manier durch Bilder und Symbole sugge
riert. Diese symbolische Vermittlung ist auch in einer Passage gegeben, die der 
oben erörterten erlebten Rede Justynas vorausgeht: 

Justyna bocznymi drzwiami wybiegla z domu i brzegiem warzywnych 
ogrodöw szla w kierunku pola. Wkrötce tez znalazla sie na sciezce kreto 
biegnacej pomiedzy zbozem i majacej pozör waskiego korytarzyka, ktörego 
sciany tworzylo zyto wysokie, geste, jeszcze zielone, ale juz w bujne klosy 

Die Erzählung beginnt mit einer Anrufung des Niemen: Pozdrawiam cie, dawny bohaterze snöw 
moich, Mekitny szlaku marzeri. zdroju natchnieri zywych, ptynny krysztale [...]; patniku, 
ktörego btekitna szata skretami olbrzymiego weza, wsrod pol. ziöt. drzew, grodöw starych, siöl 
spokojnych, gospöd gwarliwych. swiatyri samotnych. lasöw ciemnych, piasköw biatych, prze-
pasuje tono ziemi szerokiej, smetnej. zadumanej... (Orzeszkowa 1952,382). 



Nad Niemnem: Zwischen Positivismus, Realismus und Moderne 203 

wyplywajace i szafirowymi cetkami Wawatköw usiane. Bylo cos tajemnic-
zego i pociggajgcego w tej sciezce utopionej na dnie klosistego morza, 
ktöra zaczynajac sie u stop zabudowafi dworskich biegla w glab röwniny, 
biala i twardo udeptana. Wydtuzajac sie, to skrajac zwracala sie ona w 
rözne kierunki; zdawalo sie nieraz, ze juz, juz koriczy sie i urywa, az za 
zawrotem albo za zielona miedza ukazywata sie znowu wabige i wiodge -
nie wiedziec dokad. Nikt widziec jej nie mögl opröcz tego, kto nia szedl, a 
ten, kto nia szedl, nie widzial takze nie opröcz gestwiny lodyg i klosow do-
kola siebie, a nad sobq blekitnej koputy nieba. Byla to niska puszcza, u 
szczytöw swych samotna i cicha, a w dole wrzgca zyciem niewidziamym, 
ktöre ja napelnialo mnöstwem szelestöw, ewierkari, fruwari, brzeezeri, 
swiegotöw zlewajacych sie w nieustanny, przy samej ziemi kipiaey szmer. 
(I, 5, 70) 

Die Beschreibung des Weges ist hochmetaphorisch und anthropomorph und 
suggeriert in ihrer Bildlichkeit sowohl Justynas Lebensweg wie auch eine über
geordnete mythisch-historische Wahrheit. Bereits der Schnitt, der mit diesem Ka
pitelanfang gemacht wird, ist signifikant: Am Ende des vorlaufenden Kapitels 
flieht Justyna vor dem sie bedrängenden Zygmunt in die Küche zu Marta. Doch 
auch Marta ist wegen einer zerbrochenen Karaffe außer sich, lehnt Justynas zag
haften Vorschlag, sich bei ihr nützlich zu machen, ab und wird von einem Hus
tenanfall erfasst. Justyna flieht nun buchstäblich aus dem Haus und stößt auf ei
nen Pfad, der sie durch ein Kornfeld zum pflügenden Jan führen wird. 

Dieser Weg ist nicht sichtbar für den, der ihn nicht geht, und wer ihn geht, 
sieht nicht, wohin er führt. Auch wenn er zeitweilig unterschiedliche Richtungen 
einschlägt und ständig abzubrechen droht, bringt er Justyna, geheimnisvoll lo
ckend, doch sicher zum Ziel: zur Heirat mit Jan und zur gemeinsamen Arbeit auf 
dem Lande. Über dem Weg ist die blaue Himmelskuppel und an seinem Grund 
„kocht das Leben" zwischen den Halmen. Dieser festgetretene Pfad, der das 
Himmelsblau mit dem niederen Leben verbindet, verdankt seine Festigkeit und 
Verlässlichkeit offensichtlich der Zeit vor dem Aufstand, als die Korczynskis mit 
den Bohatyrowicz noch regen Kontakt pflegten. 

Die Beschreibung des Weges suggeriert, dass die Geschichte, die zum Januar
aufstand geführt hat, noch immer den Menschen die Richtung weist. Hierbei ist 
Justynas jähe Flucht aus Korczyn vielfältig mit dem Auszug aus Ägypten assozi
iert: Justyna (die Gerechte) entflieht ihrer Gefangenschaft, i.e. dem Nichtstun und 
den dekadenten Liebesmöglichkeiten, überquert das Getreidemeer, das direkt an 
das Gehöft Korczyn angrenzt, durch eine Furt, die links und rechts von hohen 
Wänden flankiert ist - und zieht ins gelobte Land der vereinten polnischen Stände 
ein. 

Wie offensichtlich indessen die metaphorische Bedeutung des Pfades als Le
bensweg Justynas und als politisch-nationaler Weg Polens und wie unmissver-
ständlich die Antizipation modernistischer Poetik auch sein mag, besteht die wört-
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liehe, primäre Bedeutungsebene dennoch weiter. Die gewählten Metaphern über
höhen die Wirklichkeit nicht nur, sie dienen auch ihrer unmittelbaren Veranschau
lichung. Vor den Augen des Lesers entstehen reale (äußere) Landschaften. Dar
über hinaus zeigt der Textauszug auch eine enge Verbindung der Bilder mit dem 
positivistischen, auktorialen Wertsystem - der offene Himmel und der durch Ar
beit erreichte Segen der Natur (Getreidefeld) stehen dem Hedonismus und den 
hierarchischen Zwängen des geschlossenen Salons diametral entgegen. 

Die Beschreibung des Pfades zeigt damit exemplarisch, wie sich die einzelnen 
stilistisch-epochalen Ausrichtungen auf engstem Raum verbinden und wechsel
seitig stützen. 

Orzeszkowas Roman Nad Niemnem kann zusammenfassend als ein Werk be
schrieben werden, das die unterschiedlichen literarischen Tendenzen der 1880er 
Jahre aufnimmt und amalgamiert. 

Aus einem positivistischen Impuls hervorgegangen, vertritt es (erstens) dezi-
diert positivistische Ideale wie die Beteiligung der szlachta an elementarer Arbeit 
(Kirlowa, Justyna, Witold, Benedykt, Marta), die Annäherung der Stände (Wi-
told, Justyna, der gefallene Aufständische Andrzej Korczynski), die Verbesse
rung der Lebensverhältnisse durch Bildung und Technisierung (Witold), die De-
fokussierung der Religion (bei allen positiven Figuren) und den Vorrang der jun
gen, nicht mehr ständisch-romantisch orientierten Generation (Witold, Julek Bo-
hatyrowiez, Marynia Kirlanka). In dieser Propagierung des positivistischen Ge
dankenguts setzt die Autorin indessen eigene Akzente. So tritt sie dem Bruch der 
Positivisten mit der „romantischen" Vergangenheit mit der Überzeugung entge
gen, der Januaraufstand sei für die neue polnische Gesellschaft Voraussetzung 
und Quelle der Inspiration. Die Verbindung mit der einheimischen Tradition er
achtet sie selbst für die Wissenschaft als erstrebenswert: Anders als Prus in der 
Erzählung Antek, in der eine Naturheilerin Anteks Schwester im Backofen 
verbrennen lässt, erkennt Witold in Gesprächen mit Anzelm, dass sich seine wis
senschaftlichen Anbaumethoden mit Anzelms tradiertem Wissen durchaus de
cken. Provinzialität geht hier nicht mit Obskurantismus einher, sondern mit ge
sundem Menschenverstand, Sachkenntnis und Eifer. In dieser Achtung der Tradi
tion schwingt eine nationalbewusste Position mit: Während die nationalen Gren
zen für die positivistische Ideologie keine Richtgröße darstellen, bevorzugt die 
Autorin generell die Orientierung am nationalen Sein, ohne dabei freilich den 
Staatsbürger (im Sinne des citoyen) gegen die Volkszugehörigkeit auszuspielen. 

Dieses ideologische System, das mit dem Tendenzcharakter von Literatur und 
der Depsychologisierung der Personen einhergeht, wird (zweitens) von Figuren 
verkörpert, die auch individuelle Züge tragen. Der Fokus von der ideologischen 
zur individuellen und psychologischen Darstellung wird insbesondere bei weibli
chen Personen vollzogen, ohne dass freilich die Plastizität eines Wokulski (Lalka) 
oder einer Anna Karenina erreicht würde. 



Nad Niemnem: Zwischen Positivismus, Realismus und Moderne 205 

Dieser Mangel an „Realismus", der eine unvermittelte (nicht ideologisch per-
spektivierte) Wahrnehmung von Personen erschwert, wird indessen durch eine 
dritte stilistische Ausrichtung kompensiert, die bereits die Poetik modernistischer 
Prosa antizipiert. Statt eine Figur in ihrem konkreten, historisch-sozialen Kontext 
zu verankern, wird sie durch die Einführung von Legenden und - auf der Mikro
ebene des Textes - durch die Verwendung von Symbolen und Metaphern dekon-
textualisiert und überhöht. Auch wenn diese Figuren noch kaum eine modernisti
sche Befindlichkeit repräsentieren, sondern fest in eine Welt von Gut und Böse, 
von Nutzen und Sinn eingebunden sind, kündigt die Methode ihrer Überhöhung 
die Poetik eines Przybyszewski, Berent oder Schulz an. 

Zweifellos sind diese stilistischen Tendenzen in unterschiedlichen Passagen 
unterschiedlich gewichtet und zweifellos lassen sich auch Brüche feststellen; den
noch aber ist der Text von allen drei Ausrichtungen gleichermaßen bestimmt und 
stellt darin eine einzigartige Ganzheit dar. So bleibt zu hoffen, dass dieser schil
lernde Schlüsselroman des polnischen Realismus bald auch dem deutschen Leser 
zugänglich sein wird. 
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H. HeßaepMaH 

TAK O HEM >KE XOTEJI CnPOCHTb AHßPEH CTAPIJOB? 
(IIEPEHHTblBAfl POMAH KOHCTAHTHHA OEßHHA 

rOPOflA H Wflbl) 

HeropHH pyccKOH JiHTepaTypu COBCTCKOH snoxH 3HaeT HeMano napaßOKCOB. 
TyT H 3aMajiHHBaHHe BCJIHKHX TBopeHHÜ, me^bMOBaHHe H HSHHHTOJKCHHC ue-
JTHX jiHTepaTypHbix «rHe3ü», a TO H HanpaBJieHHH, H npnnHCbiBaHHe cepbiM, 
MarKO roßopa «ManoBbicoKoxyflmKecTBeHHbiM» (KaK roßopHJi KDpHH TpH<})0-
HOB) JIHTH3aej]HHM TaKHX flOCTOHHCTB, KOTOpbie He CHHJlHCb HH JlbBy TOJI-
CTOMy, HH XlocToeBCKOMy. Ho B nepcae 3THX napaaoKCOB 6WJI eme ojxww. nojx-
BepcTbiBaHHe noa coupeanHCTHnecKHe KJiHuie, npHTarHBaHHe 6yKBajibHO 3a 
yujH K coupeajiHCTHnecKOMy KaHOHy npoH3BejieHHH, KOTopbie Boo6me-TO ÖMJIH 
BecbMa aajieKH OT coupeajiHCTHnecKHx cTepeoTHnoB - HX 3CTeTHnecKaa cym-
HOCTb Hy HHKaK He BMHHa^aCb B KJlHUie HOpMaTHBHOH, >KeCTKO HfleOJlOnOH-
poBaHHoß xyao)KecTBeHHOH CTpaierHH... no^HTHHecKHH CMbicji 3THX yxHmpe-
HHH noHaTb HeTpy^Ho: couHajiHCTHnecKOMy peajiH3My, KOTopbiß Haca>K,najiCH B 
cTaTyce Bcaymero MeTO^a Bceß COBCTCKOH jiHTepaTypbi, cpoiHO Haao öbijio 
noflbicKHBaTb «SoraTbix po,acTBeHHHKOB». Hx HCKajiH cpcaH npeauiecTBeHHH-
KOB (poMaH ropbKoro Mamb), noa, HHX npHnecbiBajiH npoH3Be.aeHHfl yneHH-
HecKHe, 3KJieKTHHHbie (ßpo^e (J)ypMaHOBCKoro «Hanaeßa» HJIH KHHTH H. 
OcTpoBCKoro KÜK 3aKcuiHJiacb cma/ib), HX POCTKH JiejieajiH B npoH3BeaeHHHX 
«npo\ie>KyTOHHbix» (HanoflOÖHe U,eMenma O. Tüa/iKOBa, npeacTaBJiaiomero 
«rpeMynyio CMecb» H3 peajiH3Ma, 3KcnpeccHOHH3Ma, HaTypajiH3Ma H poMaH-
TH3Ma). HaKOHeu, B o6ofiMy meaeßpoß couHanHCTHHecKoro peajiH3Ma nopoH 
BKJHonajiHCb (He cpa3y, a nociie Toro, KaK yTHXOMHpHBajiHCb aHCKyccnoHHbie 
SaTajiHH BOKpyr HHX) Tarae npoH3Be,aeHHfl, KOTopbie npeacTaBJiajiH Heocnopn-
Myio xyao»ecTBeHHyK) ueHHOCTb, HO TaHJiH B ceße onpeaejieHHyio Hfleojiorn-
necKyK) H TBopnecKyio KpaMOJiy. BOT no OTHOuieHHK) K HeKOTopbiM H3 HHX 
6aHTe^bHaa HaeojiorHHecKaa ueH3ypa aonycKajia cnaÖHHy. ToHHee - .aejiajia 
BH.a, HTO He 3aMenaeT anccoHaHCOß c H^eo^orHHecKOH ÄOKTPHHOH. TaK, B nacT-
HOCTH, CTepneJiH Tuxuü JJOH, 3Ty BejiHKyK) 3noneio o Tpare^HH Hapo,na, Men-
TaBiuero nepe3 peßOJHOUHio oöpecra cnacTbe, a noJiyHHBiuero cnjiouiHOH 
pa3op... MexaHH3M BnHCbiBaHHJi noao6Hbix npoH3BefleHHH B oöoHMy coupea-
jiHCTHHecKHx o6pa3UOB 6biji He oneHb 3aTeHJiHB: Bceraa HaxcnHJica B paaax 
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napTHHHblX KpHTHKOB H JlHTepaTypOBeßOB HHHUHaTOp, KOTOpblH OHeHb BblÖO-
poHHO «npenapHpoßaji» pHCKOBaHHbiH TCKCT, BbiTacKHBaa Hapyacy TOJibKO TO, 
HTO He npoTHBopeHHuo jxyxy H 6yKBe coupeanHCTHnecKoro KaHOHa. Bcjiea 3a 
nepBonpoxo.au.eM uijia apyyKüasi jiaBHHa KpHTHKOB-e^HHOBepueB, KOTopue pac-
iiiHpajiH njiauaapM cJiaBOCJiOBHfl. nofloÖHbie onepaijHH npcaejibiBajiHCb c Pct3-
zpoMOM OaaeeBa H Combm JleoHOBa, c flneM emopbi.M H. 3peH6ypra H Jlwdb-
MU U3 3axonycmbn A. MajibiuiKHHa. B KOHenHOM HTore, CKJiaabiBajicH HCKHH 
HHTepnpeTauHOHHbifl cTepeoTHn - H Tenepb a a » e He3aaHra>KHpoBaHHbiH, HO 
3arHnHOTH3HpoBaHHbiH aBTopHTeTHbiMH TOJiKOBaHHHMH, MHTaTejib yace Haxo-
mn B xy^o^cecTBeHHOM TeKCTe He TO, HTO Ha caMOM TaM nene HanncaHo, a HTO 
TaM Haao GbiJio BbiHHTbiBaTb. Bonee Toro, HHor/ia cuynauHCb BemH, KOTopbie 
CKopee npoxoflflT no Be,aoMCTBy ncHXHaTpHH - HacTyn&na 4>a3a caMOBHyiue-
HHa: Kor^a caM xy,ao>KHHK 3a6biBan o CBOHX nepBOHanajibHbix, no »HBOMy 
cneay, TBopnecKHx 03apeHHax H HanHHaji HHTepnpeTHpoBaTb CBOH BemH B 

COOTBCTCTBHH C TeMH KJlHHje H HpjIblKaMH, nOfl KOTOpbIMH HX nOMeCTHJlO 0(j)H-
UHanbHoe jiHTepaTypoßeiieHHe. 

Ho poiwaH KoHCTaHTHHa Oe^HHa Topoda u zodu 3aHHMaeT cpean STHX 
ine,aeBpoB, aonymeHHbix Ha coupeajiHCTHnecKHH o^Hinn, ocoöoe MCCTO. ^ejio B 
TOM, HTO 3T0T pOMaH He TOJibKO I7ie-T0 B HeM-TO BbmHpaeT H3 coupea^HCTH-
necKofi Mo^ejiH. A OH no OTHOIHCHHK) K 3TOH MO.ae.JiH HanncaH, MOJKHO CKa3aTb, 
C TOHHOCTbK) JXO Hao6opOT. 

BOT 06 STOM H nofiaeT penb HHace... 

1. 

KoHCTaHTHH OejHH (1892-1977) Bbipoc B npoBHHUHH, ero po^HHa CapaTOB. 
JleTOM 1914 rona CTyaeHT MocKOBCKoro KOMMepnecKoro HHCTHTyTa Oe^HH OT-
npaBHjica B TepMaHHio coßepujeHCTBOBaTbca B 3HaHHH HeMemcoro H3biKa, TaM 
ero H 3acTajia nepßaa MnpoBaa BOHHa, OH 6bur HHTepHHpoßaH H B TaKOM Kane-
CTBe npeöbiBaji no 1918 roaa. BepHyBuiHCb Ha poflHHy, HeKOTopoe BpeM» 
cjiyHCHJi B HapKOMnpoce, 3aTeM peaaicropoM B noJiHTOT.ae.ne BOHHCKOH nacrn, 
AHC^ouHpoBaHHOH B neTporpaae. B 1920 ro/ay MOJIOJXOÜ jiHTepaTop no3HaKO-
MHJICH c TopbKHM, aaji eMy Ha cya HecKOJibKO CBOHX paccKa30B. TopbKHH BBeji 
Oe^HHa B cooömecTBO TaKHx » e 6e3/K>MHbix MOJIOÄHX nHcaTeueH, oÖHTaBWHx 
B OÖUIOKHTHH, KOTOpOe BnOCJICaCTBHH CTaJIO 3HaMeHHTbIM .ZlOMOM HCKyCCTB. B 
1921 ro/xy Oe/iHH BMecTe c JlbBOM JlyHueM, MHxaHJioM CJIOHHMCKHM, BHKTO-
POM LUKJIOBCKHM, HHKOJiaeM THXOHOBbIM, MHXaHJIOM 3ouieHKO 06pa30Baj]H 
jiHTepaTypHbifi KpywoK, Ha3BaBuiHH ce6a «CepanHOHOBbiMH 6paTbHMH». Ho B 
3TOM coo6mecTBe OeiiHH CTOHJI HecKOJibKO HaocoÖHuy. BHIIHMO, He cjiynaHHo, 
B OTJiHHHe OT apyrHX «6paTbeB», HarpaacaeHHbix myTJiHBbiMH KJiHHKaMH, Oe-
AHH npoxoflHJi KaK «6paT 6e3 HMCHH». «XopomHii ManbiH, TOJibKO TpaanuHO-

http://nepBonpoxo.au.eM
http://MO.ae.JiH
http://noJiHTOT.ae.ne
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HeH HeMHOrO», - OT3bIBajIC5! O HeM B. LUKJIOBCKHH. XleHCTBHTejIbHO OeaHH 
3aHHMaji, KaK OH caM BbipajKajicji, nojiioc «npaBOH onno3HUHH», TO ecTb 
3amHiuaji peajiHCTHnecKHe npHHimnbi B »apKHx cnopax c TCMH, KOMy 6buiH 
6JIH3KM HiieH «4)opMajibHOH uiKOJibi» (npeacae Bcero, c JlbBOM JlyHueM.)1 Be-
HHaMHHy KaBepHHy («BpaTy-AüXHMHKy») paHHHH OeaHH 3anoMHHJica TCM, 
HTO: «paccKa3bi, KOTopbie OH B TO Bpervi» nHcaji, 6biJiH 6JIH3KH K KJiaccHnecKOH 
pyccKofi npo3e».2 A o paccKa3e Oe^HHa «Caa» E. 3aMHTHH, M3rp «CepanHO-
HOB», yflHBJieHHO CKa3aji: «...J\0 CTpaHHOCTH 3pejIbIH paCCKa3, nO^ KOTOpbIM 
noanHcajica 6bi H ByHHH».3 ( 3 T O T paccKa3 6bm OTMeneH nepßofi npeMHefi Ha 
^HTepaTypHOM KOHKypce 1921 ro^a.) O^HaKO, MO^O^OH nHcaTejib He MOT He 
HcnbiTbmaTb BJiHHHHe apyrHx xyaoHcecTBeHHbix TeH^eHUHH, KOTopwe, HTO 
Ha3bmaeTCH, BHTajiH B B03/iyxe. B nacTHOcra, 3TO TO, HTO BOPOHCKHH Ha3biBaji 
«H3rHaHHeM ncHxojiorH3Ma», a LUKJIOBCKHH oö-bHCHJui «H3HaiiiHBaHHeM ncHxo-
JIOTHHeCKOH MOTHBHpOBKH» - HO TyT 5Ke flOÖaBJIflJi: «FIpHXOJlHTCH H3MeHHTb H 
«ocTpaHATb» ee».4 

.ILpyrofi (paKTop, KOTopbifi OKa3aji BJiHSHHe Ha xapaKTep ncHxojiorHnecKoro 
pHcyHKa B poMaHe <t>eßHHa, 3TO 3apa3HTejibHaH cwia 3KcnpeccHOHHCTCKofi 
CTpaTerHH, KOTopaa rocnoacTBOBajia B nepBOH nojiOBHHe 20-x roaoB.5 }KecTKaa 
pejibe(j)HOCTb B o6pHcoBKe nepcoHaacefi, THroTeiomaa K rpoTecKy, aaBJieHHe 
3KcnpeccHBH0H iioMHHaHTbi Ha 3MouHOHajibHyio ocßemeHHocTb xapaKTepoß, aa 
H nocneuiHbifi, nopofi aame JiHxopa^oHHbiH PHTM cioweTa H noBecTBOBaHH» -
Bce 3TO TaK HJIH HHane npensTCTBOBajio nocTH>KeHHK) >KH3HH HdiOBenecKoro 

co3HaHHH, npoHHKHOBeHHio B TaHHHKH /ryuiH repoa - 3üecb cnex, KpyTbie CK>-
MceTHbie nepHneTHH, xjiecTKHe oueHOHHbie Ma3KH HenpoayKTHBHbi. 

ripHCTynaa K paöoTe ma nepßbiM CBOHM poMaHOM, OezwH nncaii H. COKO-
^OBy-MHKHTOBy: « . . . C T O I O Ha pacnyTbe riHjibHJiKa - Benoro - PeMH30Ba H 
ByHHHa - HexoBa - TojicToro».6 0 6 e 3TH xyaoacecTBeHHbie HHTeHUHH TaK H 
coxpaHHJiHCb B co3HaHHH nHcaTejiH, H xyao)KecTBeHHoe CBoeo6pa3He poMaHa 
fopoda u zodbi COCTOHT B ocymecTBjieHHH peajiHCTHnecKOH CTpaTerHH nocpefl-

1 BcnoMHHasi 06 ITOM BpeiueHH B KHHre ropbKuü cpedu HOC (1941-1944), <t>e,zjnH He 6e3 
HeKOTopofi JJOJIH aBTOHpoHHH TaK xapaKTepH30BaJi CBOH TBopHecKHc CTpeMJieHH«: « y MeHÜ 
6bura HeyTOJiHMa» noTpe6HOCTb - ece nonnrnb, H H 6bui yßepeH, HTO HMCHHO jiHTepaTypa 
jiymue Bcero H Bbiuie Bcero Mower ymnHTb 3Ty ncrrpeÖHOcTb», K. <t>e,3HH, Co6p. COM. « 9 
m., T. 9, M , 1962, 143. 

2 B. KaBepHH, «3apaBCTByH, 6paT, nncaTb oneHb TpyaHO...» (3anHCb 1964 roaa). 
1 Jlpyw:6a Hapodoe, 1986, 12, 262. 
4 B. LUKJIOBCKHH, ZOO, U.IU fJucbMa He o .iioöeu, M., 1965, 185 
5 Jl0Ka3aTejlbCTBa TBOpieCKOH npOiiyKTHBHOCTH H BJlHHTejIbHOCTH 3TOH TeHJieHUHH B JIHTe-

paType 20-x roaoB npeacTaBJieHbi B cooTBeTCTByiomeM pa3jjejie KOJiJieKTHBHofi MOHorpa-
4>HH PyccKax .wmepamypa XX eeKa: 3aKOHO.\iepHocmu ucmopuvecmeo pa3eumun. KH. 1 -
Hoebie xvdooicecmeeHHbie cmpameeuu (YpO PAH-YpO PAO, EKaTepHH6ypr, 2005,151 -
249). 

6 K. OeaHH Co6p. COM. e 9 m., T. 11, M , 1986, 30. 
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CTBOM HCnOJlb30BaHHH nCHXOHOrHHeCKOrO nOTeHUHaJia 3KCIipeCCHOHHCTCKOH 
n03THKH. 

Oe^HH H3HanajibHO nocTaBHJi nepea CO6OH cyryöo poMaHHyio 3aaany - Ha 
eme He ocTbiBiueM, noHra coßpeMeHHOM, >KH3HCHHOM MaTepHane c MaKCHMa^b-
HblM TlIiaHHeM npOC^eflHTb OTHOIIieHHfl Me»ay JIHHHOCTbK) H BpeMeHeM, 
nOCTHrHyTb CBH3b MeTKJXy flyXOBHOH ßpaMOH HejIOBeKa H nOTOKOM COÖblTHH, B 
KOTOpblfi OH ÖbIJl BBeprHyT HCTOpHefi. KOMn03HUHOHHbIH cTepaceHb poMaHa 
ropoda u zodbi o6pa3yeTca c n j i a s o M xpoHHKajibHoro H ncHxoJiorHHecKoro 
CK»KeTOB. 3nHnecKHH cK)»eT MapKHpoBaH, KaK B xpoHHKe - «maßa o ÄeBHTb-
COT HeTbipHaauaTOM», «rjiaßa aeBHTbcoT mecTHazmaTOM»..., «rjiaßa o aeBHTb-
COT flßa/maTOM». A BHyrpeHHHH cio)KeT aßH^eTca ncHxariorHHecKHMH HM-
nyjibcaMH, aaace B Ha3BaHHax noarjiaßOK npocTynaeT MeTacfropHnecKaa uenon-
Ka, HaMeHaiomaa ncHxonorHHecKHH no/rreKCT - maBa o 1914 roae 3aßepuiaeT-
cn noürnaBKofi «IJBeTbi», o 191 6-M - noamaBKOH «Eme iißeTbi». A B maße o 
1918 roae ueHTpanbHbie no^rjiaßKH Ha3biBaiOTCH - «Be3 nepHoro H öejioro», 
«ilroabi». IloarjiaBKa, KOTopofi 3aBepuiaeTca Becb poMaH, Ha3biBaeTca «Mbi 
KßHTbi, TOBapHiu CTapuoß». H snHrpatj) K poiviaHy y <S>ejwna caßoeHHbiH: 
nepßbiH - H3 JjHKKeHca («Y Hac ÖWJIO ßce Bnepe/w, y Hac He 6biJio HHHero 
Bnepe/m»), BTopofi - H3 Tioro («HTO KacaeTca BHHa, TO OH nnji BO,zry.») nepßbifi 
opHeHTHpoßaH Ha xpoHHKy - H npoHHKHyT coMHeHHeM B HCTopHHecKofi nep-
cneKTHBe, a BTopoft - ynpeacaeHHe oTHocHTenbHO xapaicrepa rjiaBHoro repon, 
Hejib3fl He paccjibiiuaTb 3aecb HpoHHnecKOH HOTKH. 

ripH^eÄHbiH BbiyHeHHK «cepannoHOB», O&ZJHH cTapaeTca CTpoHTb CBOH 
poMaH 3aHHMaTeJibHO, HHTpHryiome. BHeuiHe STO npoflBJiaeTca B «oöparaofi» 
HCTopHHecKofi nepcneKTHBe poMaHHoro co6biTHa. PoMaH HanHHaeTCfl c «HiaBbi 
o roae, KOTopbiM 3aBepmeH poMaH». 3 T O roa 1922-ä. CueHa: nHTepcKHH ^ßop, 
HecymHH Ha ceöe nenaTb nocneßoeHHOH pa3pyxn, BoceMwiecflT naTb OKOH, 
yßeiuaHHbix CBepTOHKaMH co CHeflbK), H nejioßeK « B paccTerayTOH Ha rpy^H 
pyöaxe» (a 3TO, KaK CTaHeT H3BCCTHO no3»ce, AHirpefi CTapuoß, iieHTpanbHbiH 
nepcoHa» poMaHa), oöpamaroiUHHca K coce/mM no aßopy, HTOÖM «npexuio>KHTb 
O^HH ßonpoc, Bcero OAHH». H O OH ycneßaeT npoH3HecTH TOJibKO Hanajio 
4>pa3bi: «H, noHTeHHbie rpaacaaHe, He Ka»ceTca JIH ßaM...», Koraa ee HCO>KH-
aaHHO npepbißaeT OKPHK HeKoero npHiuejibua (no3>Ke BbiacHaeTca, HTO 30ByT 
ero KypT BaH, OH crapHHHbiH .apyr AH/ipea), OH BbnbiBaeT roßopamero, OHH 
o6a yxoaaT Kyaa-To... Hnaßa 3aBepmaeTCH cueHoii 3aceaaHH« KOMHTCTOM ce\ie-
pbix, rfle KypT BaH .noicnaflbiBaeT o TOM, HTO paccTpeJuui ARnpea Crapuoßa. 

ripaKTHnecKH ßce, nHcaßiiJHe o poMaHe ropoda u eodbi, HHTpHry CBJBbiBaioT 
npe>K,ae Bcero c aH&nH30M MOTHBOB, noöyaHBiiiHX KypTa BaHa paccTpejiHTb 
cßoero jiioÖHMoro apyra. Ho B cTopoHe OT BHHMaHHH HccjieaoBaTejiefi ocTa-
^acb Apyraa TafiHa: TaK o neM » e xoTeji cnpocHTb AH^pefi CTapuoß CBOHX 
coceaefi, c KaKHM BonpocoM o6pamanca OH K rpaay H MHpy? 
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A HCT J1H MOKfly 3THMH ÜByMH HHTpHryiOHlHMH 3KCueccaMH TJiyÖOKOH, 
KOHuenTyajibHofi CBJHH? 

2. 

TiuaTejibHO BbicTpoeHHaa aBTopoM 3KCTpaBaraHTHaa npocrpaHCTBeHHO-Bpe-
MeHHaa KOMno3HUH5i poMaHa npcmiaraeT HCKaTb OTBCT B npoiu/ioM, B CO6M-
THHX, KOTopbie npHBejw K cueHe B nHTepcKOM ABope, Hanajia 20-x roaoB. 
no3TOMy-To B noßecTBOBaHHH BpeMa yxo/iHT BcnaTb - K roaaM, npcauiecTByio-
UIHM Hanajiy nepBOH MHPOBOH BOHHbi. 

MexaHH3M xyaoacecTBeHHoro nocra>KeHHfl BHyrpeHHero MHpa repoeB H 
ncHxojiorHHecKoro KOH(j)JiHKTa y Oe/iHHa cyry6o peanHCTHnecKHH - 3TO H30-
6pa>KeHHe B3aHMo^eficTBHa xapaKTepa c oöcTOATcnbCTBaMH. KaK B co3.aaHHH 
o6pa3a oGcTOflTejibCTB, TaK H B xapaKTepe ncHxojior~H3Ma Oe^HH H3o6peTa-
TejibHO Hcnojib30Baji SKcnpeccHOHHCTCKyio onTHKy, OTKpbiB B Heft paHee He 
BeaoMbie ceMaHTHnecKHe pecypcbi. 

PoMaH npeacTaBJifleT COÖOH öojibmoe HcropHnecKoe nojioTHo, KOTopoe 
COCTOHT H3 üßyx paBHOBeJiHKHx «/jepjKaBHbix» no MacujTaöy o6pa30B - o6pa3a 
KaH3epoBCKOH TepMaHHH B npeAaßepHH H B xo^e nepBOH MHPOBOH BOHHM, H 
o6pa3a POCCHH B nopy peßaniouHH H rpa»aaHCKOH BOHHbi. 0 6 a 3TH MOHyMeH-
TaubHbix «aep5KaBHbix» o6pa3a, xoTb H paccTaBjieHbi Ha CTpejie BpeMeHH B 
xpOHOJlOTHHeCKOH nOCJlCaOBaTejlbHOCTH, B XyaOJKeCTBeHHOH MOiieJlH MHpa CTO-
HT napajuiejibHO, OHH cooTHeceHbi Me»ay COÖOH 3epKajibH0. 

06a MHpa npcacTaBJieHbi B onTHKe 3KcnpeccHOHHCTCKoro rpoTecKa. 
ripHMeM OCHOBHbIM (j)aKTOpOM TpOTeCKHOTO H30Öpa>KeHHH CTaHOBHTCfl He 

TOJlbKO H He CTOJlbKO npCBMeTHblH MHp, ÖblTOBOH ymiafl, COÖblTHfl, CKOJlbKO 
ncuxojiozunecKuü cpe3 - H npe>K,ae Bcero, xapaicrep M a c c o B o f i ncn-
XOJIOTHH: oömjie yMOHacTpoeHH«, Tpa^HUHOHHbie B033peHHa, ueHHOCTHbie 
OpHCHTHpbl, CJ10B0M - THn COUHajIbHOTO MeHTaJIHTeTa. 3TO H eCTb 03HH H3 
MOHyMeHTajibHbix ncHxojiorHnecKHx njiacTOB poMaHa. 

CooTBeTCTBeHHO opneHTauHH Ha nocraaceHHe MaccoBoK HCHXOJIOTHH Oe-
aHH BbipaöaTbiBaeT ocoöbie npHHUHnbi HOSTHKH. 3/iecb öojibiuyK) ponb nrpaiOT 
o6pa3bl-ClLM80.1bl - B HHX H30Öpa>KaK)TCH KOHKpeTHbie JlHUa H JIOKaJlbHbie 
3nH30flbi, HO oöpeTaiOT 3JiOBemHH oöoöuiaiomHH CMMCJI. Jlpyroü npHHiiHn 
no3THKH poMaHa ropoda u eodu STO oÖHJine .viaccoeux cifeH, B HHX ncnxo-
jiorHHecKoe cocToaHHe HapoaHOH TOJinbi nepcaaeTca HenocpeziCTBeHHO - B 
M03aHKe JIHU, roMOHe rojiocoB, 3M0UH0HajibHbix a<J)(j)eKTax. Eojiee Toro, H3 
nocjieaoßaTejibHOH ueno^KH MaccoBbix cueH BbicTpaHBaeTca ciotfceT aHHaMH-
necKHX H3MeHeHHH H CJIOMOB B ncHxonorHH uejioro HaUHOHaJlbHOrO COUHyMa. 

IlcHxojiorHMecKaa üOMHHaHTa o6pa3a KafbepoBCKOH TepMaHHH - 3TO cTpo-
raa pennaMeHTauHH Bcex CTopoH >KH3HH, HepapxHMecKHH nopaaoK, 6ecnpeKO-
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cjiOBHoe nocnyiuaHHe Bjiacxn (He cJiynaHHO poMaHHbifi iiHCKypc B nnaßax o 
TepMaHHH 6yKBa^bHO HanHHKaH BCAKHMH o6"bHBJieHHHMH «c naparpa<j)aMH, 
nyHKxaMH, HCHPHMM uipH(})X0M H KypcHBOM», BbiBecKaMH-yKa3axejiflMH, pexjia-
MeHXHpyiomHMH 6yKBajibHO Ka>K b̂iH mar o6biBaxeJi$i, ra3exHbiMH cxaxbflMH, 
HanoMHHaiomHMH aoHOCbi, pacnopaaceHHAMH MyHHunnajibHbix BJiacxeß H x.n.) 
Ho npHMenaxejibHO, HXO 3HaKOMCXBO c /xyxoBHOH axMoc(j)epoH, rocnojicxByio-
mefi B TepiviaHHH, poMaHncx HaHHHaex KapxHHofi npa3/iHHHHoro KapHaBajia B 
xHnHHHOM HeMeuKOM ropoflKe 3pjiaHreHe. Pa3yxaÖHcxbie cxy;ieHXbi-6ypiiiH H 
noHxeHHbie 6ioprepbi, oxubi ceMeHcxßa, nonopHbie iviaxpoHbi H jiioÖBeoÖHJibHbie 
aeBHUbi cjiHBaioxca B eanHyio njioxHyio Maccy. «Kaac/ibiH HejioBeK Ha SXOM 
ryjiflHbe 6biJi BÖHX B xojiny, KaK nbra B naxpoH, H HenpeKOCJiOBHO aoBOJib-
cxBOBajica xeM, HXO Mor Bepxexb TOJIOBOH BO Bce cxopoHbi» (76) - xaKOB KOJI-
jieKXHBHbiH nopxpex KapHaBajibHofi TOJinbi. nojmaa cnHHHHOcxb rojioca o/iHoro 
c rojrocaiviH coceaeß no xonne pojK/jaex Henxo acyxKoe H rpaH^H03Hoe OAHO-
BpeMeHHo: «BOH HejiOBeHbHx TOJIOCOB, BOH GecnpHMepHbiH, öecnoaoÖHbiH, BOH 
XHXaHHMeCKHH» (78). 

3xy MHorojiHKyio xojiny oöieflHHaex O/XHO acejiaHHe - noBecejiHXbca. Kap-
Haßaji fljia cjwjiHcxepa - 3x0 oc})HUHajibHo ao3BOJieHHoe, nexKo BbijiejieHHoe B 
KajieHflapHOM uHKJie npaßo paccjiaÖHXbca, pacnycxHXb yflHJia, noöwxb B CO-
CXOHHHH HHHeM He pennaMeHXHpoBaHHofi pacnymeHHOCXH, jjaxb BOJHO BceM 
CBOHM HHcxHHKxaM. (TOHHO no BaxxHHy, Koxoporo Oe^HH, pajyMeexca, He Mor 
HHxaxb: neM xecHee y3aa BcaKoro poixa rocynapcxBeHHbix ycxaHOBJieHHß, npa-
BHJI H aorM, xeM pa3Hy3/j.aHHee Beaex ceöa o6bißaxejib B xe HecKOJibKo /iHen B 
ro/xy, Koraa eMy /jo3BOJieHo paccjiaönxbcji.) 

CHMBOJI KapHaBajia B poMaHe Oe/xiiHa - Kapycenb. H6o 3iiecb cnHHHHOcxb 
Ka>Kaoro HH/XHBH/xyyMa co BCCMH HHMMH OCOÖHMH B e/jHHOM Kpyroßopoxe 

npeacxaex B caMOM 6yKBanbHOM BH/xe: «...HenoxHXHMbifi naxeHX KapycejiH. 
no/uiHHHoe cnacxbe, e/iHHCXBeHHaa Ha 3eMjie ÖJiaweHHa?! HnpBaHa, Hacxoamaa 
BHxpeBaa cxpacxb (ocxeperafixecb noixaejioK!) - MOHonanna KapycejiH» (79). 
Ho aßxop BCKpbiBaex o6opoxHyio cxopoHy KapHaBanbHoro Becejib« - JKHBOX-
HyK) noaocHOBy CXHXHHHOCXH, HHBejwpyioiiiyio JiHHHoexb ao 6C3JIHHHOH oco-
6H, xepjnomen HejioBenecKHH OÖJIHK H noxoMy JierKO ocBOÖOÄ/iaiomeHc« ox 
BCHKHX HpaBCXBeHHbix y3ji, cxaHOBameHCfl cnocoÖHOH Ha Bce - Ha pa3pyme-
H«e, HacHJiHe, yönficxBa. Tara« xojina JierKO 3apa>Kaexcfl MaccoBbiM ncHX030M 
ox jnoöbix Ji03yHroB, jibcxHiuHX ee caMOJiroÖHK). 

CHMBOJI o6opoxHOH cxopoHbi KapHaBajia - rojiOBa Ka3HeHHoro rpaÖHxejia, 
«3HaMeHHXoro Hcxjrcaxejia >KeHiiiHH» Kapjia 36epcoKca, rjiaBHbin 3KcnoHax 
ropo/icKoro aHaxoMHnecKoro My3e«, a 3axeM uysiuma 3XOH rojiOBbi B KanecxBe 
ueHxpajibHofi MHiueHH B XHpe, B Koxopyio copeBHyioiUHecJi ynacxHHKH Bece-
jioro KapHaBajia HopoBHX nonacxb xpanHHHbiM MHMOM. (06pa3 .wepmeoü. 
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mypodoeaHHOü zonoeu CTaHOBHTca B poMaHe rpoTecKHbiM JICHTMOTHBOM, 
CHMBOJIHHeCKHM 3HaK0M 3nOXH paCHCnOBeHHBaHHfl). 

Bo BceM, HTO TBOPHT KapHaBanbHafl m n n a , omymaeTca HecoKpymHMoe 
CaMOflOBOJlbCTBO, HyBCTBO yBepeHHOCTH B TOM, HTO ee 0Öpa3 5KH3HH, ee HOpMbI 
H KaHOHbi H ecTb caMbie jiyHixiHe, caMbie npaBHJibHbie (J)opMbi ycTpoeHHH MHpa. 
ABTOP He aejiaeT HHKaKHx PHTOPHHCCKHX oöoömeHHß, OH TOJibKO noneMy-TO 
Ha3biBaeT noanriaBKy o KapHaBajie Tan: «. . .Koraa, COÖCTBCHHO, Hanairacb MHpo-
Baa BOHHa» (79). no/rreKCT aoji>KeH pa3raaaTb HHTaTejib. XOTH poMaHHCT /iaeT 
no^CKa3Ky ycTaMH CTyaeHTa-öypiua, cnynaHHoro coce^a AH^pe» no FIHBHOH: 

Bo BceM KpyroM ce6a H cjibiiiiy awxaHHe KaKofi-To cTpauiHofi noTeHUHH 
[...] A BM noayMajiH, KaKaa CHJia CTOHT 3a 3THM pa3BJieHeHHeM? Ee 
ynpa^HHioT TaKHM HeBHHHbiM cnoco6oM, HTo6bi noTOM HanpaBHTb Kyaa 
Haao? Bbi omymaeTe, KaK 3Ta CHJia Kone6.neT noa. BaMH 3eMjiio? Bbi 
HyBCTByeTe, KaKoe 3TO 6yaeT H3BepaceHbe? (84) 

H B caMOM nejie, npoaBjiaiomaHCH B ßyßcTBe HaponHoro KapHaßajia CTpam-
Haa, HHKaKHMH HpaBCTBeHHbiMH Taöy He yaepÄHBaeMaa coKpymHTenbHafl 
CHJia, BCKHnaiomee Ha BOJIHC Bceo6mero jiHKOBaHHH HyBCTBO HaunoHanbHoro 
npeBOcxo^cTBa Haa BCCMH HHUMH HaponaMH H pacaMH - Bce 3-TO B coneTaHHH c 
KOCHOCTbK) H 6ecnpeKocjioBHbiM nocjiymaHHeM BCHKOH BJiacTH (pecJyieKTopHofi 
«>Ka>KzioH c^yujaTbca npHKa3aHHfi») poamaeT arpeccHBHyio HeTepnHMOCTb KO 
BCeMy, HTO He COOTBeTCTByeT (|)HJlHCTepCKHM CTaHflapTaM, TOTOBHOCTb H3HHH-
To>KHTb Bce «HHaKoe» - H npe>K,fle Bcero HHaKoe MwiiuieHHe. To ecTb (j)opMH-
pyeT TOT THn C03HaHH5I, KOTOpblfi BnOCJie/lCTBHH 6blJl 0603HaHeH TepMHHOM 
«TOTaiiHTapHoe co3HaHHe». 

A nepBaa MHpoßaa BOHHa - 3TO B HeKOTopoM poae nopo>K,aeHHe TOTanw-
TapHoro co3HaHHH. Ho Ha caMOM .oejie c BOHHOH npHxoAHT öecnopaaoK, HÖO 
HCTIOBeK, CaMOUeHHafl JlHHHOCTb, OKa3bIBaeTCH BTHHyTbIM B 06e3JlHHHBaK)lLlHH 
xaOTHHeCKHH nOTOK. y>KaC HOBOH CHTyaUHH OeaHH BOnJlOUiaeT B eMKOM 
o6pa3e: 

...Mac, B KOTopbiH HaHajiacb BOHHa, poüHJica non 3HaK0M BOK3anoB [...] 
BoK3ajibi aejianH BOHHy. KaK ucno.iUHcxue nbuecocbi, OHH BTHrHBajiH B 
CBOH npoKonHeHHbie wepjia HeHCHHCJiHMbie nujiHHKH, coönpanH HX B 
reHepaTopax, npoTacKHBajiH TpyöaMH H BbinneBbiBanH BOH, B BOHHy. 
(177) 

JIKWH, HH3BeaeHHbie no CTaTyca «HejioBewecKHX nbiüHHOK», yxe He BJiacT-
Hbi B CBoeM Bbiöope. MaiiJHHa BOHHU nepeMajibmaeT HX. Y OennHa 3TO noi<a-
3aH0 c »yTKOH 3KcnpeccHefi: BepeHHua .nepwamHxcfl apyr 3a npyra ocneniiiHx 
HTanbaHCKHX BoeHHonjieHHbix (oHa accouHHpyeTca c «JiaBHHOH»); rojioßbi 
»epTB ra30Bbix aTan; üyuiepa3aHpaK)mHe KPHKH H3yBeneHHbix JiKxaeH; yMH-

http://Kone6.neT
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paromHx B CTpauiHbix Mynax Ha rocnHTajibHbix KOHKax... CHMBOJI 6eccMbic-
JieHHOH HCeCTKOCTH BOHHbl - HeJlOßeHeCKHH oßpyÖOK («nJlOTHO yBHTblfi ÖHHTa-
MH, KOpOTKHH, KpyiMlblH, KaK ÖOHOHOK»), HeMeiJKMH COJl̂ aT Anb6epT BHpMaH, 
noTepaBuiHH cnyx, 3peHHe, JiHiueHHbiH pyK H Hör. EjiHHCTBeHHoe, Ha HTO OH 
eme cnocoGeH - TOJibKO H3JJ,aßaTb 6ecKOHeHHbiB xpHnjibiH Bonjib... 

CHMBOJiHnecKoe 3HaHeHHe npHoöpeiaeT Tao<e H cueHa cGpacbißaHHa co 
3B0HHHUbi ropo^cKofi KHpxH KOJIOKOJIOB - HX nycTHT B nepenjiaBKy flna Hy>Ka 
BOHHbi. KonoKona accouHHpyioTCfl c JKHBUMH cymecTBaMH, conpoTHBJifliomH-
MHCH rnöejiH. («A Majibifi KOJIOKOJI MeTaji no BeTpy 6ecnoKOHHbifi npoH3Hxejib-
Hbifi 30B, 3axjie6biBaflCb, nyiaa, pa3pbiBaa CBOH yaapbi, TOHHO B nocjie^HeM 
ywace MOJIH O noma/ie...») riaaeHHe KOJIOKOJIOB 3acJ)HKCHpoBaHo 3BynameH no-
6H6JICHCKH (j>pa30H: «H 6biJio TaK, TOHHO pacKpwjiacb 3eMJia H pyxHyji MHp» 
(229). Hn3Bep>KeHHe KOJIOKOJIOB npejicTaeT B H3o6pa>KeHHH Oe/iHHa KaK CHM-
BOJiHnecKHH 3HaK o6e36o»HBaHH5i MHpa, 0TKa3a OT HpaBCTBeHHbix HMnepa-
THBOB. 

JlHHaMHKa oömecTBeHHbix HacTpoeHHß npeacTaBJieHa «uenoHKoß» Macco-
BWX cueH. 06i>HBJieHHe BOHHH - H nepßoe TpHy\icj)ajibHbie cooömeHHe Ha 
nepejiHHx nojiocax Bcex ra3eT, H paaocTHoe MHororojiocbe TOJinbi («rjiaßa B 
aeBHTbcoT neTbipHaauaTOM», 109-110). flajiee - cueHa Ha BOK3ajie: npoBOjibi 
jiaHjiuiTypMHCTOB Ha 4>poHT, Koraa JJO Mywen H >KCH BnepBbie UOXOJIHT, HTO 
OHH, MO>KeT 6biTb, npomaKvrcfl HaBceraa: «COTHH pyK npoTJiHyjiHCb OT Tonnu 
[...] H COTHH BonjieK BCKHHyjiH KBepxy My^ccKne HMeHa» («rjiaßa B /ieBHTbcoT 
mecTHaauaTOM», 180). .Hanee - cueHa y CTCH ropoacKoß TiopbMbi, Korjra Ha 
BOH apecTOBaHHoro cojiaaTa c6eraeTca Tojina ropo>KaH (194-195). H HaKOHeu, 
TparnnecKaa aeMOHCTpauna acemuHH H H3yBeneHHbix cojiaaT, KOTopwx OHH 
BbiHecjiH, BbiBejin, BbiKaTHJiH H3 6ojibHHHHbix najiaT: «H Toraa TOJina B3Bbuia 
HencTOBbiM pa3HorojiocbiM BoeM H, nojjHHB Ha njienn KajieK, c KpecjiaMH, 
CTyjibHMH, HOCHJiKaMH H npoTe3aMH B pyKax, TpoHyjiacb no ajuiee BHCMapKa H 
aajibiiie no yjinne MHMO KJia,a6Hiua, H /xajibwe - Ha njioiua/ib paTyiuH» (294). 

TaK npHxoaHT 0Tpe3BJieHHe OT ujoBHHHCTHHecKoro yrapa. Bcjiea 3a 3THM 
CJIOMOM MaccoBofi ncHxojiorHH 3aKOHOMepHO npoHCxoiiHT CJIOM BceK rocyaap-
CTBeHHofi MaiiiHHbi - pa3ropaeTca peBOJiiouHJi, KafoepoBCKaa TepMaHHa py-
HJHTCfl. 3TOT MOMeHT TO>Ke HarjiaaHO npeacTaBJieH B 3aKJiK>HHTejibHOH Macco-
BOH cneHe - ixiTypM HeBoopyaceHHOH TOJinoH ropoacaH (6e3 npnßbiHHbix 4>jiaroB 
H njiaKaTOB - 3aMenaeT aBTop) BopoT uHTajjejiH, ocBOÖ05KaeHHe 3aKJiK»HeHHbix. 
H ecjin B maBax o 1914 H 1916 roaax noarjiaBKH Ha3BajiHCb «UßeTbi», «Bce 
eme UßeTbi», TO no/irjiaBKa, rae H3o6pa>KeH iiiTypM uHTaaejiH, Ha3biBaeTca 
«flro/ibi». 
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3. 

.HpyroH MOHyMeHTajibHbiH aepaoBHbiH o6pa3 B poMaHe - 3TO o6pa3 HOBOH POC
CHH, co3,naBaeMOH B pe3yjibTaie OKTfl6pbCKofi peBOjnoijHH Ha KOCTHX CTapoß 
POCCHH. ErO aBTOp CTpOHT Ha KOHTpacie #Byx MOflyCOB - pOMaHTHHeCKOrO H 
HaTypajiHCTHHecKoro. 

C ojxnovi CTopoHbi, 3TO poMaHTHMecKHÖ 3axjie6, c KOTopbiM BepiuaT OÖHOB-
jreHHe MHpa öojibixieBHKH. B «DiaBe o aeBHTbcoT BoceMHaauaTOM» naTerane-
CKHMH KpacKaMH onHCbiBaeTCH naHopaMa MocKBbi B nepßbiH rojx peBOJiioiiHH -
ee «flHKaa KpacoTa», KaK OHa BHAHTCH xyao>KecTBeHHOMy 3peHHK) KypTa BaHa, 
HecMeTHbie rpy3bi npoBHaHTa, coöpaHHoro co Bceft POCCHH H pa3B03HMoro 
aBTOMOÖHJIHMH, ynOflo6jlfleMbIM CHOHaM, nOTOKH npHe3>KHX, KOTOpblX aBTOp 
Ha3biBaeT «noropejibuaMH HeH3BecTHOH njiaHeTbi». A HenocpeacTBeHHbiM BO-
njiomeHHeM peBOJiiouHOHHOH HOBH3HM OeflHH ßcnaeT öypHyio TBopnecKyio 
paöoTy KypTa BaHa H ero apy3eH-aBaHrapflHCTOB Haß arHTauHOHHbiMH njiaKa-
raMH H jio3yHraMH: 

Ha xojicTax pacnjiacTajica CHHCKOJKHH nejioBeK POCTOM B nsa 3Ta>Ka, 3a 
HHM rpoM03anjiHCb pa3BanHHbi rpaHHTHbix 3aaHHH. HTO6 paccMOTpeTb 
ÄHBonHCb, xyao>KHHKH 3ane3ajiH Ha CKJiaüHbie JiecTHHUbi, noa noTOJiOK, 
H noKaHHBanHCb TaM, KaK 3JieKTpoMOHTepbi. 
KypT BaH TOJIOH no JiOKOTb pyKOK) pacMepHHBaji B03Ayx. 
- h roßopHJi! CHHHH Ky6 Ha/io yöpaTb. 3ejieHbiH yMeHbixiHTb B/IBOC 
FIjieHo npoBajiHJiocb. FIojiyHHJiCH KajieKa H T.A. (278) 

H xoTb caM KypT BaoxHOBeHHo 3aflBJi5ieT: «3a BceM STHM H BH>Ky öojibixiOH 
CMbICJl, OneHb ÖOJlbLUOH, 3/IOpOBbIH CMblCJl», 3TOMy 3aflBJieHHK) npOTHBOpeHHT 
H3o6pa>KeHHe, KpenKO noanepHeHHoe aBTopcKoß HpoHHefi. H6o Bce 3TH CHHC-
KOÄHe rnraHTbi H Kyöbi ecTb TOT me KapHaßaji - öypjieHne 3HeprHH, HanpaB-
jieHHofi Ha C03flaHHe HrpoBofi KaäCHMoera, Ha noflMeHy >KH3HH BeceJibiM, «PKHM 
TeaTpajibHbiM 3pejiHuieM. B KapHaBanbHyio CTHXHKJ BnoJiHe BnncbiBaiOTCfl H 
MaccoBbie MeponpHHTH«, 3aTeßaeMbie COBCTCKOH BJiacTbio - Bce STH MHTHHPH, 
mecTBHH, jio3yHrH. Ho OHH HOCHT npHHyüHTejibHbiH xapaKTep - 3TO 3HaKH 
HOBoro nopa^Ka, HacHJibCTBeHHO Hacaacuaiomero CBOK» HjjeoJiorHio. B npHH-
UHne, 3TO TaKa» ace TOTajiHTapHaa CHCTeMa, HTO H B TepMaHHH, TOJibKO Ha pyc-
CKHH nan - c neperaöaMH BO Bce CTopoHbi, c 6e3>KanocTHbiM OTHOUICHHCM K 
)KH3HH OTaejibHoro nejiOBeKa, c öecnoma^HbiM KpoBonycKaHHeM... 

C .apyrofi CTopoHbi, o6pa3 HOBOH aeHCTBHTejibHOCTH npeacTaBJieH rpy6o 
HaTypajiHCTHnecKHMH KapTHHaMH TaK Ha3biBaeMoro HOBoro, coßeTCKoro 6biTa. 
HMH oTKpbiBaeTca xpoHHKanbHbiH cK»KeT - c niaBbi, rne onHCbmaioTca co6bi-
THa 1919-ro roaa, KOTopbin aBTop c caßa cKpbiBaeMOH HpoHHeft Top>KecTBeHHO 
BejlHHaeT - «TpeTbHM rOaOM HOBOrO JieTOHCHHCJieHHH». HOBblfi MHp, C03^aH-
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Hbifi nojx Ji03yHraMH TOTajibHoro pa3pyiueHHH Bcero, HTO ÖHJIO npe>K,ae, 
npeacTaer B poMaHe IOICHM-TO BbiMopoHHbiM npocipaHCTBOM. MpaHHbifi nefi-
3a>K, Bbi3biBaiomHH «3BepHHbie» accounauHH: «MOKPMH KoconjienHH BeTep», 
«KOCHMH njienaMH MHJI BeTep KaMeHHbiH ropojj, canpan oiiiMeTKaMH cHouieH-
Hyio KO>Ky, iiiBbipHJi ee B npoM03niyK> TbMy». CnjiouiHbie onepcan 3a wanKHMH 
naHKaMH, öeccMbicneHHaa TpyüOBaa noBHHHOCTb, Ha KOTopyio croHHJOT nHTep-
CKHX HHTejuiHreHTOB. KaTacrpo(j)HHecKHH cflBHr oömecTBa c MopajibHOH OCH: 
«/Jera CTanH npeaaTeJiflMH, H OTUM nonepcTBejiH», - KOHcraTHpyeT CTapbiR 
npocj)eccop. 

ToJibKO ecjiH B TepMaHHH HapoaHbiH THCB noflHHMaeTca nporaB CTaporo, 
KaH3epoBCKoro pe>KHMa, TO B COBCTCKOH POCCHH Hapoa 6yHTyeT npoTHB HOBO-
ro, coßeTCKoro pe>KHMa, 6e3>KajiocTHO ocymecTBJifliomero pa3opeHne KpecTb-
HHCKHX XO3HHCTB. B «HnaBe o fleBaTbcoT aeBHTHa;maTOM» (337-341) ecTb 
pa3BepHyTbiK 3nH30,n: KpecTbflHe CaHbuiHHCKofi BOJIOCTH TpeöyiOT «oraaineHHa 
3aK0Ha H HToßbi npoapa3BepCTKy OTMeHHTb B KopeHb, a Tao<e npo/iOTpaabi 
y6paTb npHKa30M», B OTBCT BJiacTb, Ha3biBaiomaa ceöa Hapo/iHOH, pa3TOH»eT 
Hapoa nyjiHMH. 

ABTOP npoHCHaeT oaHoranHOCTb Toro, npoHCxo^HT B peBÔ KDUHOHHOH Poc-
CHH, C TeM, HTO npOHCXOflHJlO B TepMaHHH, nOBTOpOM o6pa30B CHMBOJIOB. 
TaKHe >Ke coji,aaTbi-cjiennbi - TOJibKo, He «jiaBHHa», KaK B cueHe c HTanbflH-
CKHMH BoeHHonjieHHbiMH, a KaK 6bi peayuHpoßaHHo («Tpoe cnenupB, nojio>KHB 
pyKH Ha njienH apyr apyra, npoGnpajiHCb Me/yieHHO no njiaT(])opMe»). TaKoft 
>Ke HejTOBeK-oöpyöoK, 3aecb STO pyccKHfi cojmaT Oe^op JleneH/niH, KOTopoMy 
Ha (j)poHTe OTopBano oöe HorH. npaBßa, B OTjiHHHe OT AjiböepTa BnpMaHa, 
CBoero coceaa-oöpyÖKa no nanaTe, OH BBEKHJI. C KpecTbHHCKofi CHOPOBKOÖ 
npHcnocoÖHJic« K HOBOMy CBoeMy nojioHceHHio - cmieji ceöe jiyKouiKO, Bbipe-
3an yioiioHHHbi H flo6pajica-TaKH no po/iHoro CeMHaojiba, rae ero noBecHJiH no 
KOMaH ê MfOJieHa-LLIeHay, B03nnaBJi5nomero öanny H3 ÖHBUJHX BoeHHonjieH-
HMX H MopaBHH. H 6e3Horoe TyjioBHiue pyccKoro KpecTbflHHHa Oeaopa JleneH-
^HHa («JIHUO nocHHeJio, H OAHH rjia3 - >KenTbiH H rpoMa^Hbifi - Bbine3aji H3 
rjia3HHUbi, TOHHO BbiÖHTbiB») o6pa3yeT wyTKyio napy c 6e3HorHM-6e3pyKHM 
HeMeuKHM coji/iaTOM AjiböepTOM EnpiviaHOM. 

TjiaBHoe 5Ke, HTO ypaBHHBaeT COBCTCKHH pe>KHM c repMaHCKHM nopaaKOM, 
TaK 3TO OüHOTHnHOCTb H^eOJlOrHH. To >Ke 40KTpHHepCTB0 H HCTepnHMOCTb K 
HHaKOMbICJlHK), HTO TaK B03MymaJIH AHüpefl CTapUOBa B npOHHKHyTOM LUOBH-
HHCTHHeCKHM flyXOM HeMeUKOM (j)HJTHCTepCTBe, 3fleCb, B COBCTCKOH POCCHH, 
npoHB^aeTca B 6e3anejuiauHOHHbix nocTyjiaTax, KOTopwe H3peKaioT HOBbie 
HanajibHHKH. BOT KaK, HanpnMep, npeceKaeT B03pa>KeHHH HHTeJiJiHreHTa IUeno-
Ba MOJioaoH npeancnojiKOMa TOJIOCOB: «EpyHaa! - rapKHyji OH, TonHyB Horon. 
- BOT TaKHe, KaK TW, aa BOT KaK CTapuoB, STO BH pa3BO^HTe ÖOJITOBHK), noTO-
My HTO Bbi poxjiH, TK)(j)aKH. J\JISI Hac Bce HCHO, MH 3HaeM, Hero XOTHM, H B 
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JIK)6OM öojioTe HafiaeM, HTO aejiaTb. [...] A ecjiH H3 HHHero caenaTb Hejib3a -
yHHHTO>KHM, aa, yHHHTOÄHM HX» (330). ECJIH B noMne3Hbix .nemiaMauHflx 
öioprepoB 3Bynaji o nyBCTBO HauHOHajibHoro npeßocxoacTBa, TO B OKpHKe 
TojiocoBa Toace 3aaBjieHO BbicoKOMepHoe nyBCTBo npeBocxoacTBa, HO Ha 
apyrofi noMBe - Ha noHBe npeßocxo^CTBa «HH30B» Haa «BepxaMH», Ha noHBe 
HfleojiorHH Tan Ha3biBaeMoro npojieTapcKoro rereM0HH3Ma, («npojieTapcKoro 
UJ0BHHH3Ma», KaK erO BnOCJICaCTBHH Ha3Bajl M. IipHmBHH). A KyjlbT TCBTOH-
CKOH rpyöoH CHJibi, KOTopoMy noKjioHaioTCH HeMeuKHe öfoprepbi, o6opa4HBa-
eica B coßeTCKOM ymiaae npaMbiM HacHJiHeM BJiacTH Haa HapoaoM - Kapaiejib-
HblMH aKUHflMH BOOpy>KeHHbIX npOflOTpHüOB, KOTOpbie BMMeTaiOT H3 KpeCTbflH-
CKHX cyceKOB nocjieflHHe ropcra 3epHa, flaace He ocTaHaBJiHBaacb nepea 
KpOBbK). 

4. 

BOT B 3THX HCTopHnecKHx oöcTOHTejibCTBax cymecTByroT ueHTpajibHbie nepco-
Ha>KH poiviaHa: AHapeß CrapuoB, KypT BaH, MapKrpacj) 4>OH uyp MKwieH-LUe-
Hay.7 OöcTOHTejibCTBa O/IHH H Te >Ke, HO ncHxojiorHHecKaa peaKUHH Ha HHX, 
noßeaeHHecKHe CTpaTerHH repoeß oneHb cujibHO pa3HHTca. OraouieHHa Mexjxy 
HHMH, 06pa3yeMbIH HMH «pOKOBOH TpeyrOJIbHHK» OHeHb Ba)KHbl flJia BblflBJie-
HHH aBTOpCKOH KOHUenUHH HCTOpHH B pOMaHe. 

Cpe/iH Tpex nepcoHajKeß caMbifi cTaTHHHbiß, nojiHoerbK) 3aßepujeHHbM B 
CBoeK ayxoBHoH cyuiHOCTH - MapKrpatj) (})OH uyp MioJieH-LLIeHay. O H 6yKßanb-
HO 3MÖJieMaTHHeH - xo/wnee BomiomeHHe TeBTOHCKoro .oyxa, no,anHpaeMoro 
HyBCTBOM KacTOBoro npeBOCxoacTBa, KOTopoe 3aaBJieH0 apxaHnecKHM THTyjiOM 
«MapKrpac})». E\iy HeBeaoMbi coMHeHHa, jnoöoe HeconiacHe co CBOHMH peuie-
HHHMH (6yab OTKa3 xyao>KHHKa npoaaTb noHpaBHBwyiocfl erny KapTHHy HJIH 
xojioflHocTb HeBecTbi) BbnbiBaeT y Hero HCKpeHHee yaHBJieHHe H B03MymeHHe. 
CBOH npeieH3HH Ha aBTopHTapHOdb MKxneH-LUeHay noannpaeT ccujiKaMH Ha 
cocjioBHyio repajib/iHKy: «A 3a TaKHx, KaK H, yace aaBHO Bce peuieHo aeaaMH, 
npamypaMH, HcropHeü». O H He roßopHT, a BemaeT, aaace B nHCbMax K HeßecTe 
OH H3T>3CHfleTCH Ha Ka3eHHOM, CTaHAapTH3HpOBaHHOM H3bIKe. He CJiyHaHHO 
poMaHHCT BBO^HT o6pa3 MapKrpac})a B jieHTMOTHBHbift paa MepTßbix TOJIOB: 
nocne paHeHHH H TpenaHauHH nepena y Hero «OT 3aTbiJiKa K npaBOMy yxy 
6e>Kaji r^HHueBHTO-6e^bifi ujpaM, HO JIHUO Hrpano UBeiaMH ßocxoaa, TOHHO 
0Tpa>Kafl KpacKH jieHToneK yKpaiuaBuiHx MyHaHp» (187). noBeaeHnecKaa CTpa-
TerHH MKuieHa-UIeHay B juoöbix oöcTOHTejibCTBax ocTaeTca HeH3MeHHofi: OKa-
jaBHJHCb B pyccKOM njieHy, OH B03niaBjTfleT 6aH^y BOCCTaßuiHX MOPABHH H rop-
ae/iHBO Harpa»aaeT ceöa THTyjiOM - «apyra MopaoBCKoro Hapoaa», a HTOÖM 

B. 3pjiHx 3H<j)<}>epeHunpyeT HX TaK: «ÄeüHKaTHbiH ryMaHHTapHH», «cyxofi (JraHaTMK» H 
«Bpar JiKMeH» (V. Erlich. Modernism and Revolution, 126). 
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xaßKOM BepHyxbca B TepMaHHio, OH Hanno uiaHxaacHpyex Aaapea CxapuoBa, 
OyKBajibHo BbiMoraa ccaeHcxBHH (3a Koxopoe AHapeä BnocjieacxBHH H pacnjia-
XHXCH CBOefi )KH3HbK)). 

HTO >Ke ao AHiipea CxapuoBa, xo cpa3y ace nocjie Bbixoaa poMaHa opxoaoK-
cajibHaa KpHXHKa noßBepcxana ero noa xopouio H3BecxHoe B pyccKOM peanH3-
Me IGlHUie - «THnHHHO J1H1HHHH HHXejlJIHreHX, HeHaaOJirO H nOBepXHOCXHO 
yBJieKiiiHHCH peBOJirouHeH, HO njioxo BepaiuHH B Hee, aaHce B CBOH jiynuiHe 

MHHyTbi».8 H 3xa xpaKTOBKa npeBpaxHJiacb B aKCHOMy, Koxopaa ocxaexca ao 
CHX nop B xo^y.9 

Ho JUIH xoro, Hxoöbi pacKpuxb oöteKXHBHyio cyuiHOCxb o6pa3a AHjipe« 
CxapuoBa, Majio oöpaxHXb BHHMaHHe Ha ero aöcojiioxHyio npoxHBonojio>KHOCTb 
BbicoKOMepHOMy, xoJio^HOMy H >KecxoKOMy MapKrpa(J)y (sxa npoxHBonojioac-
Hocxb OHeBHAHa), Kyaa BaacHee oöcxojixejibHO paccMOxpexb cooxHeceHHocxb 
o6pa3a CxapuoBa c o6pa30M Kypxa BaHa. Beab B B3aHMOOXHOuieHHax SXHX 
asyx repoeB xanxca HeKaa ncHxojiorHHecKaa HHxpHra: HXO C6JIH3HJIO HX J\O 

KjiaxBbi B apy^KÖe HaBcer\aa H HXO caenano HenpHMHpHMbiMH BparaMH? 
PflflOM c KypxoM BaHOM AH^pefi CxapuoB Kax xapaKxep KaaceTca aMopr})-

HbiM. B HeM Hex xofl Gbiomefi nepe3 Kpafi 3HeprHH, Koxopaa xapaxxepHa .aria 
ero apy3efi H 6JIH3KHX. H O B HeM ecxb HCITO apyroe. . . 

OxjiHHHe AHüpea ox Kypxa (JmKCHpyeTca B nepBofi no xpoHOJiorHH cueHe -
1914 roa, xpaflHUHOHHbiH npa3,aHHK B HeMeuKOM ropo/iKe 3pjiaHreHe. KypT 
HaHHHaex 03HaK0MjieHHe cxyaeHxa-HHOcxpaHua c MecxHbiMH flocxonpHMena-
xejibHOCXHMH c nocemeHH» aHaxoMHHecKoro xeaxpa - oxKpbiBaex cyHflyK, rae 
CBaneHbi (j)parMeHXbi He^OBenecKHX xeji, noKa3bißaex öaHOHKH c SMÖpnoHaMH 

T. TopöaMeB, CoepeMeHHax pyccKan .lumepamypa (OÖ3op JiHTepaTypHO-HueojiorHHecKHX 
TeweHHH coßpeMeHHOCTH H KpHTHnecKoe nopTpeTbi coßpeMeHHbix nncaTejieH), H3J1. 2-e., 
Hcnp. H aon. Jl. ripH6oH. 1929, 166-167. rioaoÖHbiM we o6pa30M HHTepnpeTHpyeTca no3H-
UHH AHflpeH CrapuoBa H B pyccKOM 3apy6e>Kbe. TaK, r"jie6 CrpyBe BHÜHT B ero cyaböe 
«TpareaHK) ranHHecKoro npeacTaBHTena HHTejuiHreHU.HH, BTHHyToro B peBOJiiouHio H 
ocTaiomeroca B Heß nocTopoHHHM». 
B MOHorpacj)HH B. EpaHHHHOH, KoHcmanmuH ®eduu. Ovepx .KCUSHU u meoptecmea, Bbiaep-
xcaBiueH MHO>KecTBO nepeH3aaHHfl, ocTaeTca HeH3MeHHofi xapaKTepHCTHKa AH/ipeJi CTapuo
ßa - «npeKpacHOAyuiHbifi, KOJie6.niOLjj.HHCH HHTejuiHreHT» (Win. 5-e, Hcnp. H aon. M , 1962, 
62). A BOT HTO, HanpHMep, MOJKHO 6bijio npoHHTaTb B wypHajie Bonpocbi lumepamypbi 3a 
2004 roa (jV°6): «XapaKTepHO zuia Hapo^aaromeücji coupeajiHCTHHecKOH npo3bi 1920-x: 
,pa3MarHHieHHbiH HHTejuiHreHT' (KaK Bbipawajincb B snoxy H.K. MHxafijTOBCKoro) coHyB-
CTByeT peßojiiouHH, HO HC MoaceT cJTHTbc» c Maccofi H no3TOMy nofl KOHeu coßepuiaeT npe-
iiaTejibCTBO, AHüpefi CTapuoB noxo» Ha MHorax repoeB 1920-x - XOTH 6u Ha MeHHKa A. 
OaaeeBa» - nHiiieT E. IloHOMapeB B cTaTbe «reorpai})na peBOJiiouHH. riyTeuiecTBHe no 
Eßpone B jiHTepaType 1920-x TOHOB». - ripaßaa. coßpeMeHHbiH Hcc.ne.noBaTejib aoöaBJiaeT H 
HeHTo HOßoe ß o6i,HCHeHHe yiuepÖHOCTH (J>eaHHCKoro repoa: «Ho, B oTJiHHHe OT MeHHKa, 
eHympeHHRH n.ieceub (mieÖMO T0)Ke He HOBeHbKoe - H.J1.) CTapuoßa HanpHMyio CBJBaHa c 
npeöbißaHHeM 3a rpaHHuefi: HeMeuKaa cpeztHeBeKOBa» ceHTHMeHTajibHOCTb HaxoüHT >KHBOH 
OTKJIHK B erO iiyilje». BHÜHMO. (jjJllOHJJbl HOBefilllHX BepCHH CTapblX TeOpHH OTHOCHTeJTbHO 
H3HaHajlbHOH nopOHHOCTH TeX Ĥ H HHblX HaUHH He MHHOBaHH COBpeMeHHOTO KpHTHKa. 

http://KOJie6.niOLjj.HHCH
http://Hcc.ne.no
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(«KOMOHKH 3apoabimeH - uejibiH COHM HepoacaeHHbix ayiu») H TOMy nofloÖHbie 
3KcnoHaTbi. Ano(f)eo30M 3Kcno3HUHH OKa3biBaeTca 0Tpy6jieHHaa rojioßa 3HaMe-
HHToro yÖHHUbi H HacHJibHHKa Kapjia 36epcoKca. OnHcaHHaa c (J)H3HOJ]orHHe-
CKHMH nOapOÖHOCTKMH, OHa, KaK OTMeHaJIOCb BblUie, CTaHOBHTCH CUMßOJlOM, 
OTKpbmaiomHM uejiyK) jiefiTMOTHBHyK) uenb H3 MepTBbix HJIH H3yBeneHHbix 
rojioB, KOTopaa GyjieT npoHH3biBaTb Becb poMaH. 

KypT aeMOHCTpHpyeT BCK) 3Ty aHaTOMHHecKyio wyTb c HBHMM y/joBOJibCTBH-
eM H aa>Ke ropjjocTbio. Ilo3TOMy ero yjjHBJiaeT Bonpoc AHjjpeH: 

- ...Ha KOH HepT, COÖCTBeHHO, Mbl BCe 3TO CMOTpHM? 
KypT BCKHHyji rojioßy: 

- 3TO 3HaMeHHTblfi M>'3eH. 
- ?L npnexaji Ha KapycejiH, a He K noKofiHHKaM. 
- Mbi ycneeM H Ha KapycejiH. Ho STOT My3efi... 
- K nepTy My3efi, K nepTy Kapjia 36epcoKca, a xony Ha B03jryx, Ha 
cojiHue. (74) 

H BTopofi snH3oa. üpH BHae TOJinu y THpa, rae öpocaioT TpanHHHbifi M»H B 
Hynejia TOJIOB npecTynHHKOB «KypT BocxHmeHHO BCKpHnaji: - CMOTPH, AH/ I -
pefi! 3 T H ycaTbie, a TO H cejibie monn, STH OTUH H MaTepn, MonceT ÖHTB aeabi H 
6aÖKH - Bce 3TO aeTH, KOTopbiM HrpyujKa aopo»e Bcero». Ho AHiipefi He pa3-
aeJiaeT STH BOCToprH cßoero apyra: «Bo BCHKOM cnyHae, /rera TaK He pa3Bjie-
KaioTCH» - roßopHT OH. A KypT >Ke «CHOBa Bnaji B JiK>6oBHoe C03epuaHHe, BO3-
6y»zieHHbifi B3ni5maMH, CMCXOM, necHHMH H HOHbio» (87). 

BOT 3/jecb, BO Bpoüe 6bi He3HaHHTejibHofi, «npoxoaHofi» cueHe HCHBHO 3aB»-
3biBaeTca npHHUHnHajibHoe pa3JiHHHe Me>K/jy xapaKTepaMH aByx /xpy3efi. Äyma 
AHjapea nyTKa H paHHMa, /uia Hee HenpHeMJieMO jiK)6oe npoaßjieHHe »ecTOKO-
CTH. Jlna KypTa OTBpaTHTejibHbie 3KcnoHaTbi H3 aHaTOMHHecKoro My3e« ecTb He 
6ojiee neM 3K30THKa, 3acJiy>KHBaK)mafl, no MeHbuiefi Mepe, jno6onbiTCTBa. 

«KypT - xopomo opraHH30BaHHbifi nejiOBeK» (12), - TaKOBa nepßaa arrecTa-
UHH, KOTopaa aaeTCfl eMy Ha CTpaHHuax poMaHa (B nocjicaHeM nHCbMe AH^pea 
CTapuoßa). B KypTe BaHe OejiHH yxßaTHJi cneuH<})HMecKHfi THn JIHHHOCTH, 
(j)opMHpyiomefica (HJIH aKTyajiH3Hpyiomeficfl) B TOTajiHTapHbie snoxn - ne.io-
een doKmpuHbi. HeBa>KHO KaKofi! BaacHO, HTO OHa npeacTaBJineT coöofi HeKyK) 
uejibHyio H/reojiorHK) - OHa 3anojiH«eT ayiuy, BHOCHT B Hee nopjmoK H OCMWC-
jieHHocTb, nejiOBeK oöpeTaeT uejib B >KH3HH, H Becb CBofi He/iio>KHHHbifi BOJie-
Bofi Hanop OH o6pauiaeT B aeficTBHe BO HcnoJiHeHHe HfleojiorHHecKHX ycTaHO-
BOK, 3ajjaBaeMbix ßOKTpHHofi. HMCHHO TaKOB KypT BaH. TojibKO HTO OH 3aKJiio-
Man pyccKoro CTyjieHTa AHjrpea CTapuoßa B CBOH O6T>HTHH H njiaMeHHO KJIHJICA 
B BepHofi apy>K6e «HaBceraa!» Ho KaK TOJibKO oötHBJieHa BofiHa c Poccnefi 
KypT CTOJib * e njiaMeHHO 6pocaeT B JIHUO CTapuoßy: «.H HeHaBHacy Te6«, Ana-
pefi ... R aoji>KeH HeHaBH^eTb! YXOJJH. npomafi.. . YXO/IH >Ke!» (111). 
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IlonaB B njieH, KypT 3apa>KaeTca B aTMoccj)epe peßOJiiouHOHHOH POCCHH 
HOBbIMH, KOMMyHHCTHHeCKHMH HfleHMH. ECJ1H npOKße OH TOpüHJICfl TeM, HTO B 
ycTpoficTBe jOBoeHHofi TepMaHHH «Bce ÖHJIO yKOMnjieKTOBaHo, KaK Mapiueßaa 
poTa, nejioBeK npHrHaH K HejiOBeKy, KaK aocKa K aocKe B flßepn», TO Tenepb OH 
CHHTaeT, HTO «Te aocKH, KOTopbie eme üepaoTCH, Haao pa3i>e,nHHHTb, MoaceT 
6biTb, pa3ÖHTb [...] A B KOHue KOHUOB B 3TOM Haiua uejib». H Tenepb HeKoraa 
ocjienjieHHbiH HauHOHajibHofi Hfleefi KypT BaH CTaHOBHTca CTOJib ace opTOüOK-
CajlbHblM npOBOflHHKOM KOMMyHHCTHHeCKOH flOKTpHHbl - OH BflOXHOßeHHO 
nponaraHflnpyeT ee CBOHMH aßaHrapflHCTCKHMH naHHO H onaKaiaMH H HeyKOC-
HHTejibHO cjie^yeT eB B CBOHX pemeHHHX H nocTynKax. 

B KOHenHOM HTore ncHxonorHHecKaa HecoBMecraMOCTb AHzipea Crapuoßa 
H KypTa BaHa HCTKO 3aHBJiaeTCfl B aByx B3aHMOHCKjnoHaioinHx (j)opMyjiax, 
KOTopbie OHH BbiBOflaT H3 nepe)KHToro. KypT cnpaiuHBaeT AH^pea: 

- 3HaHHT, caMoe 6ojibinoe B TBoefi >KH3HH 3a 3TH r o a u - jno6oBb? 
AH^pefi CKa3aji: 
- f l a . 
H, noroaa onaTb HecKonbKO MHHyT, B 3acTbiBinefi HOHH, B TCMHOTC, 
npoH3Hec KypT: 
- A B Moeß - HeHaBHCTb. (287) 

Tenepb MO>KHO COOTHCCTH no3HUHH Bcex Tpex maBHbix nepcoHaacen. 
MapKrpai}) uyp (j)OH MKUieH-LLIeHay HaxojTHji oß^HCHeHne CBOHX pa3Honia-

CHH C KypTOM BaHOM B COCJIOBHblX HCTOKax: «Mbl pa3HOH KpOBH». Ho Oe/JHH 
o6Hapy>KHBaeT oiueJiOMHTejibHbiH napaaoKc: 3aHOCHHBbift MapKrpac}) («rojiyöaa 
KpoBb») H njieöeH KypT BaH O^HOH rpynnw KPOBH! OHH oöa OHH 3apa>KeHbi 
OflHoB 6ojie3HbK) - 6ojie3HbK> rereMOHH3Ma. TojibKO OÜHH HCKOJICÖHMO OTcraH-
BaeT npeßocxoiiCTBO repMaHCKOH pacbi, a apyrofi Tenepb npoB03rjiamaeT 
rereMOHHK) npojieTapHaTa. Oöa npoHHKHyTbi HecoKpyujHMOH Bepofi B npaBOTy 
CBOHX B033peHHß, 06a Haßfl3bißaiOT HX MHpy, He CHHTaacb c «apyrocTbio» 
CBOHX onnoHeHTOB. H 3T0 acnaeT HX ojniHaKOBO »CCTOKHMH, 6e3>KajiocTHbiMH 

najianaMH, KOTopbie HacaacuaioT CBOH «nopazioK», He rHyinaacb HH nyjiefi, HH 
BHce^Huefi. 

B nepßbix KpHTHHecKHX OTKjiHKax Ha ropoda u zodbi 3BynanH ynpeKH aßTO-
py B TOM, HTO MHorne nepcoHa^n noHTH jiHineHbi HHflHBHflyajibHOCTH, HTO HX 
.aymeBHaa >KH3Hb HeomyraMa. «repon He Hy>KHbi,» - pa3apa>KeHH0 BocKJiHuaji 
BHKTOP LUKJIOBCKHH.10 B nocjieayrouiHx paöoTax o «ropoaax H ro/jax» Tao<e 
OTMCHaJlOCb, HTO «myÖOKHH H pa3HOCTOpOHHHH nCHXO^OrHHeCKHH aHaJlH3 
aymeBHOH >KH3HH nepcoHaaceH H3HyTpn He nrpaeT peuiaioineH pojiH B 

UHT. no: B. LUKJIOBCKHH, roMÖypzacuÜ cvem (3cce, cmambu, aocnoMUHamix), (1914-1933), 
M., COB. nncaTejib, 1990, 280. 
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xapaKTepHCTHKe BcayiuHx .aeficTByiomHx JIHU.»." HO STO He npocneT aBTopa, a 
pacneT: aeficTBHTejibHo, GojibuiHHCTBo nepcoHa>KeH poMaHa jmnieHO HHOTBH-
^yanbHocTH. OHH - ranbi, HocHTejiH ÄOKTPHH, aencTByjomHe coraacHO 3aaaH-
HblM (HJIH npHHHTMM) HfleOJlOrHHeCKHM nporpaMMaM. ri03TOMy, KCTaTH, HX 
peHH nOHTH He HH,ZlHBH,ayajlH3HpOBaHbI.12 3T0 JHOÄH, JWHieHHbie (HJIH C03Ha-
TeJibHO JiHiiiHBiiJHe ceöfl) flyiueBHOH, BHyTpeHHeß )KH3HH, nosTOMy HX o6pa3bi, 
MOJKHO CKa3aTb, a-nCHXOJIOrHHHbl. Hx BHyTpeHHflfl >KH3Hb HeBe/IOMa HHTaTejlK), 
MO)KHO nonaraTb, HTO OHa Kpafme CKy^Ha. H TOJibKO B MHHyTbi caMbix KpaÜHHX 
iiymeBHbix noTpaceHHH OHa npoaBJifleTca B BH/ie (j)H3HHecKHX pe(|)JieKCOB, 
Bpo^e oÖMopoKa, B KOTopbifi Bnaji MroneH-llJeHay, Korjxa CTapuoB Ha3Baji HMH 
CBoefi HeßecTbi - MapH Ypöax; HJIH B BHae nanböbi no 3Be3^aM H3 May3epa, 
neM 3aHflJica TOBapnm TOJIOCOB, Kor^a noHaji, HTO PnTa TßepeuKaa npeanonjia 
ero CrapupBy. Booöme Bce 3TH TBepaoKaivieHHbie AOKTpHHepbi, 6y.nb TO nonop-
Hbiß MapKrpa(}) HJTH MOJIOZIOH öecuepeMOHHbiH npeaceaaTejib ropcoßeTa TOJIO-

COB, OTBepraeMbi aceHiuHHaMH, K KOTOPHM HcnbiTbiBaioT BJieneHHe. J\a H KypT 
BaH, KaK OH npH3HaeTca, Toace HHKorjja He HMCJI B03Jiio6jieHHOH. Bce OHH 
6e3J iK)6b ie . y HHX HCT HH ceMbH, HH aeTeß. 3HaHHT, KaK HcnoBenecKHe 
cymecTBa OHH ymep6Hbi. 

ConocTaBJieHHe AHapea CTapuoBa c MiojieHOM-llIeHay H KypTOM BaHOM 
AcnaeT coßepuieHHO OHeBHflHbiM - OH aHrancn H Toro, H apyroro. EMy rjiyöo-
KO Hy>K,a »eCTOKHH UHHH3M MapKrpa(j)a, HO OH He npHeMJieT H £OKTpHHepCTBO 
KypTa BaHa H ero HeTepnHMOCTb K HHaKOMbicJiHio. 3aTO AHüpefi He MoaceT 
3a6biTb npoxoa cnenwx HTajibHHueB, a B cueHe y TiopbMbi «OH eaßa He 3aßonHJi 
BMecTe c 3aioiK)HeHHbiM Ha BCK) a n o m a l » (195). Ilo3TOMy-To OH nawe HHCTO 
ncHxojiorHnecKH, Ha ypoBHe 3MOUHH, He MoaceT pa3^ejiaTb paaHKajiH3M peßo-
JHOUHH - OH OTKa3biBaeTca OT noneTHoro THTyjia peBOJiiouHOHepa, no KOTO-

poMy ero paBHaeT KypT BaH. «.H - peBOJiiouHOHep? MHe no CHX nop COBCCTHO 
npoHTH MHMO HHmero, He noaaB eMy MHJIOCTMHH» (285). 

AHjpefi CTapuoB - HaTypa aoöpaa, nyTKaa K KpacoTe, a maBHoe - SMOUHO-
HanbHO OT3biBHHBaa. O H no 6ojie3HeHHOCTH ocTpo pe30HHpyeT Ha npoHcxo/w-
mee BOKpyr. üosTOMy BHyTpeHHtoK) >KH3Hb AHapea aBTop BonjiomaeT B TaKHX 
(J)opMax, KaK MyHHTejibHbie CHbi-BH/ieHHfl, aymeBHbie H3JTHHHHH nepea BO3-
jno6jieHHOH, nHCbMa-Hcnoße^H. HaKOHeu, aynia AHapea B3pbiBaeTC« B noc.ne.a-
HeM KpHKe-BonpomaHHH, o6pameHHOM K coceaaM no nHTepcKOMy .aßopy, KO 
BceMy MHpy... 

Ha (}>OHe apyrHX nepcoHaweii - WCCTKHX H aBTopHTapHbix, MarKoeepaen-
Hbifi AHapeK CTapuoB BbirjuiflHT jiynoM CBeTa, K HeMy THHyTca nopnüOHHbie 
jiiOflH, ero oaapHBaeT JiK)6oBbK) npeKpacHaa >KeHiuHHa - He3aBHCHMaa, CHJib-

H.H. Ky3HeuoB, K.A.0eduH - xydowrmjK, TOMCK, 1980 61. 
Ha 3Ty ocoöeHHOCTb o6paTHJi BHHMaHHe HemcKHfi pycMCT M. 3arpam<a B CBoefi KHHre «O 
xyao)KecTBeHHOM CTH ê poinaHOB KoHCTaHTHHa OeaHHa», üpara 1962, 25. 

http://noc.ne.a
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Ha«, cßoeHpaBHaa Mapn Ypöax. CncayeT OTMeTHTb - c6jiH>KeHHe Anapea H 
MapH npoHcxo^HT Ha noHBe cocTpa/iaHHH, cpa3y nocjie Toro, KaK OHH 06a 
HcnbuajiH noTpaceHHe npH BH/ie jiaBHHbi cjienuoB-BoeHHonjieHHbix. K AH/tpeio 
npHBH3ajiacb BCCM cepaueM H cjia6aji, 6e33amHTHaH PHTa, KOTopaa npH Bceß 
cßoeß xpynKOCTH cyMejia OTbicicaTb ero B KpyroBopoTe BOHHM H cyMepxax 
pa3pyxH. 

CaM AHapeß Haxo^HT 3pHMyio aHauorHio, npoacHHiomyK) ero OTJIHHHH OT 
KypTa H eiviy noao6Hbix: « 3 T H JIKWH HHnero He 3aMeHaiOT noa HoraMH, OHH 
BeHHO - Bnepca H BBepx. H c TaKHM Hanpa>KeHHeM, TOHHO OHH He JHOAH, a 
KaKHe-TO KaTyuiKH, pyMKop(jx>Bbi KaiyuiKH». A o ce6e AHapefi TOBOPHT: «Moa 
BHHa B TOM, HTO R He npoeOJIOHHblÜ». «üpOBOJlOKa» - TO>Ke CTaJTb, HO BOBCe He 
TBepaaa, a nocjiyuiHaa pyKe ee, MHymefi. TaK BOT, AH^pefi - He H3 cTanbHbix, 
HO H3 HeMHyiuHxca. O H Bceiria BHe nojiHTHnecKHx cTpacTefi, cTapaeTca aep-
acaTbCH B cTopoHe OT TOJinbi. H OTToro ero He 3apa»aiOT snH/ieMHH ncHX03a, 
oxßaTbiBaiomero Maccbi. 

MotfCHO CKa3aTb, HTO AHapeft KOHCepBaTHBCH, HO KOHCepBaTHBeH B TOM 
CMbicJie, HTO HH npH KaKHX nepeMeHax nojiHTHnecKoro miHMaTa He MeHaeT 
CBOH HpaBCTBeHHbie npHHUHnbi: «.H ocTajica npoKHHM: MHe OTBpaTHTejibHO 
caMO CJTOBO BOHHa», - npH3HaeTca OH KypTy. O H cTpeMHTca ziyxoBHO cymecT-
BOBaTb BHe HCTOPHH, oflHaKo, eMy HeH36e>KH0 npHXO^HTca (j)H3HnecKH npoxo-
flHTb C K B 0 3 b HCTOpHK). ErO ÖyKBajIbHO BTaCKHBaK)T B HCTOpHHeCKHe 
aeficTBa. 

0Ka3aBiiiHCb BOJieK) cjiynaa B TepMaHHH KaK pa3 Toraa, Koryia OHa BCTynHJia 
B BOHHy c PoccHeR, AH,apeH ocTpo nyBCTByeT ceöa x\oj\ rHeTymHM npeccoM 
o6cTOHTejibCTB: «C Toro RHU [•••] HM ynpaBJiajia HeH36e>KHOCTb. O H B^pyr 
yBunesi ceöfl COPHHKOH cpean rpoMaaHbix Macc, flBHraBiiiHxca MauiHHonoaoö-
HO HeH36e>KH0CTeH»( 147). 

HeT, AHüpeK) BOBce He CBOHCTBCH 3CKanH3M. O H xoneT CTaTb coynacTHHKOM 
BCJIHKHX npeo6pa30BaHHH, KOTopue 6biJiH 3aaBJieHbi peBoinouHeH. « O H Topo-
nnjicH HaBCTpeny aejiy H BepHJi, HTO BCÖ B MHpe cTaHeT npocTbiM HCHWM, ecuH 
OH npHKOCHeTca K HCM», - KOMMeHTHpyeT noßecTBOBaTeub nopbiB CBoero 
repoa. 

OflHaKO, .noJirotftnaHHoe aejio, K KOTopoMy AHüpea npHCTaBJiHKvr B HOBOM 
Mnpe, OTBoaHT HenoBeKy pojib 6ecnpeKocjioBHoro KOJiecHKa H BHHTHKa rocy-
^apcTBeHHOH MauiHHbi. «MojioaoH TOBapnm, peBOHiouHfl 3HaeT, HTO Haao 
aejiaTb c TO6OH, co MHOH, BOH C TCM, C apyrHM», - noynaeT AH^pea nepßbiH we 
HanajibHHK no peaaKUHH (J>POHTOBOH ra3eTbi (41). Koraa 3TOT ace TOBapnm 
KOMaHüHbiM TOJIOCOM CKaa<eT: «PeBOJiiouHH HyaceH nncapb. T u yMeeaib nn-
caTb, - nniiiH», TO caepMOHHbifi CTapuoB eaBa JIH He BnepBbie cpbiBaeTca: 
«Toryia AHflpeH 3aKpHHa^ He CBOHM rojiocoM: - 51 He xony nncaTb! MHe 
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OTBpaTHTejlbHO B03HTbCH C 6yMa>K0HKaMH, KOTfla KpyrOM ÖblOTCH HacMepTb» 
(49). 

Ho aaace Konia AHüpefi, ynacTBy« B peajibHOM aejie - B 6OK) noa CaHbiim-
HOM, HcnbiTbißaeT «nyBCTBO coBepiueHHofi CBOÖoaw», «nyBCTBO SecnjioTHo-
CTH», KOTopoe Kaperen eMy cjieacTBHeM flOJiro>KaaHHOH CJIHHHHOCTH C .apyra-
MH, C peBOJIKJUHOHHOH Maccofi, OH Bce paBHO He MOHCeT aejiaTb TO, HTO nojio-
»<eHO aejiaTb BO BpeMH 6oa H HTO aejiajiH pa^OM c HHM cojiaaTbi - yÖHBaTb 
apyrHX JiKxaeH. ^ a , OH Towe CTpeJiaeT H3 May3epa, KOTopbiM ero BOopyÄHUH. A 
cj)HHaji 3nH3o;ia TaKOB: 

CKB03b TOHKyK) B»3b ay6oBbix BeTOHeK cnpaßa H cjießa OT ce6a OH yBH-
aeji yjibi6aiou;Hxca cojiflaT H TOJibKo TyT noHHJi, HTO May3ep HanpaBJieH 
KBepxy, B He6o. 
- Hy, KaK? -cnpocHji KTO-TO, 3biHHO paccMesraiHHCb... 
AH^pefi oTKHHyji npHKJiazi OT ruiena H nocMOTpe.ii Ha peBOJibBep. O H 6bui 

onaneH CHHeßaTofi nopoxoBofi rapbio. 
- PaöoTaeT HcnpaBHO, oTBeTHJi AnppePi H Towe paccMeanca. (377) 

CoöcTBeHHO, H npecTynjieHHe, KOTopoe AH/ipeio BMeHJieT KypT BaH, HMeeT 
TO Hce caMoe, rjiyöoKO nejiOBeHHoe onpaBaaHHe. Be^b 3a HTO KypT BaH pac-
CTpejiaji CBoero apyra? BOT ero oöbHCHeHHe: « . . . no JIHHHHM MOTHBaM OH cnac 
>KH3Hb HauieMy Bpary H npeaan aeno, KOTopoMy Mbi Bce cny>KHM». HTO 3TO 3a 
jiHHHbie MOTHBbi? AHapefi oTnycTHJi MapKrpacj)a MKuieHa-LUeHay B Haae>Kae, 
HTO TOT noMoaceT pa3bicKaTb B TepMaHHH ero B03Jiio6jieHHyio, MapH Yp6ax. 
n o 3aKOHaM peBOjnouHOHHoro npaB0C03HaHH>i, KaK Torna roBopHJiH, onpaßflbi-
Baa caMoeyabi, AH^peH coBepuiHJi npe^aTejibCTBO. Ho, ecjiH cyuHTb no .apyrHM 
3aKOHaM - no 3aKOHaM nejioBeHHOCTH, OH coßepujHJi floöpoaeHHHe - npcanpH-
H5U1 nOnblTKy HaHTH B03JH06jieHHyK), COeflHHHTbCfl C HeK). To eCTb OnHTb-TaKH 
OH nOCTaBHJl JlK)60Bb Bblllie HeHaBHCTH. 

5. 

Cjie^cTBHeM Bcex 3THX HeBOJibHbix, npHHyflHTe^bHbix BOBJieneHHH B acecTOKyio 
KOJioßepTb nepBOH MHPOBOH BOHHbi H rpajKflaHCKOH BOHHU CTaHOBHTCH pa3py-
iueHHe JIHHHOCTH. Annpeü He BnHcancfl B HOBHH, HO TaKofi >Ke no cyTH TOTanH-
TapHbiR nopaaoK, rjxe Bpaacua H HeHaBHCTb npoB03rjiaiueHbi HaeojiorHHecKHMH 
H HpaBCTBeHHbiMH HMnepaTHBaMH, OH OKa3ajica uHaKOMbic.inufUM, TOHHee iiaace 
- uHaKonyecmeytomuM. 

CnycTH MHOTO ner K. OeaHH HecKOJibKO pa3 npsMO O6T>HCHH.II CBH3b Me»,ay 
cyab6ofi rjiaBHoro repoa H «HenocjieflOBaTejibHbiM» xpoHHKanbHbiM CK»KeTOM: 
«...CMaTeHHe jxyxa Atijxpesi CTapuoßa, Haiueauiee OTpaweHHe B «CMHTCHHOH 

http://nocMOTpe.ii
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KOMno3HUHH poMaHa»;13 «HejioßeK, KOTOPUH He Mo*eT Haft™ Bbixoaa, noTOMy 
HTO OH OKpy»eH 3aMKHyroH uenbK), KOJibuoM. H3 3Toro KOJibua a cacnaji Bbi-
BOJi: HajXO CTpOHTb KOJlblieByK) KOMn03HUHK), Haao noKa3aTb, HTO H3 3Toro 
Kpyra AHapeio HHKoraa He BbipBaTbca. .H nocTpoHJi 3TOT Kpyr. Bcjiea 3a 3THM 
npHiu.no apyroe, coßepmeHHO yM03pHTenbH0 caMH rjiaßbi Tao<e CTPOHTCH KaK 
KOJibua, BHyrpH 3Toro Kpyra, o6pa3yeTca pm Kpyroß. Ka>KflbiH roa - 3TO Kpyr, 
3 T O TaKoe cxeMaTHnecKoe H3o6paaceHHe xo»aeHHa no ajxy, no BceM ero Kpy-
raM».14 

B STOM MHpe AHflpero CTapuoßy HeT MecTa, HO H BbiÖHTbca H3 Hero eMy 
HeKyaa... HTOTOM MyHHTejibHbix MeTaHHH repoa - HCTomeHHe CHJI, ynaaoK 
BOJIH K conpoTHBaeHHK). B cj)HHajibHOM 3nH30iie, c KOToporo HaHHHaeTCH 
potnaH, AHapeft accouHHpyeT ceöa c coöanoHKOH, HTO pacKpoßeHHJia CBOH 
JianKH, uapanaacb B 3anepTyro flßepb: «OHa He Morjia noH»Tb, HTO BOBce He 
Hy»Ha Ha STOM CBeTe. fl STO noHHMaro. To ecTb npo ceöa...» (12). 

He cnynaHHO (j)HHanbHOH cueHoß, 3aBepiiiaK)meH CK»KeTHyK) JIHHHKJ poMa-
Ha, cTaHOBHTca cueHa 6e3yMHH - CTapuoB 6e>KHT H3 aoMy, 0Ka3biBaeTca Ha 
OKpaHHe ropo.ua, eMy MHHTCA, HTO ero Hora OKpy>KeHbi «MyTHO-cepbiMH BOJiHa-
MH» Kpuc: «H B HOHH, no me6HK>, no pbiTBHHaM, no 6ecKOHeHHbiM nycTbipaM 
MeTanca. KaK 6e3yMHbifi, - 6e3yMHbifi, MOÄCT 6biTb, - nma nyTefi. Ho KpyroM 
Hero jie>KanH nycrbipn, Haa HHM BHC&JIO nepHoe He6o, H He 6bi.no nejiOBe-
necKoro ÄH^ba, H He 6buio nyTefi». 

XOTH nocjie 3Toro 3nH3oaa, KaK yßeaoMJiaeT noßecTBOBaTejib, ao noaBJieHH« 
B nHTepcKOM flßope KypTa BaHa npoxoflHT nejibix wa ro^a, HO HX HeT B 
ciOHceTe poMaHa, H6O STO roflbi cymecTBOBaHHH repon 3a noporoM co3HaHHH. A 
Beab eme B 3nHjiore, KOTOPMM OTKpbiBaeTca poMaHHbift /mcKypc, KBaprapHaa 
xo3afiKa CTapuoßa TOBOPHT: «ü JXZBHO ayMajia, HTO OH noMeinanca». O/waKO, 
HMeHHO B 3TH ziBa ro,na B roüOBe Anapesi H C03pen TOT «Bonpoc, Bcero O^HH», 
KOTopbifi OH xoTeji npezuiOKHTb CBOHM cjiymaTejiHM. Be3 pHCKa ouiHÖHTbca, 
MOÄHO aoraziaTbCfl, 0 neM xoTeji cnpocHTb CrapuoB. Bonpoc no TeM BpeMe-
HaM, ^eficTBHTejibHO, BnoJiHe 6e3yMHbifi: 

TaK HTO >Ke H3MeHH^ocb c peßo^iouHeH? MeM oTJiHHaeTca HOBHH rocy^ap-
CTBeHHbiß nop*i,aoK, co3^aHHbifi 6ojibmeBHKaMH B POCCHH, OT repMaHCKoro 
nopa^Ka, KOTopbifi nopoxiHJi BOHHy H o6epHyjica peBOjnouHeH? TojibKO TeM, 
HTO HOBbiH TOTajiHTapH3M HOCHT miaccoBbiH xapaKTep, a ero npeÄiuecTBeHHHK 
- HauHOHajibHbiR? Fae TyT npHHUHnHajibHaa pa3HHua? H TaM H 3aecb caMoyße-
peHHa« aHKTaTypa HaeojiorHHecKoK aoiapHHbi, HeTepnHMocTb K HHaKOMbic-
JIHPO, npHHyaHTe^bHoe HHBejiHpoßaHHe HcnoBenecKOH HHaHBHayaiibHocTH, 
rocy/iapcTBeHHbiH Teppop KaK OCHOBHOC cpe^cTBO oöecneneHHH ejHHCTBa 
o6mecTBa... 

3 K. OCÄHH, KpoMany ropoda u eodu (1947-1951), T. 2, 430. 
U,MT. no: A. CrapKOB. Ebinib HysKKblM eeoe.uy epe.\ieHU, 3HaMa, 2, 1972, 236. 

http://npHiu.no
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FIpHMoro OTBeTa poiviaHHCT He aaeT, aoraabiBaTbca flOJi>KeH HHTaTejib, nepea 
KOTOpbIM pa3BOpaHHBaK)TCa rpOTeCKHO-MOHyMCHTajlbHbie KapTHHbl HCH3HH 
COBCTCKOH POCCHH. A npHTOBOpOM COBepiIieHHOMy HCTOpHHCCKOMy üeflHHK) 
CTaHOBHTCH ncHXHHecKaa jjerpaaauH« H rnöejib raaBHoro repoa. Pa3pymeHHe 
JIHHHOCTH, HOCHTCHfl BblCUIHX HpaBCTBeHHblX IipHHUHnOB, CpeflOTOHHH COBCCT-
JIHBOCTH H nopa^oHHocTH, KaKHM öbiji AHflpefi CTapuoB, 3TO H ecTb caMoe 
raaBHoe oÖBHHeHHe TOTajiHTapHOCTH jiK)6oro TOJiKa. B poiviaHe Topoda u zodu 
3TO oÖBHHeHHe HHi\ae He apTHKyjiHpyeTca, HO OHO BbiTeKaeT H3 cro>KeTa 
cy^b6bi AHapea CiapuoBa. 

6. 

ABTOP poMaHa ropoda u eodbi Booöme BecbMa ocMOTpHTejieH. O H CTapaeica 
orpa/iHTb ce6a OT OÖBHHCHHH B nojiHTHHecKOH HenoflJibHOCTH (a B Hanane 20-x 
OHH y » e CTajTH rpo3HbiM »ynejiOM B pyKax BJiacra H ee JiHTepaTypHbix onpHH-
HHKOB). llo3TOMy npaMbix pHTopHHecKHX ocyacaeHHfl HOBoro pe>KHMa y Hero 
oneHb Mano - npnneM OHH BKJiaabiBaioTCH B ycTa coMHHTejibHbix B HaefiHO-
miaccoBOM OTHOiueHHH cyöteKTOB. BOT Ha pa6oiax no TpyanoBHHHOCTH KTO-
TO «c o^biuiKOH» (He npHBbiK K Tpyay?) Bonpoiuaer: «HiaBHoe, 3amHiuaeM 
HTO? IlpaBo Ha pa3pyiueHHe». HJTH .aajiee: «ria(})oc - 3-TO nac, ßeHb, Heaeji». 
na4)oc - 3TO npHna/joK. Hejib3a, HTOÖ Hapoa ÖHJICA B npHna,zn<e uejibie ro^bi». 

Ho Kyaa name y Oejuma aBTopcKoe HHaKOMbicjiHe npocTynaeT KOCBCHHO -
nepe3 conojio>KeHHe flemiapauHH H cueH, KOTopoe caivio no ceöe ÄOJDKHO Bbi3bi-
BaTb y HHTaTeJia HpoHHHecKyK), a TO H capKacTHHecKyio yjibi6Ky. 

HanpHMep, nojiy6e3yMHbiH npoc|)eccop c BOCToproM roßopHT o peBOJiro-
UHOHHbix nepeMeHax: «KaKHe nyaeca! 3HaeTe, np»MO He BepHTca. Ey;rro He 
jKHBeuib, a o6peTaeuibCfl B KHHre, B 3aMeHaTejibHOH KaKofi-TO KHHre. JXetib 3a 
.iweM, CTpaHHua 3a CTpaHHuefi - OT nyjia K nyjxy» (54). 3MOUHOHanbHaa npe3-
MepHOCTb BOCTOprOB, 3K3â bTHpOBaHHOCTb BbICKa3bIBaHHH He MOÄeT He HaCTO-
pa>KHBaTb HHTaTeHH, KOTOpblfi TOJIbKO HTO JlHU.e3pe.TI MpaHHbie 3nH30flbI. Ho TeM 
6ojiee noapbißaeT ceöa 3TO ynoeHHe peBOJHOUHefi, Kor\aa npo({>eccop öyKBajibHO 
B cneayiomeH cueHe BJieTaeT K AHapeio c TpeöoßaHHeM BepHyTb Bocetnb 3OJIOT-
HHKOB MaCJia H C BH3TOM CrOHfleT TOTO C KBapTHpbl BMeCTe c MJiaaeHueM. 

HJIH BOT eme apyroü BapnaHT no/xreKCTHOH CMUCJIOBOH onno3HUHH. PoMaH-
Hbifi noßecTBOBaTeub snunecKH TopwecrBeHHO cooömaeT: «HaKOHeu ao co3Ha-
HHH 3THX juojxeü aoimio, HTO OHH HCHByT B HOByK) 3noxy H MHp c cero HHCJia 
OTBepraeT Bce npoujjioe H nepe)KHToe» (59). nocne 3Toro 6e3 nay3bi coo6ma-
ercsi 0 TOM, HTO KaK 6bi B /jyxe HOBOH snoxH «PeuieHO 6biJio ynpeaHTb apTejib 
Ha Hananax npocJieccHOHajibHOH conH/japHOCTH.» Ho HTO 3TO 3a apTejib? Ona-
3biBaeTca, STO apTenb... MorHJibiuHKOB. Ho B OTJIHHHC OT TOTO, neM oöbiHHO 
3aHHMaiOTCfl JlK)flH 3TOH npO(j>eCCHH, OTblCKHBaiOT Ha KJiaüÖHIlie flepeBHHHbie 

http://JlHU.e3pe.TI
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KpecTbi H nojibie Kpec™ H3 JiHCTOBoro >Kejie3a, H nycKaiOT HX B ToproBbifi 
oöopoT, KaK ^poßa HJIH KOJieHue fljifl caMOBapa H T.n. .HeaTcnbHocTb 3TOH apie-
JIH onncaHa Ha TaKOM TepnKOM COBCTCKOM «KaHuejiapHTe», KOTopufi He MOHCCT 
He Bbi3biBaTb capKacTHHecKofi ycMeuiKH: «CrapbiH pe>KHM nporHHji, TaK CKa-
3aTb, He HacKB03b, a TOJibKo nacTbio», «pa3 npo6yaHBiuaflC5i co3HaTejibHocTb 
noMoma apTejibmHKaM npHHTH K MyapoMy peiueHHK)» H T.n. 

TOJIOC poiviaHHCTa, BaacHaa cocTaBJunomaji noBecTBOBaTejibHofi CTpyKTypbi 
poMaHa, MoayjiHpyeTCJi eme aiio>KHee. 3TOT TOJIOC cnyacHT HanoMHHaHHeM o 
npHHa Ĵie>KHOCTH ero npoH3BcaeHHH K >KaHpy poMaHa, CTapoMOiiHOMy B nna3ax 
coBpeMeHHHKOB. KaK npHHHTO B dapHHHbix poMaHax, noßecTBOBaiejib nopofi 
npaMo oöpamaeTCfl K CBoeMy HHTaiejiK): 

...HiaBa >Ke, KOTopyro Mbi nHiueM, nocßameHa UBeiaivi. Hx Majio B HauieM 
poMaHe, HX JHOÖHT aeByiüKH, HeroayiomHe Ha nHcaTejien, KOTopue 
paccKa3bißaK)T o jiaHfliiJTypMe H BOHHC, 3a6acTOBKax H Koponax, BMecTO 
TOrO, HTo6bI TOBOpHTb 06 H3MeHaX H 061HTHHX, 0 JHOÖBH H ußeTax. 

TaKoK naccaac ecTb B maße «Bce eme ußeTbi». 3a HrpHBbiM o6pameHHeM 
TaHTCH BecbMa Ba»Haa opHeHTHpoBKa HHTaTejuo - Ha TO, HTO poMaH, KOTopbiH 
OH aep>KHT B pyKax, oTJiHHaeTca OT TpaaHUHOHHoro, HTO ero coaepaoHHe 
BblXOAHT 3a paMKH OnHCaHHfl JIHMHblX OTHOUieHHH, a BÖnpaeT B ce6a 60JlbUiyK) 
COUHaJlbHyK) HCTOpHK» CO BCCMH MaJIOnpHHTHbIMH ee KaTaKJlH3MaMH. LLIlUlOB-
CKHH H3BHTejibHO 3aMeTHJi, HTO OeaHH Be^eT «Hrpy nojx CTepHa», a MOKfly Te\i 
3Ta «Hrpa» ceMaHTHnecKH oneHb 3HanHMa. ripoicae Bcero, OHa C03^aeT Bonnio-
UIHH KOHTpaCT Me>KHy HCaHpOBblM O^H^aHHeM «CTepHHaHCKOH» rOBOpjIHBOCTH 
c npHcymefi efi JierKOCTbK) H rpoTecKHO-TparaHecKHM o6pa30M KaTacTpo(j)H-
HCCKOH 3nOXH. 

y OeaHHa CTapoMO/jHOCTb poMaHHnecKoro jiHCKypca name Bcero BbicTynaeT 
nOJi <j)JiepOM aBTOHpOHHH, HO CKB03b Hee npOÖHBaiOTCfl H HHbie, BOBCe He npo-
HHHecKne HOTH. TyT H 3JierHHecKoe npomaHHe c ropoaoM BHuio(j)c6eproM, r^e 
AH^peK) CTapuoßy npHiujiocb npoßecTH neTbipe ro^a BOHHU: «HacTajio BpeM« 
CKa3aTb nocne/mee npocTH ropoay BHiuo{J)c6epry... üpocTH, ecjiH HejiOBKoe 
CJIOBO 3acTaBHJio CTpa^aTb TBoe caMOJiioÖHe. üpocTH! Tbl AOCTOHH Bocneßa-
HHH, KaK BCHKHH ropO/l, nOCTpOeHHbM HCHOBeHeCKOH pyKOH H B03JIK)6jieHHbIH 
HejiOBenecKHM cep/meM...» TVT H npcayBcaoMjieHHe 0 POKOBMX öeaax, noa-
CTeperaKJuiHX AH^pea, KOTopbifi «ToponHJicfl HaßCTpeny aejiy»: «OTKy^a MOT 
OH 3HaTb, HTO ero nonyTHbiK BeTep ayeT c öepera, K KOTopoMy OH CTapajica 
npHManHTb? OTKy.ua Mor 3HaTb, HTO C TOFO naca, KaK OH nepecTynHT nopor 
ocneniuero OT noiKjxePi jjoMa, Ka»abiH ero aeHb JIHJKCT ropoio MOK^y HHM H ero 
npocToK omyTHMOH uejibro?» (39) 

HaKOHeu, B caMofi nocrieaHeH rjiaBKe («Mbi KBHTH, TOßapHiu CrapuoB») 
HivieHHO B rojioce noßecTBOBaTejiji aaeTca npaMaa oueHKa repoio: 

http://OTKy.ua
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Box MM H KOHHaeM noßecxb o qejiOBeice, c XOCKOK) >KaaBuieM, nxo6bi 
)KH3Hb npHHHjra ero. Mbi orjiaabiBaeMca Ha aopory, no Koxopoft cxynan 
OH cjieaoM 3a >KecxoKocxbK) H nio6oBbio, Ha aopory B KPOBH H ußexax. O H 
npoiueji ee, n Ha HeM He ocxanocb HH o^Horo nnxHa KPOBH, H OH He 
pa3flaßnji HH o/iHoro UBexKa. 

B 3XOM nOflJIHHHO JIHpHHeCKOM COnepe>KHBaHHH npOHBHJIOCb MyHHXeJlbHOe 
pa3aßoeHHe nyBCXBa noBecxBOBaxejia. C O^HOH cxopoHbi, cnejxyn nocxyjiaxaM 
peBOJirouHOHHOH MopajiH, OH Bpo.ae 6bi H ocyacaaex AHjxpea Cxapnoßa 3a xo, 
HXO xox He Hauieji B ceöe CHJI npecxynnxb nepe3 HHexoxy H He yöoaxbca KPOBH: 
«O, ecuH 6bi OH npHHAJi Ha ce6a xoxb O^HO naxHO H 3axonxaji 6bi xoxb OJXHH 
UBCXOK! Mowex 6bixb, xoraa Hama »anocxb K HeMy Bbipocua 6bi ao JIK>6BH, H 
MH He aajiH 6bi eMy nornÖHyxb xaK MyHHxejibHO H xaK HHHXO>KHO», - npe/xno-
jiaraex noßecxBOBaxejib. 

Ho c Äpyrofi, OH noHHMaex, HXO HpaBCXBeHHbie npnHunnbi, KOxopbiM cjie^o-
Baji CxapuoB, B cyxn CBoen BepHbi, oxBenaiox BHCIUHM ayxoBHbiM aöcojnoxaM 
HejioBenecKoro oömeacHXHH, H cowajieex, HXO ao HX npeBpaineHHJi B HopMy 
COUHajlbHblX OXHOUJeHHH (HHÜHBHayajIbHblX, KJiaCCOBblX, HaUHOHaJlbHblX H 
BCAKHX HHUX) eme oneHb aajieKO. «Cxeicno He CBapnBaexca c »ejie30M. 0 6 
3XOM He Hy»H0 6bijio 6bi roBopnxb, ecjiH 6u HÜ ucxode dopoz ne npuuuio co-
3HaHue, nmo Mcuiocmb 3acnydKueaem öojibiue cnucxojicdeHUH, neotcenu otcec-
moKocmb. He noxoMy JIH MH onpaB/ibiBaeM wecxoKocxb xojibKO xorfla, Kor/ja 
OHa ocBameHa cocxpa^aHbeM?» (KypcHB MOH - H.J1.) - Bonpoiuaex noßecx-
BOBaxenb H C HBHOH ropenbK) KOHCxaxnpyex HecoBepuieHCXBO BpeMeHH, no 
oxHoujeHHK) K KoxopoMy AHupefi CxapuoB 0Ka3ajrc>i HecBoeBpeMeHHbiM, XOH-
Hee - npe^cjjeBpeMeHHbiM nejioBeKOM: «Ho cxeicno He CBapHBaexc» c >KeJie30M, 
H MH He B CHjiax H3MeHHXb Hxo-HHÖyab B cyflböe AH/xpea». 

TaKHM o6pa30M, potviaH KoHexaHXHHa OeaHHa ropoda u zodu aencxBH-
xenbHO cxan BaacHOH (ecjiH He HanajibHOH) Bexoß, BoccxaHOBJieHHa Kyjibxypbi 
poMaHa KaK »caHpa, ycxpervuieHHoro K noncKy H HarjiH/iHO-3pHMOMy, «BHpxy-
ajibHOMy» BonjiomeHHio «Bceoömen CBH3H HBJICHHH». A ero HeoöbiHHaa KOH-
cxpyKXHBHaa ziOMHHaHxa, npeacxaßjmiomafl coöofi «CXMK» »ecxKoro rpoxecKa 
c HaxypajiHCXHHecKOH njiacxHKOH 0Ka3anacb onxHMajibHbiM cnocoöoM C03Hfla-
HH*I MoaejiH MHpa, B Koxopoii «BCXBeHHO oÖHawnjiacb CBH3b Meacay xoxariH-
xapHofi HfleojiorHefi, ecjiH OHa BJiaueex co3HaHHeM Macc, H yacacaMH MHPOBOH 
BofiHbi, KpoßonpojiHXHeM peBOjnounn, pacna^OM ecxecxßeHHoro nopfl/nca >KH3-
HH jiKxaeß. )KepxBaMH xanoro pacKJiaaa HCxopnnecKoro öbixna cxaHOBflxca Han-
öojiee ayuieBHO nyxKHe, Hanöojiee nopa/iOHHbie JIKXUH, xe, KXO cocxaBJiaex 
coßecxb oömecxBa. THÖejib xaKHx JHOÜCH, KaK AH^peft CxapuoB - He BHHa HX, 
He rpex oxiueneHHecxßa, KaK 0 XOM B xeqeHHe aecaxHuexHH Bemann nccjieüOBa-
xejin poMaHa ropoda u zodu, a ropbKaa noxepa, cxpauiHbiü ymepö AJIH 
HaunoHanbHoro reHO(J)OHaa. /JyuieBHbiH pacnaa H 4>aKXHHecKoe caMo-y6nn-
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CTBO AHflpea CrapuoBa - STO cjieacTBHe öecnejiOBeHHOCTH, aHTHnenoBenHocTH 

Toro MHpa. 3 T O oÖBHHeHHe TOH HOBOH peajibHOCTH, B KOTopofi ayuieBHO nyT-

KHM H B3bICKyK)IUHM flOÖpa JIHHHOCTflM He HaiUJlOCb MeCTa. 
MO>KHO TOJibKO yaHBJi»Tbca TOMy, HTO poMaH Topoda u zodbi BOiueji B 

«o6oftMy» ocHOBonojiaraiomHX npoH3Be^eHHH couHajiHCTHnecKoro peajiH3-
Ma.15 E^ßa JIH He caHHCTBeHHbiM, KTO paccjibiuiaji B poMaHe Fopoda u eodti 
noao3pHTe^bHbie HOTH, ÖHJI KPHTHK T. TopGaHeB. B onepice, nocBHiueHHOM K. 

OeüHHy, OH Bonpoiuaji: «KaKOB »ce OÖIUHH HfleHHO-SMOUHOHajibHbiH CMMCJI 

poMaHa? O H CBOJTHTCJI K npHicpbiBaiomeMyca o6"beKTHBH3MOM HacTpoeHHK) 

ycTajroro pa3onapoBaHH5i BO BCCM, HTO npoH30imio HJIH BbiHBHJiocb 3a onncaH-

Hbie roiibi». OTCKxaa cneaoBaji BbiBOß BnojiHe B ayxe opToaoKcajibHoK COBCT-
CKOH KPHTHKH: «...PoMaH HjieojiorHHecKH ocTaeTca B npe.ae.nax MejiKOÖypwy-

a3Horo, no^HTHnecKH oßbißaTeJibCKoro, CTapoHHTenjiHreHTCKoro Mbiuuie-
HHH». 1 6 CyacaeHHe F. TopöaHeBa, oneHb CMaxHBaioiuee Ha nojiHTHHecKHH 

AOHOC, He HMejio pe30HaHca. 3 T O KaK pa3 TOT cjiyHafi, KOiria H/jeojiorHHecKHe 

uepöepu npe^noHJiH He aKueHrapoBaTb BHHMaHHe Ha coMHHTejibHbix acneKTax 
poiviaHa Topoda u zodbi pa^H HaKonneHHa «pe3epßyapa TCKCTOB» (X. TiOHTep) 

anH 6yaymero coupeauHCTHnecKoro KaHOHa.'7 HTO >Ke j\o caMoro Oe^HHa, TO B 
CBOHX BbiCKa3biBaHHHX o raaBHOM repoe poMaHa Fopoda u eodbi OH nocTeneH-
HO .apeficpoBan OT oTKpoßeHHbix CHMnarafi K oueHKaM, BnojiHe corjiacyiomHxca 
c H^eojioreMaMH o<j)HUH03Horo JiHTepaTypoBcaeHHH.18 

5 «,ropoaa H roiibi' - Baambifi 3Tan Ha nyTH yTBep>KneHHH counajiMCTHnecKoro peajiM3Ma B 
TBopHecTBe <X>ennHa», - MHTaeM B MOHorpa(j)HM H.H. Ky3HeuOBa, K.A. ®eduH - xydooKHUK. 
FlpoöjWMbi Memoda u cmu.in (TOMCK, 1980, 63). nonoÖHbie (J)opMyjiHpoBKH CTajiH OÖIÜHM 
MecTOM B 6oJibuiHHCTBe HccJieaoBaHHH, nocB»meHHbix nepBOiny poinaHy OeaHHa. 

6 IIHT. no: T. r"op6aweB, CoepeMeHHan pyccKan .mmepamypa. (OÖ30p jiHTepaTypHO-
HAeojiorHHecKHX TeHeHHfi coßpeMeHHocTH H KpHTHHecKHe noprpeTbi coßpeMeHHbix 
nHcaTejreü), H3A. 2-e, ncnp. H ;ion. JL npnöoH, 1929, 164-165. 
3Ta cTyneHb B Haeo^orHHecKOM oöecneieHHH yTBepjicaeHHJi coLmajiHCTHwecKoro peajiH3Ma 
B pojiH «caMoro nepeaoßoro» TBopHecKOM luemae OTiueneHa X. TioHTepoM B ero paöoTe 
«)KH3HeHHbie 4>a3bi coupeajiHCTHHecKoro KaHOHa», CoiipeatucmutecKuü KOHOH, CT6.: 
AKaaeMHMecKHfi npoeicr, 2000, 285. 

8 TaK, B craTbe «O poMaHe Xopoaa H roabi'», nHcaBmeHca B 1947-51 rr., <t>eÄHH ywe 
xapaKTepH3yeT AHapes CTapuoßa 6e3 BCHKHX caHTHMeHTOB: «OH He Mor noanHHHTb JIHH-
HyK) )KH3Hb CypOBbIM, HO H BeilHKHM 3aaanaM BpeMeHH, H 3TO eMy OTOMCTHJIOCb. CjiaÖOCTb 
npHBeJia ero K npecTyruieHHio. THÖejib ero öwjia cyaoM Haa HHM [...] OH caM o6peK ce6» 
cnpaBeajiHBOMy BO3MC3,HMK)» (K. OCHHH, Co6p. cot. e 9 m., T. 2, 410). 

http://npe.ae.nax
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Natascha Drubek-Meyer 

DANILO KISS GROBNICA ZA BORISA DAVIDOVICA 
ALS LITERARISCHES KENOTAPH. 

ZUM PARADOKUMENTARISCHEN IN DER ERZÄHLUNG 
„DIE MECHANISCHEN LÖWEN" 

A.L. Celjustnikovs Betrügereien 

Die „Mechanischen Löwen", die dritte Geschichte im Buch Grobnica za Borisa 
Davidovica / Grabmal für Boris Dawidowitsch^ (1976), handelt von Betrug und 
Täuschung. Zugleich entpuppt sich die Erzählung selbst als ein trügerischer 
Text. Er beginnt mit einem Zugeständnis des Erzählers, dass nicht alle verwen
deten „Zeugnisse" und „Quellen" zuverlässig seien („neki izvori navode na 
opravdanu sumnju"; Kis 1985, 30), und er sich selbst nicht um das „Vergnügen 
des Erzählens" bringen wollte, das dem Erzähler die „trügerische Idee eingibt, 
er erschaffe die Welt" („nisam mogao da se lisim zadovolstvja pripovedanja 
koje daje piscu varljivu ideju da stvara svet i dakle, kako se to veli, da ga menja" 
ibid., 31). Täuschung und Lust verbinden sich in dieser Beichte am Ende des 
ersten Kapitels. Das zweite Kapitel beginnt konsequenterweise mit einer Be
schreibung eines Schlafzimmers, in dem der Schürzenjäger („zenskar") und 
Held der Erzählung Celjustnikov mit der Gattin des Chefredakteurs der Zeitung, 
bei der er arbeitet, unbekleidet das Bett teilt. Der private Betrug des Amateur
schauspielers und Journalisten scheint direkt zu seiner Beteiligung an einem 
anderen, weiterreichenden Betrug zu führen, welcher wiederum zu einer 
Täuschung der westlichen Öffentlichkeit über die Verhältnisse in der UdSSR 
führen wird. Ziel und zugleich Verbreiter dieses Betrugs ist der französische 
Politiker Herriot, der 1934 Kiev besucht. Und umgekehrt ist das Projekt der 
Täuschung jenes „Werk Edouard Herriots" („Divimo se delu Eduarda Erioa"), 
an dem der inzwischen zum Spitzel gewordene Celjustnikov selbst teilhat; spä
ter wird er in der ihm eigenen Selbstverliebtheit eben dieses „Werk" („delo") 
„bewundern", wenn er sich nach dem Krieg in ein Gästebuch der Herriot-
Gedenkbibliothek in Lyon einträgt. Im Gegensatz zu den meisten anderen Figu
ren dieses Buchs überlebt der Held der Geschichte nämlich: seine Hierarchien 

Im weiteren abgekürzt als GBD. 
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missachtende Libertinage bereitet Celjustnikov zwar einige Probleme - „er sei 
während dreier Jahre der Liebhaber der Gattin eines hohen Funktionärs gewesen 
(und deshalb ins Lager gekommen)" (Kis 1983, 37), aber er kehrte aus der Ge
fangenschaft zurück, wurde 1958 rehabilitiert und reiste 1963 sogar nach Frank
reich. 

Wie ist der erste, sexuell motivierte Betrug mit dem zweiten, politisch moti
vierten Täuschungsmanöver verbunden? Dass jemand von Celjustnikovs Anwe
senheit im Bett der Gattin des Chefredakteurs der Zeitung Neue Morgenröte 
weiß, signalisiert dem Liebespaar der nächtliche Anruf in der Wohnung seiner 
Geliebten, in dem nach Celjustnikov gefragt wird. Celjustnikov gerät so in die 
Situation der Erpressbarkeit, die er aber meistern wird. Sein untrüglicher Über
lebensinstinkt scheint seine Biographie zu bestimmen, die von einer robusten 
Gesundheit, einer überdurchschnittlichen Kaltblütigkeit und dem Talent zum 
Betrügen bzw. Schauspielern gekennzeichnet ist - was im übrigen einer Kurz-
Charakteristik eines kriminellen Lagerinsassen gleichkommt. Ohne mit der 
Wimper zu zucken lässt sich Celjustnikov, sonst militant atheistischer Beauf
tragter für „Religionsbekämpfung", am Morgen nach der unterbrochenen Lie
besnacht als Pope kostümieren. Er wird zum Hauptakteur eines nach dem Prin
zip der Potemkinschen Dörfer inszenierten Gottesdienstes für einen Besucher 
aus dem Ausland. Diese Täuschungsaktion wird veranstaltet für den französi
schen Politiker Herriot, der selbst zwar „Atheist", jedoch prinzipiell für die 
„Gedankenfreiheit" ist, also strikt „gegen die Verfolgung von Priestern" (Kis 
1983, 42). Herriot soll glauben, dass er einen realen Gottesdienst besucht. Cel
justnikov, der selbst als Kind in eine Kirche geführt worden war,2 stellt den rus
sisch-orthodoxen Popen so authentisch dar, dass ihm sein eigener Chauffeur 
aufrichtig-ehrfürchtig die Hand küsst, was diesem später bei einem Verhör zum 
Verhängnis wird. Die Bühne dieses Schmierenstücks ist kein geringerer Ort als 
die Sophienkathedrale in Kiev. 

Riss faction der Sophienkathedrale 1934 und französischer Besuch in Kiev 

Das 12. Kapitel von „Mehanicki lavovi" mit dem Titel „Weihrauchfass" („Ka-
dionica") enthält eine Beschreibung der Szene, in der NKVD-Angehörige und 
Komsomolzen 1934 in der Sophienkathedrale knien und von dem „Popen" Cel
justnikov beweihräuchert werden. „Sie spielten ihre Rolle, ohne Ausnahme, mit 
Disziplin und Hingabe." (Kis 1983, 57) - auch dann noch, als Herriot schon die 
weltlichen Fresken der Wendeltreppe begutachtet. Der Erzähler schildert die 

2 „[...] sa svojima roditeljima odlazio na bogosluzenja i sluäao mrmljanje popova" (KiS 1985, 
40). Damit ist er charakterisiert als die einzige Hauptfigur einer Einzelerzählung von GBD, 
die nicht jüdischer Herkunft ist. 
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Sophienkathedrale als ein im November 1934 zu Darre und Magazin („susara i 
stovariste") einer Brauerei umfunktioniertes Gebäude, wo das Bier „Spartak" 
gebraut wird (Kis 1985, 49). Der die Brauerei leitende Revolutionär und Bol
schewik I.V. Braginskij (von braga - russ. Malzwein) wollte zuerst die Kirche 
für die fingierte Zeremonie - obgleich angeordnet vom Narkompros3 - nicht 
freistellen, an die „Erfüllung der Monatsnorm" (Kis 1983, 51) erinnernd. In Kiss 
Text muss sich Celjustnikov mit seinem Revolver Gehör verschaffen, um für 
einen Tag die Brauerei wieder zum Gotteshaus machen zu können. 

Es wurde mehrfach in der Forschung erwähnt, dass Danilo Kis sich in GBD 
nicht an historische Sachverhalte hält, dass er literarische Fiktion und histori
sche Fakten mischt.4 In dem Jahr, in dem „Die mechanischen Löwen" spielen 
(1934), wurde die Sophienkathedrale als Kirche geschlossen und ihre museale 
Nutzung vorbereitet, die spätestens bis 1935 abgeschlossen war.5 Da Kiss Ge
schichte des inszenierten Gottesdiensts in der Nacht des 21. November 1934 
beginnt, scheint sie also eher dem Bereich der Fiktion anzugehören - bei einer 
musealen Nutzung hätte Celjustnikov dem Braumeister sicherlich nicht mit dem 
Revolver drohen müssen. Es ist jedoch ein Faktum, dass allgemein die Zweck
entfremdung der hohen Kirchenräume für Lager- und Produktionszwecke oder 
als Klub mit Kinosaal durchaus an der Tagesordnung war. 

Es gibt ein weiteres kurioses Detail aus der Geschichte der Sophienkathedra
le, das Kis wohl kaum gekannt haben kann, das aber zu seinem falschen Popen 
passt - ähnlich wie die nachträglich als real festgestellten Identitäten vermeint
lich fiktiver GBD-Gestalten (vgl. den Casus Neumann/Novskij, einer Figur, die 
Kis zunächst für rein fiktiv hielt). Die Kathedrale war ab Anfang der 1920er 
Jahre in den Händen der neu gegründeten Ukrainischen Autokephalen Orthodo-

Volkskommissariat für das Bildungswesen. Hier die Anspielung auf den Kommissar A.L. 
LunaCarskij, mit dem Celjustnikov die Initialen teilt. 
In dieser Beziehung werden seine von „Detailbesessenheit" (vgl. Rakusa 1998 zu den Kir
schen Inventaren) gekennzeichneten „faction"-Texte oft mit „Borges' Fixationen" (Gass 
1998, 153) verglichen. Das portmanteau-Won faction stammt von Ki§ selbst und verbindet 
fiction und fad. Tatjana Petzer (1998, 120) parallelisiert es durch den auf Hayden Whites 
Metahistory (1973, also im Vorfeld von Solzenicyns Archipel Gulag, 1974, und GBD er
schienen) und Linda Hutcheon gestützten Begriff der „historiographischen Metafiktion". Ka
tharina Wolf-Grießhaber spricht von einer „Literarisierung von Fakten". Ich bevorzuge den 
Begriff des Paradokuments. 
„[...] during the Soviet antireligious campaign of the 1920's, the government plan called for 
the cathedral's destruction and transformation of the grounds into a park Heroes o/Perekop 
(after a Red Army victory in the Russian Civil War in Crimea). The cathedral was saved 
from destruction primarily with the effort of many scientists and historians. Nevertheless, in 
1934, Soviet authorities confiscated the structure, including the surrounding seventeenüV 
eighteenth Century architectural complex and designated it as an architectural and historical 
museum." http://en.wikipedia.org/wiki/Saint_Sophia_Cathedral_in_Kiev. 
Vgl. auch http://www.sophia.org.ua/exhib_kopii.html. 

http://en.wikipedia.org/wiki/Saint_Sophia_Cathedral_in_Kiev
http://www.sophia.org.ua/exhib_kopii.html
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xen Kirche (UAPC; von der Russischen Orthodoxie als samosvjaty oder raskol-
niki bezeichnet).6 1921 wurde ihr erster Metropolit, V. Lypkivs'kyj, dem die 
erforderliche Anerkennung durch einen Patriarchen bzw. Bischof fehlte, von 
Priestern und Laien auf ganz und gar un-orthodoxe Weise durch „Handaufle
gen" geweiht. Dieses samozvanstvo (russ. für Usurpation, Impersonation) ge
schah in der Sophienkathedrale! Die zum Zwecke sowjetischer Interessen er
folgte Verkörperung eines Popen durch den Kisschen Celjustnikov wirkt wie ein 
Echo der Impersonation des „Selbstweihers" Lypkivs'kyj - beides war aus der 
Sicht der russisch-orthodoxen Kirche häretisches bzw. gotteslästerliches Han
deln, das die Sophienkathedrale entweihte. 

Noch einmal zum historischen Jahr 1934, das für die historischen Bauten in 
Kiev, also auch die wichtigste und älteste Kirche der Stadt, tatsächlich ein 
höchst bedrohliches Jahr war.7 Aufgrund des Umzugs der ukrainischen Haupt
stadt von Char'kov nach Kiev (26.6.1934) entstand der Plan, die Sophien
kathedrale zugunsten eines Umbaus der Stadt im sowjetischen Stil abzureißen. 
Er wurde jedoch angeblich durch Proteste aus Frankreich abgewandt.8 

Ich erwähne dieses Detail, da Kis seine „Mechanischen Löwen" auf ver
schiedenen offenen und latenten Berührungspunkten zwischen der UdSSR und 
Frankreich aufbaut. Aber auch hier verwischt er die Konturen der historischen 
Überlieferung. Soweit ich feststellen konnte, besuchte der genannte Edouard 
Herriot (1924-1925, 1926 und 1932 französischer Regierungsschef) Russland in 

Die Bolschewiki wollten die Russisch-Orthodoxe Kirche schwächen und unterstützten daher 
die ukrainische Nationalkirche bis 1927 (vgl. Golczewski 1993). 
Nicht ganz klar ist die Geschichte der Sophienkathedrale bis Mitte der 1930er Jahre (da war 
die UAPC schon aufgelöst und ihre Priester verbannt). Spätestens 1934 wurde die Kathedra
le als Kultstätte geschlossen (zunächst war sie offensichtlich ein antireligiöses Museum und 
dann, ab 1935, ein allgemeines Museum, muzej-zapovednik) 
vgl. http://drevo.pravbescda.ru/index.php?id=201. 
Die französische Königin Anne war die Tochter des Kiever Fürsten Jaroslav Mudryj, der die 
Kirche 1037 erbaut hatte. „26 HKJHH 1934 ro.ua U.K Kn(6)y H CoßHapKOM YCCP nepeexajiH 
H3 HHAvcrpHajibHoro XapbKOBa B HOBVK) CTOJIHUV YKpaHHbi — apeBHHH KueB, yBeHMaH-
Hbifi KynojiaMH aecHTKOB co6opoB, uepKBefi H MOHacTbipcKtix xpaMOB. OÖJIHK ropoaa Haa 
/jHenpoM He BnucbiBajics B noHHTHe o6pa3uoBofi comiajiMCTimecKOH CTOJiHUbi, noceiuy 
ßbijia nocTaßjieHa nepB004epe.nHaji apxHTeKTypHaa 3aaaHa — MecTHOCTb aoJUKHa oTBeHaTb 
ityxy BpeMeHH. HeaoBOJibCTBo BJiacTHbix Myxcefi KueBOM 6buio 3aMeieHo eine BO BpeMs 
TOp>KeCTBeHHOH BCTpCHH npilGblBUierO H3 XapbKOBa yKpaHHCKOrO npaBHTejlbCTBa. [...] J\ns. 
OMHCTKH TeppitTOpHH njiaHHpOBajIOCb CHeCTH CocbHHCKHfi COÖOp [...] KoiTta Co(()HH flOJDKHa 
6bma H^TH nosx CHOC, 3anoBextHHK yaajtocb cnacTH 6aaroaapji BMeruaTejibCTBy t()paHuy3-
CKOH HHTe.lJIHreHUHM. OpaHUH» OÖbüBHJia naMMTHHK CBOHM KyJIbTypHbIM HacjieflHeM, 
nocKOJibKy ero ocHOBaji >lpocjiaB Myapbifi — oTeu Koponeßbi AHHbi." 
(http://dn.agent.ua/review/print/289; 27.7.2004) Diese Auskunft über die „französische Intel
ligenz", die den Abriss verhindern konnte, konnte ich allerdings nicht in den offiziellen 
Quellen zur Geschichte der Sophienkathedrale finden, nur auf dieser lokalen Internetseite 
(möglicherweise handelt es sich um eine Legende). 

http://drevo.pravbescda.ru/index.php?id=201
http://ro.ua
http://dn.agent.ua/review/print/289
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den 20er Jahren (so etwa im Herbst 1922)9 und dann im September 1933.10 Je
doch nicht im November 1934. Im Jahr 1934 nämlich erschien bei Hachette 
bereits sein 419-seitiges Buch mit dem Titel Orient. Grece - Turquie - URSS -
Lettonie. Ein Teil des Buchs war (wieder) der UdSSR gewidmet, mit Kapitelti
teln wie „au musee de la Revolution", „l'organisation materielle", „la vie intel-
lectuelle"; auf diese Kapitel scheint Kiss Textstelle der wiederholten Negation 
der „mechanischen Löwen" (s.u.) bezugzunehmen, die Kiev mit der im Text am 
Beginn kurz genannten Stadt Lyon (Herriots Heimatstadt) verbinden, und weiter 
die Kiever Rus' (und ihren Nachfolgestaat Russland bzw. die UdSSR) mit 
Frankreich. Sie gehören zu dem im Text nicht explizierten Netz französischer 
Motive: der französischen Intervention bei Abrissplänen der Sophienkathedrale, 
dem Faktum, dass sowohl französische als auch russische Fürsten Exemplare 
der mechanischen Löwen besaßen. Das Kapitel ist zudem als einziges einem 
französischen Autor gewidmet, alle anderen Widmungen richten sich an jugos
lawische Kollegen. Frankreich und Russland sind hier in diesem Text vereint als 
die zwei Völker, die große Revolutionen zuwege gebracht hatten und in denen 
die Ablehnung der Religion einen zentralen Bestandteil der revolutionären oder 
progressiven Ideen bildet (Herriot war ein Verfechter der Säkularisation)." Die 
historischen Moskauer Prinzen im Speziellen sind charakterisiert als solche, die 
mit Drohgebärden arbeiten, wenn ihre Interessen tangiert werden (das Motiv des 
Brüllens, des rugir des Löwen, das Herriot nicht zu vernehmen meint, als er in 
der UdSSR war12). Nun fragt man sich, warum Kis eben gerade das französi
sche Thema so intensiv abhandelt. Tanja Petzer (1998, 119) bezeichnet GBD 
insgesamt als „Reaktion auf die Ignoranz französischer Intellektueller gegenüber 
der Existenz sowjetischer Lager." Kis hatte engen Kontakt zur französischen 
Kultur, lebte bereits zeitweise vor seinem Exil dort. Und da es in den 1970er 
Jahren den sowjetischen Gulag immer noch gab, war es dem Autor ein wichti
ges Anliegen, auf seine, höchst literarische Art und Weise darauf aufmerksam 
zu machen. 

4 Daraufhin erschien bei Ferenczi, Paris sein Buch La Russie Nouvelle, 1922, das im Kapitel 
„Diemechanischen Löwen" (Kis 1983, 61) erwähnt wird. 

10 „Histoire des rapports diplomatico-strategiques II", Cahiers du Centre d'etudes d'histoire de 
la defense, 29, 2006. http://www.cehd.sga.defense.gouv.fr/IMG/pdf/Cahier_no29.pdf 

1 ' Seine Biographie findet sich auf 
http://www.academie-francaise.fr/immortels/base/academiciens/fiche.asp?param=598 

12 K. Wolf-Grießhaber (2001, 90) ortet diese Stelle in Herriot 1922 und weist zugleich auf die 
serbo-kroatische Übersetzung hin. die rugir mit rezati (da zareie) an das Schneiden (rezati) 
annähere. Hierauf und auf die Sklovskijsche Assoziation Löwe (russ. lev) - LEF baut sie ei
ne verschlungene Intertextualität mit Begriffen der sowjetischen Avantgarde auf, die auf den 
Begriff der Montage und der Biomechanik hinausläuft. 

http://www.cehd.sga.defense.gouv.fr/IMG/pdf/Cahier_no29.pdf
http://www.academie-francaise.fr/immortels/base/academiciens/fiche.asp?param=598
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Die Theater-Fresken der Sophienkathedrale 

Noch einmal zurück zum Schauplatz des falschen Gottesdiensts, der Sophien
kathedrale. Dass der getürkte Gottesdienst nicht (wie bei Stajner13) in irgendei
ner beliebigen Kirche angesetzt ist, sondern in dem Matrixgebäude ostslavischer 
Orthodoxie,14 hat im Text eine Funktion. Sie besteht in der ebenso verwirrenden 
wie dem Autor notwendig erscheinenden Verbindung der Geschichte der Taufe 
der Rus' mit der Historie der sowjetischen Ideologie des Kommunismus, die oft 
als Große Lüge des 20. Jh. verstanden wurde. Bekanntlich versuchte man west
liche Besucher, aber auch Einheimische wie Maksim Gor'kij, der das Solovki-
Lager besuchte, über die wahren Verhältnisse hinwegzutäuschen. Die „Mecha
nischen Löwen" sind daher Andre Gide gewidmet, einem linksgerichteten fran
zösischen Schriftsteller und Sympathisanten des Kommunismus, der aber im 
Gegensatz zu Herriot diese Lüge nicht weitergetragen hat. In den 30er Jahren 
kritisierte er nach seinem zweiten Besuch der UdSSR das stalinistische System 
(Retour de l'U.R.S.S., 1936 und v.a. Retouches ä mon retour de l'U.R.S.S., 
1937). 

Herriot also fällt auf das Gottesdienst-Theater in der „Brauerei" mit NKVD-
Besetzung voll und ganz herein. Diese spezielle Theateraufführung für den 
Franzosen erhält durch den altehrwürdigen Rahmen - genutzt als Bühne - quasi 
noch einen Kommentar. Ki§ baut in seine Schilderung der (fiktiven) sexuellen 
Affäre eines (fiktiven) Helden, der dem (historisch verbürgten) französischen 
Politiker den Popen vorspielt, konkrete Fakten der Ausgestaltung der Sophien
kathedrale ein: Die Darstellung eines byzantinischen Hippodroms, das bei Kis 
im Kapitel „Zirkus im Gotteshaus" („Cirkus u bozjoj kuci") geschildert wird. 

3 In Stajner (1971, 60-61) heißt es, es wäre eine der größten Kiever Kirchen gewesen: „Da bi 
mu dokazali. kako je v Sovjetski zvezi veroizpoved svobodna, so nanagloma odprli nekaj 
cerkva, ki so jih ze davno prej preuredili v kina in skladisfa. Eno od najvecjih kijevskih 
cerkva, kjer je bila pivovarna, so izpraznili in dvesto delavcev jo je moralo urediti. Ob Herri-
otovem prihodu v Kijev so v cerkvi poskrbeli za .sluzbo bozjo'. Agenti NKVD z zenami so 
bili pokorni verniki, Zamoida pa je prevzel duhovnikovo opravilo in imel pridigo. A za tak 
nastop je potreboval brado. Stopil je h gledaliäkemu frizerju, ki mu je prilepil iudovito bra-
do. Vse je lepo potekalo in Herriot je bil navduSen. Ko se je vrnil v Francijo. je pripovedo-
val, da se je na lastne oCi prepriöal. da je v Sovjetski zvezi svoboda vere in da vsakdo lahko 
obiskuje cerkev." 

4 Die Kiever Sophienkathcdrale aus dem 11. Jh. ist wohl das bedeutendste religiöse Bauwerk 
im gesamten ostslavischen Bereich und hat aufgrund ihrer engen Urbild-Abbild-Beziehung 
zur Hagia Sophia in Konstantinopel eine überragende Bedeutung für die gesamte Orthodo
xie. 



Danilo Kiss „ Grobnica za Borisa Davidovica " 235 

Dias Ippodrom-Fresko in der Sophienkathedrale 

Was bei Kis nicht explizit erwähnt wird, aber in der Sophienkathedrale selbst 
vorhanden ist, sind die seltenen Darstellungen ostslavischer mittelalterlicher 
Schauspieler und Gaukler, der Skomorochi. Hier ist nun direkt der Bezug zum 
„Theater" in der Kirche gegeben, das jedoch in den Kirchenfreskos selbst ange
legt ist! Einen ausführlichen Exkurs zu den Allusionen auf das avantgardistische 
Theater in der UdSSR liefert Katharina Grießhaber (2001, 91-93), ohne jedoch 
das Skomorochen-Fresko zu erwähnen. 

Das Skomorochen-Fresko in Wendeltreppe der Sophienkathedrale 

5 http://artclassic.edu.ru/catalog.asp?ob_no=l 5182&cat_ob_no= 

http://artclassic.edu.ru/catalog.asp?ob_no=l
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Offensichtlich gab Kis durch die Wahl der Sophienkathedrale als eines ima
ginären ,Setting' dem kulturell Gebildeten die Möglichkeit, diese Bilder mit 
hinzuzudenken oder in einem Bildband nachzuschlagen. Kis lässt durch ihre 
stille Gegenwart außerhalb des Textes bzw. durch Ansätze der Ekphrasis16 an
hand des Celjustnikovschen Gottesdienst-Theaters durchblicken, dass in Russ
land Gottesdienst immer Theater war und Theater immer Gottesdienst. Herriots 
Fremdenführerin erwähnt eigens die Unziemlichkeit der circensischen Fresken 
in einer orthodoxen Kirche („die Zirkusszenen hätten eigentlich beim Klerus 
Erstaunen und Verblüffung hervorrufen müssen"; Kis 1983, 58), qualifiziert 
dies jedoch als neuzeitliche Skrupel ab, die den „Byzantinern im 11. Jh. fremd 
gewesen wären" („Mais ce sont lä des scrupules tout moderne nastavlja Lidija 
Krupenik aussi etranger aux Byzanüns du onzieme siecle", Kis 1985, 46). Sie 
setzt hinzu, die Kathedrale wäre über die Wendeltreppe mit den Wohnräumen 
der Prinzen verbunden. Wir fühlen uns an das - wenn auch nur geliehene -
„herrschaftliche" Schlafzimmer des „Popen" Celjustnikov erinnert. 

In Kiss Geschichte lässt der Rajkom ein Transparent mit der Aufschrift „Re
ligion ist Opium für das Volk" entfernen und mit dem „metaphysisch getönten 
,Es lebe die Sonne, nieder mit der Nacht'" ersetzen („Zivelo sunce, dole noc"; 
Kis 1985, 36). Gleichzeitig vermischt sich mit dem Weihrauch der Geruch von 
Hopfen und Malz („dok se miris tamjana, dusa cetinara, mesa sa nakislim 
mirisom chmelja i slada"; KiS 1985, 44). Diese Verbindung von Alkohol (den 
Zutaten zum Bierbrauen) und Kirche ist ein Thema, das in der sowjetischen 
Religionsbekämpfung v.a. im Filmmedium eine Rolle spielt. Einer der gerade 
im Ausland bekanntesten antireligiösen Filme der UdSSR aus dieser Zeit 
stammt aus der Ukraine und zeigt orthodoxe Kirchen, wenn auch nur von außen: 
es handelt sich um Dziga Vertovs Simfonija Donbasa (1930), in dem gemäß 
dem Marxschen Spruch die „Religion" als das „Opium des Volkes" abgewan
delt gezeigt wird. Religion als Alkoholrausch, der die Menschen zum Taumeln 
bringt. Vertov hatte Kirchgänger und Betrunkene an einem Sonntag gefilmt und 
diese mit verschiedenen Aufnahmen religiöser Objekte (Glocke, Kruzifix) zu
sammenmontiert. Der Effekt war also auch ein metaphorischer: Die Kirche wir
ke wie ein Rauschmittel und versetze die Welt in trunkenes Taumeln, dargestellt 
durch eine stark bewegte Kamera. 

Es gibt weitere filmische Prätexte für die „Mechanischen Löwen": So etwa 
der karnevaleske Film Bezin lug (Bezinwiese, 1936-7) von S. Ejzenstejn, in dem 
es um eine Plünderung einer Kirche geht, und der aufgrund seiner allzu blas-

6 Die Beschreibung der Sophienkathedrale durch die Fremdenführerin ist modifiziert über
nommen aus dem Buch L. Reau: L art Russe. Paris 1945 (hieraus wurde Kis einer der Plagi
atsvorwürfe fabriziert). 



Danilo Kiss ,, Grobnica za Borisa Davidovica " 237 

phemischen Ikonographie verboten wurde. Auch hier wird die Kirche zur Thea
terbühne, wenn die Bäuerinnen sich die Priestergewänder wie Kostüme anlegen. 

Beim lug (Beiinwiese, 1936-7) von S. EjzenStejn 

Das Rebus der mechanischen Löwen und die Mechanik der Revolution 

Worum genau handelt es sich bei den mechanischen Löwen, denen Kiss Text 
über den falschen Gottesdienst seinen Titel verdankt? 

Rekonstruktion des „Leone marciante" Leonardo da Vinci (1515) 

Es war Leonardo da Vinci gewesen, der die ersten mechanischen Löwen 
konstruierte. Sie kamen auf verschlungenen Wegen nach Frankreich: 
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Leonardo's technological masterpiece was devised and created in Floren-
ce, and later sent to Lyon. There is other historical evidence of Leonardo's 
mechanical lion, but none of it specifies the occasion for which it was 
built. Besides the curious mention by Vasari (1550 and 1568), Lomazzo 
recalled in 1584 what he had heard from Francesco Melzi, the pupil who 
followed Leonardo to France: "once, in front of Francis I, the King of 
France, he made a Lion, made with a marvellous mechanism, walk from 
its place in a room, and then it stopped and opened its ehest, which was 
completely füll of lilies and other flowers".17 

Eine weitere Beschreibung, die besonderen Wert auf die Lilien in der Lö
wenbrust legt: 

The triumphal entry in 1515 of Francis I into Lyons was the occasion. The 
Lion was an old symbol of Florence, and the lilies referred to the fleur-de-
lis that Louis XI of France had given to Florence as a token of friendship. 
Thus the two were combined symbolically in a dramatic presentation by 
one fantastic machine.18 

Genannt wird in den Geschichten über mechanische Löwen immer wieder 
Lyon,19 der Ort, an dem E. Herriot, die einzige historische Figur der Geschichte, 
Bürgermeister war und dann auch begraben wurde. Lyon ist auch einer der Orte, 
die der fiktive Held Celjustnikov nach dem Krieg besucht. Lyon stellt gleichzei
tig ein Homophon des französischen Wortes für Löwe, lion, dar, was den Ro
manisten Danilo Kis dazu bewogen zu haben mag, die Löwen zu einem zentra
len Motiv dieses Textes über Herriot zu machen. Doch erfahren wir davon 
nichts aus Kiss Text, vielmehr findet es der Leser selbst heraus, wenn er das 
Rätsel des Titels als Rebus auffasst. Das Bilderrätsel, das Herriot und den Titel 
verbindet, löst sich, wenn man sich Leonardos mechanischen Löwen ansieht: Er 
trug Lilien in der Brust, die bei seinem Sich-Aufbäumen sichtbar wurden. Die 
fleur de lys ist nicht nur die französische Wappenblume, sondern auch die flo-
rentinische und figuriert auch im Wappen von Lyon, das den Löwen mit der 
Lilie verbindet: 

Wappen von Lyon 

7 http://www.ancientandautomata.com/ita/lavori/leone.htm 
8 http://www.anthrobot.com/press/article_leo_programmable.html 
9 Elling Rosheim 2006. 

http://www.ancientandautomata.com/ita/lavori/leone.htm
http://www.anthrobot.com/press/article_leo_programmable.html
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Die mechanischen Löwen sind in diesem Text in eine Widmung eingelassen, 
Herriot erwähnt sie als Besucher der UdSSR 1922 erstmals, und zwar im nega
tiven Sinne: Man habe ihn gewarnt, die moskowitischen Prinzen hätten brüllen
de mechanische Löwen unter ihrem Thron - er hätte aber keine gesehen. Im 
Jahre 1934 (bei seiner zweiten Reise) wiederholt er diese Feststellung Wort für 
Wort („ponovice je in extenso"): „Nisu napujdali mehanicke lavove da reze na 
mene;" (Kis 1985, 48, 49) Der mechanische Löwe scheint eine Lyoner Speziali
tät zu sein, auf die Herriot in seiner Widmung anspielt, nur was hat es mit diesen 
mechanischen Löwen als Attribut eines russischen Herrschers auf sich? Es exis
tierten tatsächlich solche Löwen-Automaten in Russland, und zwar ist dies ver
bürgt der Fall gewesen unter Zar Aleksej, der im 17. Jh. das Tor des Kolo-
menskoe-Schlosses bei Moskau mit solchen brüllenden Löwen-Automaten aus
gestattet hat. 

Doch dies ist nicht die einzige mechanisch in Bewegung gebrachte Löwenfi
gur, die mit Russland verbunden ist. Katharina Wolf-Grießhaber hat bereits dar
auf hingewiesen, dass Kiss „Mechanische Löwen" nicht nur eine neue Variante 
der Geschichte des Potemkinschen Dorfs erzählt, sondern auch vom Film Pan
zerkreuzer Potemkin (1926) inspiriert ist. Der Film enthält bekanntlich eine 
Löwen-Szene: eine Löwenstatue schläft, eine liegt wach, eine sitzt aufrecht; 
schnell hintereinander montiert, werden sie zu einem einzigen sich aufrichten
den Löwen. Dieser Löwe scheint sich mit Hilfe der Montage aufzubäumen, zu 
rebellieren - er steht also für den Aufstand bzw. symbolisch die Revolution. 

An die Dreharbeiten zu diesem Film erinnert sich der Regisseur Sergej 
Ejzenstejn - wie der Zufall es will - im Dezember 1934, einen guten Monat also 
nach dem fiktiven Gottesdienst, den der historische Herriot erlebt hatte: 

Am 28. Dezember 1934, neun Jahre nach der Premiere von PANZER
KREUZER POTEMKIN, erzählte Eisenstein seinen Studenten: 
„Wir wohnten damals in Sevastopol und machten Aufnahmen zum PO
TEMKIN. Wie immer nutzten wir die Gelegenheit, uns genauer umzuse
hen. 
Wir überzeugten die Aufnahmeleitung davon, daß wir uns wegen mögli
cher Aufnahmen die Jaltaer Seite [der Krimküste] ansehen müßten. 
Man organisierte für uns unter großen Schwierigkeiten ein Automobil, 
und wir schauten uns all diese Si Meise, Kopeise usw. an. 
So kamen wir auch nach Alupka. 
Dort gibt es einen Palast mit [marmornen] Löwen. 
Mir kam der Gedanke, drei Löwenpositionen miteinander zu verbinden. 
Dann entstünde der Eindruck eines aufspringenden Löwen. 
Der Schuß des Panzerkreuzers war zu diesem Zeitpunkt schon aufgenom
men. 
Ich stellte mir vor, den Schuß und die Löwen miteinander zu verbinden, 
eins ans andere zu kleben." (zit. nach Klejman 1993, 6-7) 
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Sowohl die Leonardoschen wie auch die steinernen Löwen in Alupka gehen 
auf den Donatelloschen florentinischen Löwen (II Marzocco) zurück. 

II Marzocco (Donatello) mit dem florentinischen Lilien-Wappen 

Der Titel „Die mechanischen Löwen" schillert also in den verschiedensten 
kulturellen und historischen Kontexten. Hier figuriert die italienische Renais
sance als Beginn neuzeitlichen Denkens, das sich als aufgeklärt präsentiert, je
doch in der Symbolfigur des Löwen auch mit dem Prinzip der Macht verbunden 
ist. Und dieser wiederum stellt über das Lilienwappen visuell eine Brücke her zu 
Frankreich und damit der französischen Revolution, die hier aufgrund der ent
weihten Kirche, dem Prinzip der „ihre Kinder fressenden Revolution" (ein Leit
thema von GBD) und dem Besuch des linken Politikers Herriot eine tragende 
Rolle spielt. Wenn der Löwe in dem Film symbolisch für den Aufstand steht, 
dann weist der „mechanische Löwe" auf eine mechanisch gewordene, roboter
hafte Revolution, die selbsttätig fortschreitet und ständig neue Opfer fordert. Die 
Revolution als ein mechanischer Löwe, der seine eigenen Kinder frisst. Oder: 
Der mechanische Löwe als Revolution, die sich selbsttätig-automatisch fortbe
wegt. Und ein Symbol derjenigen Revolution, die uns Ejzenstejn in der Film
montage als mechanische, unser Auge mitreißende Bilderfolge vorgeführt hat. 

Paradokumente anstatt verbürgter Zeugenschaft 

Ilma Rakusa (2003, 180) nennt GBD die „wohl radikalste literarische Ausein
andersetzung mit dem Stalinismus".20 Die Betonung liegt auf „literarisch". 

In jedem Fall trifft dies für die 70er und auch noch einen Großsteil der 80er Jahre zu. Ein 
Weiterführen dieser Radikalität in der literarischen Behandlung von beiden totalitären Lager
systemen im 20. Jh. stellt Muraäov (1995) bei dem russischen Prosaiker Vladimir Sorokin 
dar. Es sollte festgehalten werden, dass eine der Keimzellen der russischen Prosa, die (trotz 
Augenzeugenschaft) ethische Aussagepflicht und „Bezeugungspathos" vernachlässigen, bei 
Varlam Salamov zu finden sind (vgl. auch Petzer 2007). Salamovs mit dem Mittel der Unter
treibung und Ellipse arbeitende Kurztexte stehen den umfänglichen Romanen eines Solzeni-
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Kis war weder unmittelbares Opfer noch Augenzeuge. Und doch ist er ein 
Teilhaber am kommunistischen Experiment - zum einen durch seine Zugehö
rigkeit zu einer bestimmten Nationalliteratur, als deren wichtigster Vertreter er 
mitunter genannt wurde, und zum anderen durch seine Herkunft: d.h. als 
Jugoslawe und durch seine jüdische Herkunft bzw. die daraus resultierende Be
schäftigung mit der Historie der Beteiligung des „Judentums an der bolschewis
tischen Bewegung" - in den literarischen Texten als „Verfremdungseffekt" ein
gesetzt (Anatomiestunde, Kis 1998, 45). 

Dieser vermittelte Bezug erlaubt und fördert eine Literarisierung des themati
schen Komplexes Tscheka-NKVD-Gulag. Kis geht mit Texten und Vorlagen, 
mit Worten und Bildern um wie ein Schnittmeister, der sein Material zurecht
stutzt und in narrativer Linearität anordnet (Brodskij 2003, 11, spricht über Kiss 
„filmähnliche Montagen"). Er ist nicht gehemmt durch die eigene „Erinnerung", 
sondern fabuliert - wie er selbst sagt, nach Lust (zadovolstvo) und Laune. 

So wirkt etwa Kiss Schilderung der Heimreise des sich in den Kiever Kir
chen erkältet habenden Herriot und eines umfunktionierten und in die staatliche 
Ökonomie einbezogenen Kirchenraums in ihrer Verallgemeinerung durchaus 
wahrhaftig, wenn sie auch im streng historischen Sinne nicht dokumentarisch 
oder wahr ist. Dies wird vom Erzähler auch nicht verleugnet. Er gibt freimütig 
zu: 

Doch das schöpferische Bedürfnis, dem lebendigen Dokument gewisse -
vielleicht überflüssige (nepotrebne) - Farben, Klänge und Gerüche beizu
mengen, diese dekadente Dreifaltigkeit des modernen Künstlers21 veran
lasst mich, Fehlendes in Tscheljustnikows Aufzeichnung zu ergänzen: das 
Flackern und Knistern der Kerzen in den silbernen Armleuchtern aus der 
Schatzkammer des Museum von Kiew - und wieder verschmilzt das Do
kument mit unserem imaginären Bild (u nasu zamisljenu sliku). (Kis 1985, 
44) 

Und doch geht es hier um mehr als ein „schöpferisches Bedürfnis" (stvaralac-
ka potreba) des Schriftstellers - es ist vielmehr der Kissche „Gestus des Doku
mentarischen", der den Leser ständig in die „tückische Falle von sinnspenden-

cyns gegenüber. Auch wenn Brodskij Salamovs lakonische Lageranekdoten in seinem Arti
kel zu Kis kurioserweise nicht erwähnt, bedeuten sie sowohl wichtiges Material für Kis als 
auch eine stilistisch-poetische Inspiration (vgl. Brodskij 2003, 9: „vor allem die spezifische 
Technik der Untertreibung, zu der Danilo Kis immer dann Zuflucht nimmt, wenn eine Vi
gnette in die Nähe des Erhabenen gerät"). - Man sollte hier anführen, dass es zumindest 
einen weiteren Prosaiker gibt, der sich auf ähnlich radikale Weise literarisch mit dem 
Stalinismus auseinandergesetzt hat, und das ist A. Platonov - jedoch als Zeitgenosse, d.h. 
bereits in den 1920er bis 1940er Jahren (vgl. Drubek-Meyer 1994). 
„to dekadentno sveto trojsrvo modernih" (Kis 1985, 44). 
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den Similaritäten" (Murasov 1995, 90) lockt. Ein Scheindokument also? Kis 
reiht echte (d.h. überprüfbare)22 Zitate and „Quasi-Zitate aus Quellenwerken, 
historischen Arbeiten" aneinander und verwischt so die Trennungslinie von 
,/act und fiction" (ibid., 91); dieses Verfahren muss aus der Perspektive der 
Gulagliteratur mit dem ihr eigenen „dokumentaristischen Bezeugungspathos" 
(Murasov 1995, 90, über Solzenicyn) ethisch unzulässig wirken. Diese Literatur 
hat den Duktus des zwar literarischen, aber auf Wahrhaftigkeit prätendierenden 
Augen- und Ohrenzeugenberichts. 

Und doch sind einige Kis-Exegeten, und gerade diejenigen, die auch 
persönlich mit ihm Kontakt hatten, der Auffassung, dass Kiss GBD v.a. einer 
„Poethik" (Kiss Begriff), d.h. einer poetischen Ethik, die nach Wahrhaftigkeit 
strebt, verpflichtet ist. Man wird Ilma Rakusa zustimmen: „Kis ist unzweifelhaft 
ein Meister von Mystifikationen aller Art, nur haben diese nicht Selbstzweck
charakter, sondern verfolgen ein Ziel, nämlich ,die Erlangung einer objektiven, 
historischen Wahrheit'". (Rakusa 2003, 182) 

Worin genau besteht diese jedoch? Ist es die Verbundenheit mit dem testis 
(Zeuge), einem Begriff, der in Kiss Anatomiestunde in seiner gesamten Mehr
deutigkeit ausgearbeitet wird? Der Testikel, „nationales Siegel" und - laut Ra
belais - Gegenstück zum Kopf (Kis 1998, 54)? 

Ein Grabmal für B.D. ist „aufgezeichnet von der Hand ehrlicher Men
schen und zuverlässiger Zeugen". Die Hoden sind zum Zeugen da. Und 
das lateinische Wort testis meint „Zeuge" und „Hode". (Grießhaber 1998, 
72) 

Im Original heißt es über den Erzähler wortwörtlich, er hätte die „lebendigen, 
mündlichen Zeugnisse zuverlässiger Menschen" nicht für Dokumentations
zwecke gebrauchen wollen: „nepogodnost, da se ziva, usmena svedocenja pouz-
danih ljudi navode kao dokumentacija?" (Kis 1985, 31). So scheint es, dass das 
lebende Zeugnis durch Kiss Feder weiter Leben zeugt (und sich so in seinen 
Texten fortpflanzt - und auch sein Fortschreiben, Weiterphantasieren legimi
tiert). Kis mag sich also nicht auf den eindimensionalen schriftlichen testis 
verlassen, sondern gebraucht seinen eigenen Kopf, um die mündliche Zeugen
schaft (meint er hier eine Form der oral historyl) zu literarisieren. Eine historio-
graphische Ethik im gewöhnlichen Sinne können wir hier also nicht finden. 

Hier ist das ebenso verblüffende wie zum Nachdenken anregende Zeugnis 
von Ilma Rakusa zu bedenken: „Jedes technische' Detail war ihm wichtig, so 
wie er mich inständig bat, historische Daten zu überprüfen und allfällige Un-

Auch hier könnte man ein Fragezeichen setzen, denn wir wissen nicht, welche - unzugängli
chen - Texte und Zeugenschaften Kiä selber zur Verfügung standen. 
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stimmigkeiten auszumerzen." (Rakusa 2003, 188) Um welche technischen' 
Details handelte er sich hier aber? Die ,wahren' oder die ,fingierten', die histo
rischen oder die schon-literarisierten? Seine eigene Technik scheint ja gerade 
das Errichten unsichtbarer Verstrebungen zwischen diesen zu sein. 

Möglicherweise muss man hier jedoch die Zeit des Schreibens an GBD und 
spätere, im französischen Exil gebildete Auffassungen unterscheiden; differen
zieren kann man in jedem Fall die kompromisslose poetische Haltung des 
schöpferischen („abstrakten") Autors Kis und die ebenso kompromisslosen ethi
schen Intentionen des realen Menschen Kis. 

In der Forschung zu GBD wird mehrmals erwähnt, dass Kis absichtsvoll 
fingierte (meist schriftliche) Quellen anführe. An einigen Stellen kann man nicht 
sicher sagen, ob Kis absichtlich verfälscht oder vielleicht aufgrund Mitte der 
1970er Jahre nichtzugänglicher Informationen hinzu-,phantasiert'. Die absichts
vollen Veränderungen (der Pope im falschen Gottesdienst hieß ,in Wirklichkeit' 
Zamoida23), Fehler oder Verschiebungen, die man nachvollziehen kann, sind 
vermutlich gerade das Besondere an diesem von einem Nichtaugenzeugen ver-
fassten Text, dem nach seinem Erscheinen vorgeworfen wurde, er sei ein Pla
giat. Den Kisschen literarischen Paradokumenten wollte man (vergeblich) 
sowohl Verfahren eines Borges als auch Motive der russischen Lagerliteratur 
nachweisen.24 Der bedeutsame Unterschied zwischen GBD und den Texten 
Solzenicyns, Salamovs, Medvedevs, N. Mandel'stams u.a. ist zweifellos die 
Nichtteilhabe des Autors am Lager selbst: „Mit meinem Grabmal für Boris Da-
widowitsch habe ich das Terrain der erkennbaren Tatsachen, das Koordinaten
system der Werte verlassen, wo das Ich des Erzählers für Wahrhaftigkeit bürgt, 
und die Erinnerung [...] hat jeden Wert verloren" (Kis 1995a, 79). 

Kis erreicht mit seinen eingebauten ,Fehlern' und historisch verpackten Fik
tionen eine ungeheuere Verunsicherung bezüglich des Status von schriftlichen 
Dokumenten, die in sozialistischen Staaten hergestellt wurden - ein Thema, das 
heute, etwa drei Jahrzehnte nach Kiss Buch und angesichts der Öffnung der 
(überlieferten) Archive in den post-sozialistischen Staaten schier unabschließbar 
geworden ist: Inwieweit kann man den schriftlichen Unterlagen der Staatsicher-

So erzählt in Karlo Stajners 7000 dana u Sibiru, 1971. Vgl. auch Wolf-Grießhaber 2001, 89. 
Kiss Reaktion darauf in Anatomiestunde zeigt, wie GBD die jugoslawische Kritik, die Ki5 
nicht als einen der „unseren" verstehen wollte und ihn als „Schinder des geschlachteten 
Lamms des Stalinismus" (Kis 1995b, 93) ansah, damals überforderte. Seine Antwort darauf 
war: „Ein Grabmal für BD. nutzt gewisse, in erster Linie von Borges inaugurierte Procedes, 
und diese Procedes sind nichts anderes als die Kunst, dokumentarisches Material zu nutzen 
und zu manipulieren, ein Verfahren, das in etwas anderer Spielart auch bei Babel vorkommt 
(und davor bei Poe, von dem es Borges übernommen und dabei vervollkommnet hat .. .)" 
(Anatomiestunde; Kis 1998, 48-49). 
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heiten trauen, sind sie doch verfasst in einem Kontext der Desinformation, 
mitunter in den eigenen Reihen? 

Die Nichteinmaligkeit des Namens im Rahmen der Kisschen poetischen 
Ethik des Kenotaphs 

Was genau bedeutet Kiss poetische Ethik in bezug auf die historische Nachprüf
barkeit der in den literarischen Texten angeführten Namen und Daten (soweit 
sie überhaupt gegeben war bzw. ist)? Schließlich ist die Erinnerung an einen 
Toten traditionell mit seinem individuellen, unverwechselbaren Namen verbun
den und nicht mit einem anderen, fingierten. Der Name wird als Index der 
unverletzlichen Würde des Einzelnen angesehen,25 die den Toten in den totali
tären Lagern und Massengräbern genommen wurde. 

Gilt dies aber möglicherweise nur für die Toten, die ein ethisches Recht 
haben, erinnert zu werden, d.h. die ,guten' Toten, die Opfer? Gibt es eine ethi
sche Auslese in der Erinnerung und der historiographischen Sorge um erinnerte 
und überlieferte Namen? Dies liegt nahe, ist doch die Erinnerung an eine Person 
ein Einschreiben dieser in die Geschichte, ihr Vergessen ein Herausstreichen. So 
kann es ungerecht erscheinen, dass die Erinnerung an Namen wie Hitler, Himm
ler, Stalin oder Berija präsent ist, jedoch die Erinnerung an ein in Babij Jar 
ermordetes namenloses Mädchen fehlt (besonders virulent wird diese Problema
tik, wenn etwa von einer Familie als biologisch gegebener Erinnungseinheit 
niemand überlebt). Dies mag der Grund sein, warum die robusteste Figur von 
GBD, ihr einziger Überlebender, in der hier untersuchten Erzählung einen ande
ren, fingierten Namen bekommt: Celjustnikov - von celjust' (russ. Kieferkno
chen), ein Wort, das im Kontext der „Mechanischen Löwen" negativ konnotiert 
wird, da es einen an ein Raubtier denken lässt. Dem historischen Zamoida, der 
laut Stajner in Wirklichkeit den Popen gemimt hat und den Kis als kleinen, 
jedoch skrupellosen Gehilfen der Sowjetischen Sache vorstellt, wird sein 
eigener Name genommen. Im ethisch motivierten, literarischen Paradokument 
wird an Zamoidas Stelle Celjustnikov gesetzt. Es ist dies eine - wenn auch 
literarisch-metaphyische - Form der Strafe;26 dies erklärt, warum Kis seine 

Dies lässt sich gut nachvoilziehen sowohl an den pompösen Krieger- oder Partisanendenk
mälern, auf denen die Namen der Einzelnen aufgeführt werden, die aber keine sterblichen 
Überreste enthalten (es sind klassischerweise Kenotaphe) oder etwa den bescheidenen Ge
denktafeln für in den letzten Kriegstagen während der Befreiung Prah gefallene Bürger (hier 
immer auch mit der genauen Tagesangabe). Zu dem Denkmal für die 77.297 Namen ermor
deter tschechischer Juden in der Prager Pinkas-Synagoge aus dem Jahr i960 vgl. Glanc 
1999. 
Für die meisten Menschen ist es sehr unangenehm, nicht beim richtigen Namen angespro
chen zu werden, seinen Namen phonetisch falsch ausgesprochen zu hören oder seinen Na
men zu verlieren (oder zu bemerken, dass das Gegenüber ihn vergessen hat). Diese Geste der 
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Übersetzerin ins Deutsche anmahnte, „historische Daten" und „Unstimmigkei
ten" zu überprüfen, sie zur Mitarbeit an diesem literarischen Gericht zu ermun
tern. Denn nur die genaue Kenntnis des wahren Namens ermöglicht jene fingie
rende Tätigkeit und damit eine - zumindest in der Literatur - eingetretene 
Gerechtigkeit der bewussten Nichtnennung und Abänderung des realen Namens; 
so lässt Kis auf Umwegen eine poetische und auf der Idee des Paradokumentari
schen basierende Ethik walten. Nicht zu übersehen ist jedoch, dass dieses 
,Gericht', das Kis in seinen Texten veranstaltet, kein reales Gericht realer Figu
ren ist (außer vielleicht Herriots), sondern ein fingiertes Gericht, das alle realen 
Täter quasi stellvertretend richtet; Täter, die im übrigen - und das konnte Kis in 
den 1970ern nicht wissen - nie in einem realen Prozess schuldig gesprochen 
werden würden (die perestrojka führte schließlich nur zu einer Enthüllung und 
einer weiteren literarischen Verurteilung, jedoch gab es in Russland nie ein Ana
log der Nürnberger Prozesse, das überlebende Verbrecher des Sowjet-Regimes 
verurteilt hätte). Gerade deshalb ist es so überaus wichtig, dass die Hauptfigur 
der „Mechanischen Löwen" von der Augenzeugenüberlieferung abweicht und 
nicht Zamoida heißt, und dass seine Impersonation des Popen nicht in einer 
minderen Kiever Kirche stattfindet, sondern in der wichtigsten Kirche der Stadt 
(bzw. der gesamten russischen Orthodoxie). Es zeigt sich, dass nur die spezi
fisch Kissche Einzelfakten augmentierende faction und nichts Anderes das Ziel 
einer solchen poetischen Ethik erreichen kann. 

Dies alles funktioniert gut in bezug auf die schlechten' Namen. Doch wie ist 
es mit den Opfern oder den uneindeutigen Figuren? Gerade die Nichteinmalig-
keit, die Pseudonymie oder aber die Vorstellung von der Unwichtigkeit oder 
Polysemie des einzelnen Namens (vgl. die Namensgleichheit über Jahrhunderte 
hinweg: Neumann und Novskij) ist ein kühner Gedanke, den Kis zu denken 
wagt27 (deshalb heisst sein Buch auch „Sieben Kapitel ein und derselben 
Geschichte" - die selbe Geschichte findet Ausdruck in sieben Schicksalen). Kis 
versucht eben nicht - wie zahlreiche Gedänkstätten und jüdische Denkmale ab 
den 1960er Jahren - aus dem kolossalen Massengrab reale Namen zu retten, 

Vergeltung ist jene Genugtuung, die Kis den Opfern der (ungenannten) Täter zukommen 
lassen will. Das Verfahren der Veränderung des Namens verwendet er auch in Anatomi-
stunde, wo er den Beograder Journalisten Dragoljub Golubovic (von golub: .Taube'), der ihn 
in seinem Artikel „Eine Kette von fremden Perlen" des Plagiats beschuldigt, in einen „Pige-
on" (frz. bzw. engl. .Taube') verwandelt. 
Es ist dies ein spezifisch jüdisches Thema. Viele Juden hatten in der Sowjetzeit neue Namen 
angenommen, nicht nur revolutionär klingende Nachnamen wie Trockij, sondern auch Denis 
statt David oder neue Vatersnamen (Michajlovna statt Mojseevna); hier war dann die 
Erinnerung an die alte Namensidentität nur noch in der Initiale, deren Identität in der jüdi
schen Tradition bei der Namenswahl eine wichtige Rolle spielt, enthalten. Obwohl Danilo 
Ki§ im Zuge der Gefahrdung als Jude deportiert zu werden, serbisch-orthodox getauft wurde, 
kam es zu keiner Namensänderung. 
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vielmehr simuliert er in seiner kenotaphhaften Narration individuelle Namenhaf-
tigkeit. Dies scheint denen geschuldet, die aus technischen Gründen nicht mehr 
erinnert werden können, den namenlosen Körpern der Opfer, die einst Namen 
hatten; diese literarische Abwandlung der architektonischen Formel des Keno-
taphs (des leeren Grabs) stellt zweifellos eine qualitativ andere Etappe im Um
gang mit dem literarischen Opfergedenken dar (etwa im Vergleich zu den doku
mentarischen Texten eines Stajner). Interessanterweise ist es eine Wendung 
gegen museale Projekte der vollen Inventarisierung - nicht nur, weil diese nie 
alle Opfer erfassen kann, sondern auch, weil unter manchen Opfer- auch Täter
namen sich verbergen können. Kis greift also zu einer semantisch angereicher
ten Form des Gedächtnis-Inventars, das er auf sieben (die sowohl den Juden als 
auch den Christen heilige Zahl) Sujets reduziert. Es bleibt eine symbolische 
Inventarizität, die die langen Listen und Litaneien ablöst. Kis verwendet seine 
genuin literarische Fähigkeit, um selbst die Namen zu wählen, um einem histo
risches Phänomen (hier umschreibbar als „die stalinistischen Opfer-Täter") 
sieben Namen zu geben. Hierzu ist ein Interview mit Kis aus dem Jahr 1973 
aufschlussreich: 

Ein Ding zu benennen, heißt es zu besitzen, heißt es, aus dem Nichts zu 
lösen, es aus einem Nichts in das andere zu tragen. Ein Ding zu benennen 
bedeutet auch, es zu erschaffen, und das ist bereits eine Domäne der 
Literatur, eine Domäne der Prosa, ein schöpferischer Akt par excellence. 
[...] Der moderne Schriftsteller glaubt nicht an die sieben Schöpfungstage, 
an Gottes Katalog, an die Reihenfolge der Dinge und Erscheinungen.28 

Es geht hier um das „Benennen", nicht um ein Pathos des Beim-wahren-
Namen-Nennen. Kiss Erinnern ist eine Neutaufe der Dinge und Menschen. Dass 
Kis in dem drei Jahre nach dem Interview erschienenen Buch Grabmalför Boris 
Davidovic eben die zuvor negierte Siebenzahl für das verdichtete Opfer-Täter-
Inventar wählt, ist ein Zeichen dafür, dass literarisches Erinnern für ihn ein 
konstitutiv schöpferischer Akt ist, in dem das Zeugen über dem Bezeugen steht. 
Auch wenn die Schöpfung dieses paradokumentarischen Erschaffens ein 
Scheingrab ist. Als Kunstwerk ist es zudem ein in der jugoslawischen Literatur 
errichtetes Scheingrab des Kommunismus zu Lebzeiten. 

28 Kiä 1994, 139-140. 
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Velma Babic 

WAHRHEITSSUCHE IM ROMAN KAKO UPOKOJITI 
VAMPIRA - SOTIJA VON BORISLAV PEKIC 

Literaturhistorischer Kontext des Romans 

Im Serbien der 60er und 70er Jahre des zwanzigsten Jahrhunderts kommt es in 
der Literatur und Filmkultur zu einer starken Bewegung jenseits des sozialisti
schen Realismus.1 Es handelt sich dabei um eine Revolte im ästhetischen Be
reich, die im Zuge der studentischen Proteste von 1968 entsteht und ver
schiedene Erscheinungen hervorbringt. Im Film wird mit der Vermischung von 
Dokument und Fiktion experimentiert.2 Der Maler und Konzeptkünstler Leonid 
Sejka entwickelt eine intermediale Poetik des Mülls und der Müllhalde3 (sein 
Freund Danilo Kis antwortet auf seine Experimente mit dem Gedichtexperiment 
„Explosion der Müllhalde"). In der Prosa werden simultan unterschiedliche 
Konzepte angewandt: Groteske und Karneval im Sinne von Bachtin, Wirklich
keitsprosa sowie phantastische Gegenmodelle erobern zunehmend die serbische 
Literaturavantgarde, wobei eine intensive Beschäftigung mit Borges und mit 
Intertextualität stattfindet. Die Problematisierung der Geschichtsschreibung und 
des Dokumentarischen im Rahmen der Literatur ist für das damalige Schaffen 
von Danilo Kis, Mirko Kovac und Borislav Pekic4 typisch. Kis radikalisiert die-

1 Eine Verbesserung der Bedingungen für Kunst und Literatur erfolgt in Zusammenhang mit 
der lnformbüro-Krise von ! 948 und dem darauffolgenden Abbruch der außen- und innenpo
litischen Beziehungen mit der Sowjetunion, die zu einer über fast ein Jahrzehnt anhaltenden 
Isolation Jugoslawiens führt. In dieser Zeit erfährt das gesellschaftliche Leben eine Liberali
sierung in allen Teilen des Landes, was das Wiederaufleben der Avantgarde-Kunst in den 
50er Jahren begünstigt. Der sozialistische Realismus wird nicht mehr verbindlich, jedoch 
bleiben seine Formen im Zusammenhang mit der jugoslawischen Ideologie bestehen; auch 
die Zensurbehörde duldet nach wie vor keine offene Provokation oder Kritik im Rahmen der 
Kunst. A. Richter 1991, 25f. 

2 In D. Makavejevs Film Covek nije tica (Der Mensch ist kein Vogel, 1965) wird das magische 
Substrat des sozialistischen Kollektivkörpers gezeichnet und im Film WR. Misterije orga-
nizma (Wilhelm Reich. Mysterien des Organismus, 1971) werden Dokument und Fiktion 
miteinander vermischt 

3 Diese Poetik stellt er bereits 1964 in seinem Traktat o slikarstvu (Traktat über die Malerei) 
und in Alchemie dar. 

4 Borislav Pekic (Podgorica 1930 - London 1992). 
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se Auseinandersetzung mit Grobnica za Borisa Davidovica (1977),5 indem er 
Faktizität und Fiktion in Form von Auszügen aus historiographischen Quellen 
und literarischen Werken zu einem neuen literarischen Genre vermischt (Richter 
1991,86). 

Einige Jahre zuvor (1971/72) schreibt Borislav Pekic in London6 den Roman 
Kako upokojiti vampira und widmet ihn Danilo Kis. Auch Kis widmet in seinem 
neuen Buch Pekic die darin enthaltene Geschichte „Krmaca koja prozdire svoj 
okot".7 Die Widmungen der Autoren bringen ihre gegenseitige Bewunderung 
zum Ausdruck. Ihre Poetiken weisen zahlreiche Berührungspunkte auf, welche 
sich in der Zirkulation von Motiven zwischen ihren Werken manifestieren. 

Es verbinden sie eine kritische Auseinandersetzung mit der Geschichts
schreibung und der Zweifel an der Glaubwürdigkeit von historischen Dokumen
ten für die Erfassung der historischen Wirklichkeit. Beide Autoren übertragen 
bekannte Verfahren in eine moderne Perspektive, um sie schließlich zu de
konstruieren. Die Deformation einer linearen Faktenwiedergabe wird zusätzlich 
durch Autoreferenzialität, Verwendung von Zitaten, betonter Intertextualitat, 
Metatextualität, sowie der Synkretisierung der Genres (u.a.) erreicht.8 Durch die 
Vermischung von nichtliterarischem Material mit fiktiven Stoffen wird dem 
Leser eine Authentizität des Erzählten suggeriert, die sich am Ende als Illusion 

KiS nimmt poetologischc Anleihen bei Borges, jedoch ersetzt er Borgessche metaphysische 
Zeitlosigkeit durch Historizität; D. KiS, 1998, 58. Die zeitgenössische Kritik reagiert auf das 
neue literarische Verfahren, indem sie ihn des Plagiats bezichtigt, worauf sich eine heftige 
Polemik politischer Natur gegen den Autor entwickelt, denn sein Buch ist eine scharfe Kritik 
an Stalinismus und Nationalismus. Die Auseinandersetzung entlarvt ein immer noch totalitä
res Bewusstsein in der Politik trotz der Zeichen der Liberalisierung. D. Beganovic 2005, 24. 

6 Nach der Veröffentlichung des Romans Vreme cuda (1965) erscheint im Jahr 1970 sein 
zweiter Roman Hodocasce Arsenija Njegovana, der einen Teil der ästhetischen Neuerungen 
verkörpert, welche im Zuge der Studentenrevolte von 1968 in der serbischen Literatur ent
stehen. Die jugoslawischen Behörden reagieren auf sein kritisches Werk, in dem sie ihm die 
Ausstellung eines Reisepasses für einige Jahre verweigern. In diesem Jahr wird der Roman 
mit der bedeutenden NIN-Auszeichnung als Roman des Jahres gekürt und damit etabliert sich 
Pekic im Kreis der ernstzunehmenden serbischen Autoren. Im Jahr 1971 gelingt es ihm 
schließlich, das Land zu verlassen; er lebt seitdem in London. Die jugoslawischen Behörden 
reagieren darauf, indem sie die Veröffentlichung seiner Bücher in der Heimat einstellen. Sein 
nächster Roman Uspenje i sunovrat Ikara Gubelkijna erscheint aus diesem Grund 1975 vor
erst nur in London. Zwei Jahre später (1977) sendet Pekic das in London bereits 1971/72 fer
tiggestellte Manuskript von Kako upokojiti Vampira („Wie beruhigt man einen Vampir"; 
Übers, durch d. Verf.) an einen anonymen Literaturwettbewerb in Jugoslawien. Es wird 
sogleich publiziert und von der „Vereinigung der jugoslawischen Verleger" als bester Roman 
des Jahres prämiert. Unter den Prosa-Veröffentlichungen sind hier noch zu erwähnen: Zlatno 
Runo, Teil I - II (1978) und III - IV (1980); Besnilo (1983); 1999 (1984); Atlantida (1988); 
Novi Jerusalim (1988); Argonautika (1989), u.a. 
Im Buch gibt es sieben Geschichten als Variationen von einer Geschichte; sechs davon wid
met Kiä jeweils einer Person: Mirko Kovac. Borislav Pekic. Andre Gide, Karl Steiner, Leo-
nid Sejka und Philip David. 

8 P. Pijanovic 1992, 13. 
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herausstellt. Außerdem verbinden sie die Fragen nach der Repräsentation der 
Geschichte und die nach der Darstellung des Holocaust. Die hier dargestellten 
Gemeinsamkeiten der Autoren sollten jedoch stets unter dem Gesichtspunkt 
ihrer „razlikujuce srodnosti" („unterscheidenden Verwandtschaft") betrachtet 
werden (Pijanovic 1992, 17). 

Plot und Thema des Romans 

Konrad Adrijan Rutkowski, ehemaliger SS-Obersturmführer und nach Kriegs
ende Professor für polnische Geschichte des Mittelalters an der Universität Hei
delberg, berichtet in 26 Briefen an seinen Schwager, den Historiker Hilmar 
Wagner über 22 Jahre zurückliegende tragische Ereignisse, deren Augenzeuge 
und Teilnehmer er war. Das Schreiben der Briefe wird veranlasst durch die Kon
frontation mit seiner Vergangenheit, als er zusammen mit seiner Frau Sabine 
eine Urlaubsreise in den dalmatinischen Ort D. im Jahr 1965 unternimmt. Die
sen Ort kennt Rutkowski bereits, denn er war im Jahr 1943, während der Besat
zung des Ortes durch die Wehrmacht, als Mitglied der Gestapo dort stationiert. 

Der Urlaubsaufenthalt steht unter schlechten Vorzeichen, da sich die Pension 
im Gebäude des damaligen Gestapostabs befindet, in dessen Kellern die Verhöre 
und Folterungen der Gefangenen stattgefunden haben. Mit quälenden Erinne
rungen konfrontiert, wohnt Rutkowski - auf Verlangen seiner Frau - der Errich
tung eines Denkmals zu Ehren eines örtlichen Kriegshelden bei. Rutkowski 
glaubt bis zum Schluss der Zeremonie, es handele sich um die Ehrung eines 
Arbeiters, der trotz schwerer Folterung nichts preisgegeben hatte und schließlich 
von Rutkowski in einer Affekthandlung getötet wurde. Diese Annahme stellt 
sich jedoch als Irrtum heraus, denn es handelt sich um ein Denkmal für Adam 
Trpkovic, der 1943 durch die Gestapo hingerichtet wurde, nachdem er auf Ver
langen seines Vorgesetzten, Obersturmführer Steinbrecher, eine Liste verdächti
ger Personen verfasst hatte. Mittlerweile glaubt man offenbar, Adam sei ein 
Held gewesen. 

In der Nacht nach der Zeremonie erscheint dem aufgewühlten Rutkowski 
Adams Geist, der ihn für seinen Tod verantwortlich macht, in seinem Hotel
zimmer. Rutkowski muss sich mit den Geschehnissen von damals wieder aus
einandersetzen; verdrängte Schuldgefühle brechen auf: Damals übernahm er die 
Untersuchung und das Verhör Adams mit dem Ziel, ihn zu retten; sein Vorhaben 
scheiterte jedoch an Steinbrechers „teuflischer" Logik. Es handelt sich dabei 
aber um mehr als nur Schuldgefühle, denn das verborgene Wissen Rutkowskis 
darüber, dass er Adam gar nicht ernsthaft retten wollte, beginnt langsam in sein 
Bewusstsein vorzudringen. Er erkennt, dass die angebliche Rettungsaktion 
Adams nur ein Vorwand war, um seine Gestapo-Zugehörigkeit vor sich selbst 
zu rechtfertigen. Adams Geist reißt genau diese Wunde auf und verlangt als 
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Wiedergutmachung, dass Rutkowski die Wahrheit über den „echten" Adam 
Trpkovic in der Gemeinde bekannt macht. 

Rutkowski erkennt langsam, dass die Erinnerungen an das Geschehene nie 
ausgelöscht werden können, denn „die Vergangenheit ist ein Vampir und die 
richtige Frage lautet, wie man ihn zähmen kann" (Brief 25). Er versucht vorerst, 
das Böse in der Geschichte der Menschheit zu rekonstruieren. Wie konnte das 
unbeschreibliche Verbrechen des Holocaust in einer an philosophischer Traditi
on so reichen Gesellschaft zustande kommen? Rutkowski benennt das Grund
problem: Der Intellekt - die Idee - wird nicht zur Verantwortung gezogen, son
dern immer nur die Tat; deren gegenseitige Einflussnahme wird demnach unter
schätzt. Diese Erkenntnis entwickelt sich mit dem zunehmenden Zerfall von 
Rutkowskis geistiger Gesundheit und kulminiert im Wahnsinn. 

I. Rekonstruktion der Vergangenheit und Dekonstruktion der Wahrheit 

1. Epistolare Erzählweise als Weg zu verdrängter Wahrheit 

Der folgende Abschnitt konzentriert sich auf die Funktion der epistolaren Er
zählweise im Zusammenhang mit den Erinnerungen und der verdrängten Wahr
heit des Protagonisten Konrad Rutkowski. Die subjektiven Erinnerungen des 
Augenzeugen Rutkowski und die objektive Darstellung der Vergangenheit wer
den gegeneinander ausgespielt. Außerdem wird gezeigt, dass die Sehnsucht des 
Subjekts nach einer einheitlichen Identität die treibende Kraft des Protagonisten 
darstellt, was sich im Aufbau des Romans niederschlägt. Zugleich geht es um 
die Suche nach dem narzisstischen Ur-Zustand und der damit verbundenen Ein
heit mit der Welt. 

1.1. Funktionen subjektiver gegenüber objektiver Darstellung im Roman 

Die Handlung des Romans Kako upokojiti Vampira wird in 26 Briefen von Rut
kowski (Teil 1) vorgeführt und durch folgende paratextuelle Elemente um
klammert: das vorangehende Vorwort des Herausgebers; Fußnoten, die ein Ver
hörprotokoll und ein geheimes Testament von Professor Rutkowski enthalten 
(Teil 2); Anmerkungen des Herausgebers (Teil 3). Der Aufbau des Romans und 
die zentrale Stellung der Briefe greifen auf den ersten Blick auf die Tradition 
des Briefromans zurück, dessen Elemente in einigen Punkten im Roman imitiert 
werden. Häufig unterstellen Briefromane die Existenz eines anonymen Heraus
gebers, der die durch Zufall in seine Hände gelangten Briefe veröffentlicht. Die
ser Herausgeber macht sich durch eine Einleitung oder ein Vorwort, ein Nach
wort oder in Anmerkungen bemerkbar, indem er Verweise, Kommentare oder 
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Erläuterungen zu den einzelnen Briefen hinzufügt.9 Daher nähert sich die Funk
tion des Herausgebers an die eines auktorialen Erzählers an, dessen Existenz in 
klassischen Briefromanen eher selten ist.10 Im Roman Pekics ist die Funktion 
des Herausgebers ähnlich konzipiert, seine Identität hingegen bleibt nicht ano
nym: Das „Vorwort des Herausgebers" wird abschließend mit „Borislav Pekic, 
London, August 1976" signiert, was die Herausgeber-Instanz problematisiert. 
Folgt man der Terminologie von G. Genette, handelt es sich hier um den Typus 
des verneinenden auktorialen Vorworts in der Kategorie ßktionales Vorwort.11 

Der Autor/Herausgeber verneint seine Autorschaft, distanziert sich von den Äu
ßerungen Rutkowskis und behauptet, er habe die Briefe einige Jahre nach dem 
Tod Rutkowskis von H. Wagner erhalten, sie ins Serbische übersetzt, geordnet, 
fehlende Teile rekonstruiert, die jeweiligen Titel ausgesucht und veröffentlicht. 
Rutkowski wird in seinen Briefen auf Schlüsselwerke der europäischen geisti
gen Tradition (Marc Aurel, Bergson, Nietzsche, Marx, Freud, Hegel, Piaton, 
Heidegger, Sartre, Kant, Wittgenstein u.a.) zurückkommen, die der Herausgeber 
in seinem Vorwort erwähnt. Zusätzlich nennt er etwa sechzig Studien, die er 
dem Leser empfiehlt, um den Nationalsozialismus als Phänomen zu begreifen 
(Richter 1991, 84). Aus diesem Grund lassen sich auch die Anmerkungen des 
Herausgebers im Roman in die Kategorie der fiktionalen Anmerkung einordnen, 
welche besonders in klassischen Brief- oder Tagebuchromanen zu finden ist 
(Genette 2001, 324). Im Roman kommentiert der authentische Herausgeber (Au
tor)12 mit Hilfe von Anmerkungen die innere Geschichte, er berichtigt, kritisiert, 
befragt Zeugen und informiert den Leser über vorenthaltene Wahrheiten. 

Es wurde bisher gezeigt, dass Vorwort und Anmerkungen sowie der Heraus
geber einen bestimmten Grad an Fiktionalisierung erfahren haben, die aus dem 
Spiel zwischen Realität und Fiktion entsteht. Damit rückt die fundamentale 
Unbestimmtheit literarischer Texte ins Zentrum der Aufmerksamkeit. Diese Un
bestimmtheit entspringt einer mangelnden Deckung des fiktiven Textes mit vom 
Leser erfahrbaren „realen Gegenständen der ,Lebenswelt', was zu Leerstellen im 
Text führt.13 Im Roman Pekics wird diese mangelnde Deckung besonders ak-

9 W. Jeske 1991,52. 
10 F. Stanzel 1979. 
11 Aufgrund der falschen Zuschreibung des Textes sowie der Angabe der rein verlegerischen 

Funktion des Autors, die sich lediglich auf Korrekturen am Text und Übersetzungen be
schränkt, wird das Vorwort und der Autor fiktionalisiert; G. Genette 2001, 267-271. 

12 Zwar wird die Identität des realen Autors Pekic in das literarische Werk hineingezogen, sein 
Name wird jedoch von seiner Person getrennt und fiktionalisiert. „Was für jede beliebige 
sprachliche Äußerung gilt, kann auch auf das literarische Werk bezogen werden. In ihm 
drückt sich der Autor mit Hilfe von Symptomen, indiziellen Zeichen aus. Das Ergebnis die
ses semiotischen Aktes ist allerdings nicht der konkrete Autor, sondern das Bild des Urhe
bers [...] Ich nenne dieses im Werk enthaltene Bild den abstrakten Autor." (W. Schmid 2007, 
4) 

13 W. Iserl970, 12. 
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zentuiert und an der Frage nach der Identität der handelnden Personen de
monstriert, welche zwischen realer und fiktiver Welt oszillieren. Dieses Spiel 
beginnt im Vorwort mit der zumindest nominalen Gleichsetzung des Autors und 
des Herausgebers. Es wird damit eine Dichotomie von realem Autor / fiktivem 
Autor erzeugt, was zu einer Irritation des Lesers führt. Zusätzlich bringt Pekic in 
den Anmerkungen ein Ärzte-Konsilium ins Spiel, dessen Funktion der einer 
wissenschaftlichen Quelle entsprechen soll, auf die er zurück greift, um die 
Glaubwürdigkeit von Rutkowskis Briefen zu erhöhen. Die Kommentare zur 
Krankheit Rutkowskis wirken jedoch beliebig, da sie dauernd einen anderen 
Standpunkt vertreten. Damit werden Leerstellen im Text erzeugt, die den Be
wertungsspielraum für den Leser erweitern (Iser 1970, 20), was sich in der Am
bivalenz der Person und auch des Herausgebers niederschlägt. Das Spiel von 
Realität und Fiktion wird auch am Beispiel der Identität der Personen durch
exerziert: Die Identität und Profession von Prof. Dr. Birnbaum bezieht sich inte
ressanterweise auf eine reale Person; im Vorwort wird im Rahmen der biblio
graphischen Angabe auf seinen Text Kriminal-Psychopathologie (1931) hinge
wiesen.14 Dabei bleibt er als Person ohne individuelle Eigenschaften, es handelt 
sich lediglich um einen Namen und eine Stimme. Auch Rutkowskis Name re
kurriert möglicherweise auf zwei Personen.15 Es gibt jedoch keine tatsächliche 
Beziehung zwischen den fiktiven und realen Personen, da die letzteren nur ih
rem Typus nach auserkoren sind, Namensgeber zu sein. Mit anderen Worten, 
die Namen sind als „Spuren" zu verstehen, welche auf etwas hinweisen, dass 
entschlüsselt werden soll, sie entsprechen den „Index-Zeichen", welche eine 
zusätzliche Signifikanz verleihen.16 Im Roman lassen sich beim aufmerksamen 

4 Dr. Birnbaum war Psychiater, Neurologe und Professor an der Universität Berlin. Als Jude 
wurde er 1933 nach der Machtübernahme der Nationalsozialisten entlassen; 1939 emigrierte 
er in die USA. 

5 Die Recherche zu diesem Namen führt zu folgenden Personen: 1. Leonid Wassiljewitsch 
Rutkowski (russischer Logiker und Logikhistoriker, 1859-1920); 2. Lothar Stengel von Rut-
kowski (Arzt, NS-Rassentheoretiker, Dichter); mit Beginn des IL Weltkrieges wirkte er als 
SS-Militärarzt in Serbien und später in Leningrad. Er geriet für 2 Jahre in russische Kriegs
gefangenschaft, wurde jedoch nicht als SS-Angehöriger identifiziert und nach Deutschland 
entlassen; Sabine Stengel-Rutkowski, reale Person und Schwiegertochter von L. Stengel. Es 
ist davon auszugehen, dass die Namenswahl „Rutkowski" kein Zufall ist, denn die Figur ver
eint zum einen den Intellektuellen, dessen obsessive Reflexion über die Logik (vgl. 1) ein 
wichtiger Aspekt im Roman ist, zum anderen ist die Figur Mitglied des NS-Regimes (vgl. 2); 
Die Ehefrau Rutkowskis im Roman heißt ebenfalls Sabine Rutkowski. 

6 Vgl. A.A. Hansen-Löve 1996, 189. Der erwähnte Titel „Kriminal-Psychopathologie" ent
spricht bereits einer Spur, die auf das zu analysierende Feld hinweist: im Roman ist es die 
Psychopathologie nicht nur eines Individuums, sondern eines ganzen Kollektivs. Außerdem 
vereint Rutkowski in seiner Person einen „Apokalyptiker" und einen „Detektiv" zugleich 
(vgl. Hansen-Löve 1996, 192), der die Zeichen seiner verdrängten Vergangenheit zu entzif
fern sucht (was eine semiotische Ebene seiner Briefe impliziert) und zunehmend die Zeichen 
des Endes entdeckt. 
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Lesen zahlreiche Indices aufdecken, worauf an anderer Stelle noch einzugehen 
sein wird. 

Es wird augenscheinlich versucht, die oben beschriebenen Leerstellen im 
Text durch Kommentare des Herausgebers (Autors) zu schließen, und so eine 
vordergründige Homogenität des Erzählten zu erzielen. Nicht selten jedoch wird 
hier tatsächlich eine gegenteilige Absicht verfolgt: den Leser zu verwirren, zu 
aktivieren, ihn zum Nachdenken und zur Kritik anzuregen (Iser 1970, 21). Die 
Kommentare des Herausgebers, welche das Erzählte objektivieren sollen, wer
den in die Anmerkungen verlegt, da die Briefe die Rede des Briefadressanten 
enthalten, welche die Narration eines auktorialen Erzählers bzw. Herausgebers 
ersetzt und keine unmittelbaren Kommentare zulässt. Schließlich wird der Her
ausgeber desavouiert, seine Glaubwürdigkeit demontiert: Im Rahmen der An
merkungen lassen die Stimmen des Ärzte-Konsiliums die wechselnden Stand
punkte des Herausgebers erkennen. Außerdem kommentiert er durchaus subjek
tiv wie z.B. in der Anmerkung 33, indem er notiert: „Definicija koja bi mogla da 
odusevi samo geometre" („Eine Definition, die nur die Geometer begeistern 
könnte"). Wichtig ist anzumerken, dass diese Bemerkung keinerlei informativen 
Wert für den Leser enthält. Dass die Rede des Herausgebers zunehmend auch 
Eigenschaften der Erzählperson übernimmt, wird in Anmerkung 21 auf der 
Schriftebene deutlich: Er übernimmt in seinen Text die Auslassungen - [...] -
des zu kommentierenden Briefes (Rutkowskis Rede), welche die Zerrissenheit 
Rutkowskis und dessen akute seelische Krise manifestieren (die Frage „Wer 
spricht?" wird im weiteren Verlauf der Handlung auch in Bezug auf die Figuren 
Adam Trpkovic und Steinbrecher von Bedeutung sein). Diese Auslassungen 
scheinen auf die Leerstellen im Text hinzuweisen, welche er nicht im Stande ist 
zu schließen. Im Gegenteil: er schafft neue Leerstellen, indem er die „mangeln
de Bestimmbarkeit" von Fiktivem und Realem (Iser 1970, 15) besonders betont. 
In der letzten Anmerkung am Ende des Romans, die als Nachwort des Heraus
gebers fungiert, wird berichtet, dass Rutkowski bei seiner Rückkehr nach 
Deutschland bei einem Unfall durch Adams Regenschirm durchbohrt wurde. 
Der Regenschirm befinde sich nun im Besitz des Herausgebers: „[...] u podrumu 
moje londonske kuce" („[...] im Keller meines Hauses in London"; Anmerkung 
42). Dieser Hinweis suggeriert erneut die Identität des Autors, da Pekic den 
Roman in London geschrieben hat. Auf diese Weise steht der Autor nicht mehr 
außerhalb des literarischen Werkes, da er mit Hilfe der fingierten Herausgebe
rinstanz Teil der dargestellten Welt wird. 

Zusammenfassend betrachtet lässt sich im Roman ein Spiel gegensätzlich 
wirkender Tendenzen ausmachen, was sich sowohl in der Figur Rutkowskis als 
auch im Herausgeber manifestiert: Rutkowski versucht, die Ereignisse aus der 
Vergangenheit niederzuschreiben, um sie für den Zweck der Wahrheitsfindung 
zu dokumentieren. Sein Streben nach Wahrheit wird jedoch durch seine subjek-
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tive Perspektive beeinträchtigt. In gleicher Weise unterliegt die Funktion des 
Herausgebers einem solchen Verfahren: Das Vorwort und die Anmerkungen des 
Herausgebers bilden den Rahmen, in dem mit Hilfe von Fakten und Zeugenbe
fragungen die Objektivierung von Rutkowskis Darstellung durchgeführt wird. 
Gleichzeitig aber wird mit dem Einbeziehen des fiktiven Objekts (des Regen
schirms) in den Keller des Herausgebers die Grenze zwischen dem Rahmen und 
der fiktiven Welt durchlässig gemacht. Dass der Herausgeber den Regenschirm 
angekettet hält, lässt darauf schließen, dass er dessen unheimliche Eigenschaf
ten, wie sie von Rutkowski behauptet werden, zumindest nicht für unmöglich 
hält, wodurch die Geschichte Rutkowskis wiederum an Glaubwürdigkeit ge
winnt. Im Umkehrschluss jedoch leidet die Glaubwürdigkeit des Herausgebers. 
Dieses Verfahren bewirkt, dass die Polarität von objektiv/subjektiv sowie re
al/fiktiv aufgehoben wird. Dadurch wird die Bedeutsamkeit der subjektiven 
Darstellung der eines objektiven Dokumentes gegenübergestellt. Die epistolare 
Erzählweise als subjektive Perspektive eines Augenzeugen ist ein bewusst ge
wähltes Verfahren des Autors: Damit betont er die besondere Bedeutung von 
literarischen gegenüber historiographischen Aufzeichnungen von vergangenen 
Ereignissen.17 

Die Struktur des Romans offenbart bei einer Betrachtung hinsichtlich räumli
cher Parameter ein Spiel zwischen „Offen" und „Geschlossen": Die Briefe Rut
kowskis bilden den Kern des Romans; Handlung und Erzählung werden mit 
dem ersten Brief eröffnet und mit dem letzten Brief beendet. Der letzte Brief 
schließt die Handlung der Erzählgegenwart sowie formal die Erzählung ab. Au
ßerdem wird im Vorwort des Herausgebers der Tod Rutkowskis vorwegge
nommen, während in den Anmerkungen die Umstände seines Todes dargelegt 
werden. Demnach wird die Geschichte Rutkowskis durch einen zusätzlichen 
Anfang im Vorwort und ein zusätzliches Ende in den Anmerkungen des Her
ausgebers erweitert; mit anderen Worten handelt es sich hier um eine „Ge
schichte in der Geschichte".18 Am Beispiel des literarischen Werkes betont 
Lotman, dass der Rahmen durch Anfang und Ende des literarischen Textes ge
bildet wird.19 Im Roman Pekics jedoch wird dieser Rahmen zweifach realisiert, 
was das Spiel von Offen und Geschlossen, von Außen und Innen noch intensi-

17 Dass der konkrete Autor Pekic diesen Darstellungen große Bedeutung beimisst, wird an 
anderer Stelle deutlich: „[...] U objavljenim i neobjavljenim licnim beleskama, nesluzbenim 
analima. ispovestima, dnevnicima, memoarima, a naroCito novinama [...] - nastojao sam, [...] 
da spoznam ziv, autentican duh minulih vremena, neizbezno umrtvljen, nekrotiziran, pa 
cesto i izopacen u istoriografskim delima." („In den veröffentlichten und unveröffentlichten 
persönlichen Aufzeichnungen, inoffiziellen Annalen. Beichten, Tagebüchern, Memoiren, 
und besonders in Zeitungen [...] - habe ich stets versucht, [...] den lebendigen und authenti
schen Geist vergangener Zeiten zu erkennen, der in historiographischen Werken unvermeid
lich abgetötet, nekrotisiert und nicht selten verdreht ist", Pijanovic 1992, 24). 

18 P. Pijanovic 1991, 336f. 
19 J. Lotman 1993,309. 
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viert. Der zweifache Rahmen und die damit einhergehende doppelte Geschlos
senheit führen zu einer Introspektive auf die innere Geschichte, welche dadurch 
eine semantische Offenheit erhält. Auf diese Weise werden das literarische 
Werk und die darin enthaltene Geschichte zu einer Metapher der Welt.20 Die 
dargestellte, innere Welt im Roman rekonstruiert jedoch die nationalsozialisti
sche Vergangenheit Rutkowskis. Außerdem endet der Roman mit dem tragi
schen Unfall des Helden.21 Überträgt man hierauf nun Lotmans These, dass der 
innere Teil das endliche Element in einer unendlichen Welt widerspiegelt, liefert 
Pekics Roman eine pessimistische Zukunftsprognose für die Menschheit, was 
sich im Verlauf einer weiteren Textanalyse zeigen lässt. 

1.2. Die monologische Kommunikation eines defekten Bewusstseins 

Im Roman wird zugleich ein Gegenmodell zur oben dargestellten dualistischen 
Betrachtung erkennbar: Die innere Geschichte (der Kern) besteht aus einer 
Briefkette, welche als solche weder eine räumliche Einheit noch eine Mitte auf
weist. Außerdem versinnbildlicht die fortgesetzte Datierung der Briefe die Line-
arität auf der Zeitachse. Der postmodernen Vorstellung einer Linearität der Zeit 
steht in „Kako upokojiti vampira" ein zyklisches Zeit-Modell durch die themati
sierte Wiederholung der Vergangenheit gegenüber. Im folgenden Abschnitt wird 
das Kommunikationsmodell des Briefes für die Untersuchung der epistolaren 
Erzählweise im Roman herangezogen. Dabei wird deutlich, dass sich im Roman 
durchgehend uneinheitliche Identitäten und Posten (Sender - Empfänger) auf
finden lassen. Diese Oppositionen und Teilungen dienen als Zeichen einer be
reits unterwanderten Wahrnehmung des Protagonisten; sein Bewusstsein befin
det sich bereits in Auflösung. Die auf Bachtin zurückgehende These, dass die 
monologische Rede als ein Zeichen totalitären Bewusstseins zu betrachten ist, 
wird anhand von unbewussten Fehlern auf der Schriftebene erweitert und bestä
tigt. 

Die epistolare Form des Erzählens basiert auf einem dialogischen Aspekt, der 
für das Kommunikationsmodell des Briefes charakteristisch ist und sich stärker 
als etwa bei der mündlichen Kommunikation ausprägt: Der Brief ist Träger der 
schriftlichen Mitteilung eines Senders an den Empfänger und umgekehrt. In 

Ausgehend von seiner Stadtsemiotik zieht Lotman eine Parallele zwischen dem konkreten 
Raum (Stadt im Raum der Welt) und dem Text innerhalb der Gesamtheit aller Texte bzw. 
der Kultur. In der Folge wird „die Struktur des Raumes eines Textes zum Modell der Struk
tur des Raumes der ganzen Welt". Der Rahmen (die Grenze) übernimmt in Lotmans Betrach
tung zweifache Bedeutung: Er trennt und öffnet den Text bzw. das Kunstwerk und bestimmt 
ihn damit als das endliche Modell der unendlichen Welt (Lotman 1993, 301, 312). 
„[...] und wenn es vom tragischen Schicksal der Heldin erzählt, so berichtet es vom tragi
schen Wesen der Welt. Deshalb ist ein gutes oder schlechtes Ende für uns so bedeutsam: es 
bezeugt nicht nur den Abschluss irgendeines Sujets, sondern legt auch Zeugnis ab von der 
Konstruktion der Welt als Ganzer." (Lotman 1993, 310) 
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„Kako upokojiti vampira" kommt dieser Aspekt der Umkehrung jedoch nicht 
richtig zum Tragen, da es sich dennoch primär um eine monologische Form 
handelt: Rutkowski betont bereits im ersten Brief an Wagner, dass weder Rat 
noch Antworten erwünscht sind (Brief 1). Zusätzlich gibt der Herausgeber im 
Vorwort einen weiteren Hinweis, wonach Rutkowskis Schriften von Wagner 
zwar erhalten, jedoch nie gelesen wurden („[...] ocigledno nikad procitani ruko-
pis" / „[...] ein offenbar nie gelesenes Manuskript"). Diese Situation beschreibt 
Schmid als Zwiespältigkeit des Empfängers innerhalb des Kommunikationsmo
dells eines Erzählwerkes (Schmid 2007, 1). Demnach wird der Empfänger auf 
den „intendierten" und „faktischen" Empfänger aufgeteilt, was sich (auch)22 

innerhalb des Romans zeigt: Rutkowski, der Wagner als den Adressaten seiner 
Briefe bestimmt, intendiert auch seine Empfänger-Funktion (obwohl er auf eine 
Empfänger-Antwort explizit verzichtet). Was Rutkowski viel später erst ahnt, 
der Leser hingegen bereits im Vorwort des Herausgebers erfährt, ist, dass die 
Briefe vom „intendierten Empfänger" Wagner nicht gelesen werden. Damit wird 
deutlich, dass Wagner zwar der Adressat und Empfänger von Rutkowskis Brie
fen ist, nicht jedoch die Funktion des Rezipienten der Mitteilung (Message) er
füllt. Es ist die außerhalb der erzählten Welt stehende Herausgeber-Instanz, wel
che die Briefe liest und somit die Position des faktischen Empfängers und Rezi
pienten besetzt. Der uneinheitlichen Empfängerinstanz (Wagner und Herausge
ber) steht zudem eine uneinheitliche Erzähler-Instanz (Rutkowski berichtet von 
sich häufig in der dritten Person) gegenüber. 

Für die Erzählsituation eines Briefromans ist es charakteristisch, dass eine 
Distanz zwischen erzählendem Ich und erlebendem Ich kaum bis gar nicht vor
handen ist, was in der zeitlichen Nähe der beiden Instanzen begründet ist (Stan-
zel 1979, 38). Diese Konvention des Briefromans wird in „Kako upokojiti vam
pira" verworfen. Die spärliche Handlung wird von den Reflexionen Rutkowskis 
begleitet, die (entsprechend dem Briefroman) den größeren Part übernehmen. 
Die Erzählsituation ist nicht mündlich, sondern in Form einer epistolaren Beich
te gestaltet.23 Diese betrifft sowohl die Vergangenheit Rutkowskis (Zweiter 
Weltkrieg) als auch die simultan dargestellte Erzählgegenwart, die zum Zeit
punkt des brieflichen Eintrags unmittelbar geschieht. Die Briefe stellen die ei
gentliche Erzählung dar, welche die Geschehensmomente in eine ordo artificia-
lis24 bringt: Zu Beginn des Briefes wird in der Regel kurz ein Ereignis aus der 

22 Schmids Unterscheidung betrifft vor allem die Kommunikation zwischen literarischen Werk 
und Leser. 

23 Im Unterschied zum Memoiren-Text, der dem Vergessen entgegenzutreten versucht, um die 
Erinnerung (Reminiscenlia) lebendig zu halten, dient Rutkowskis Erinnern aus der Perspek
tive eines Augenzeugen nur vordergründig diesem Zweck. Im späteren Verlauf der Handlung 
wünscht R. dagegen, die Erinnerungen auszulöschen und die Vergangenheit (wie einen 
Vampir) zu töten. 

24 W. Schmid 2005, 243. 
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Gegenwart geschildert, um schließlich die Episode aus der Vergangenheit fort
zusetzen. Die Erzählerinstanz ist demnach komplex gestaltet: Das erzählende 
Ich steht zwei erlebenden Ichs gegenüber, was in Zusammenhang mit Rut-
kowskis fortschreitender seelischer Erkrankung an Bedeutung gewinnt. Häufig 
werden auch die Ereignisse in der Vergangenheit mit denen der Gegenwart in 
Parallelverfahren dargestellt, was im Roman selbst metaphorisch thematisiert 
wird: 

[...] nasa prica lici na prugu, cije nevidljive sine teku u istom pravcu, ali od 
kojih je leva postavljena dvadeset dve godine posle desne. [...] Tek u nji-
hovom prozimanju prica dobija smisao. 

[...] unsere Geschichte ist den Bahngleisen ähnlich, deren unsichtbare 
Schienen in dieselbe Richtung fließen, jedoch wurde die linke von ihnen 
zweiundzwanzig Jahre nach der rechten aufgestellt. [...] Erst in ihrer 
Durchdringung erhält die Geschichte [Erzählung] einen Sinn. (Brief 8) 

Über die Metapher für den linearen Zeitablauf hinausgehend, beschreiben die 
„fließenden" Schienen im Zitat Rutkowskis simultane Wahrnehmung zeitlich 
auseinander liegender Ereignisse. Möglicherweise sind seine Worte Anzeichen 
einer sich ankündigenden Spaltung seines Bewusstseins, als Folge von dramati
schen Konflikten in der Vergangenheit und der resultierenden seelischen Krise. 
Zu diesem Zeitpunkt jedoch kann von einer Krankheit noch nicht ausgegangen 
werden (einer der Ärzte vertritt die These, dass Rutkowski gesund sei). Viel
mehr wird hier ein Individuum vorgestellt, das wie ein Pars pro toto für den 
Zustand einer Gesellschaft nach der Katastrophe des verlorenen Krieges wirkt: 
Eine entfremdete Welt, in der eine Einheitlichkeit des Subjekts in der Wahr
nehmung seiner Selbst und der Umwelt zutiefst erschüttert ist. 

Im Folgenden wird gezeigt, wie die epistolare Erzählweise die „Schienen" 
von Rutkowskis Person miteinander zu verbinden versucht. 

Die Auswahl des Verfahrens einer schriftlichen Auseinandersetzung mit der 
Wahrheit greift die Bedeutung der Schrift im Sinne von Derrida auf: Die Schrift 
oder die Differance25 geht jedem Riss zwischen Subjekt und Objekt, Innen und 

Derrida radikalisicrt die Differentialität der sprachlichen Zeichen (F. de Saussurc) im Begriff 
der differance. Es handelt sich um ein Kunstwort, das vom französischen Wort „difference" 
(Unterscheidung, Aufschiebung) ausgeht, es minimal verändert, was lautlich jedoch nicht 
hörbar ist. Damit demonstriert Derrida - im Rahmen seiner Kritik an Logo- und Phono-
zentrismus - die Priorität der Schrift. An dieser Änderung realisiert er die Dekonstruktion 
der Zeichen-Bedeutung im Sinne von „nicht identisch sein" (und doch erkennbar), ausge
hend von der Doppelbedeurung des Verbs differer. „sich unterscheiden" und „Aufschieben". 
Es wird hiermit die sprachliche Aktivität als eine endlose Produktion von Differenzen darge
stellt, welche für die Erfassung einer Bedeutung notwendig sind. Gleichzeitig gibt es keine 
eingrenzbare Identität und Präsenz von Text mehr, was in der Partizipialform der differance 
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Außen, Raum und Zeit voraus, weshalb sich eine einheitliche Identität als „Illu
sion" erweist (im Rahmen der Dekonstruktion von Derrida).26 Demnach gibt es 
keine Identität, sondern nur Differenz, keine Kernpunkte des Denkens, sondern 
nur ein Netzwerk aufeinander bezogener Zeichen.27 Auch das menschliche Sub
jekt besitzt keine einheitliche Identität, sondern besteht aus dem bereits von 
Sigmund Freud eingeführten mixtum compositum verschiedener Antriebskräfte 
und Selbstbilder, die oft im Konflikt miteinander stehen. Lacan hingegen spricht 
von einer Sehnsucht des Subjekts nach der Einheit (im Rahmen der poststruktu-
ralistischen Theorie), die auch bei Freud mit Hilfe der Rekonstruktion hergestellt 
werden soll.28 

In „Kako upokojiti vampira" werden diese widersprüchlichen postmodernen 
Konzepte mit dem Nebeneinander heterogener Textelemente symbolisiert, die 
einen Montageeffekt29 erzeugen: Das Vorwort des Herausgebers, die Widmung, 
die vorangestellten Verse aus Goethes „Faust" (Motto des Romans), Brieftitel 
als Motti, philosophische Zitate, Post scripta, Anmerkungen.30 

Es wird im Folgenden deutlich, in welcher Weise die widersprüchlichen 
Konzepte (auch das strukturorientierte Konzept Lotmans) im Roman alternieren 
und ein Spannungsverhältnis erzeugen: Mit seiner Schuld konfrontiert, versucht 
Rutkowski seine Vergangenheit in Form von Briefen zu rekonstruieren, um die 
Lücke (ein Leitmotiv im Roman) in seiner Erinnerung zu schließen. Die Briefe 
stellen den Versuch dar, in Anbetracht einer auseinanderdriftenden Wirklichkeit 
die Teile der Vergangenheit wieder zusammenzusetzen und eine kohärente Iden
tität herzustellen. Auch die Roman-Struktur mit ihrem doppelten Rahmen und 

(durch das ,a') angedeutet wird. Das - a - wird Bruch und Verbindung zugleich. J. Derrida 
2004, 76ff. 

6 Der Begriff Subjekt wird in Folge der strukturalistischen Auffassung abgewertet und mit 
„Selbsttäuschung" gleichgesetzt (was im Fall Rutkowskis an Bedeutung gewinnt). Lacan 
hingegen hält am Subjekt weiterhin fest und spricht vom Subjekt des Unbewussten. M. Dolar 
2000,44. 

7 „[...] In Folge dessen musste man sich eingestehen, dass es keinen Zentrum gibt, dass das 
Zentrum nicht in der Gestalt eines Anwesenden gedacht werden kann, dass es keinen natürli
chen Ort besitzt, dass es kein fester Ort ist, sondern eine Funktion, eine Art von Nicht-Ort, 
worin sich ein unendlicher Austausch von Zeichen abspielt". J. Derrida 1976,424. 

8 Freud geht von einem unbewussten Streben des Subjekts, die frühkindliche Einheit des Ich 
und der Welt wiederherzustellen (primäre narzisstische Einheit), aus. (S. Freud 1992) 

9 Folglich handelt es sich bei der Montage gleichzeitig um ihr Gegenteil, die Demontage von 
Begriffen wie (u.a.) Mimesis, Kausalität, Geschlossenheit, Identität und ist insofern zu einer 
Problematisierung des Kunstbegriffs, der Funktion des Autors und dem Phänomen der Inter-
textualität geeignet. Es sind zwei gegensätzliche Tendenzen, die hier erzeugt werden: Einer
seits die Vereinheitlichung, da die Text-Elemente miteinander organisch verbunden sind, an
derseits die Differenzierung (Lotman 1993, 398). 

0 Der Herausgeber betont im Vorwort, dass er die Titel philosophischer Werke für die Briefe 
selbst ausgesucht hat: .,[...] oni su zasnovani na duhu svakog pojedinog pisma" („[...] die auf 
dem Geiste des jeweiligen Briefes gründen"). In ihrer Funktion ähneln sie daher den Motti, 
welche als Elemente und Bruchstücke anderer Texte besonders inhomogen wirken. 
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dem Wechselspiel von Offenem und Geschlossenem kann als Verfahren einer 
Einheitsbildung gewertet werden. Da die Briefe jedoch selbst als Fragmente 
auftreten, stellen sie eine metonymische Beziehung zu den Identitäts-Bruch
stücken Rutkowskis her. Außerdem dekonstruieren sie in ihrer linearen Fortset
zung von innen heraus die Roman-Struktur, deren Kern (die Erzählung in Brie
fen) dadurch kein Zentrum bildet.31 Dem Eindruck einer zeitlichen Linearität 
der Brieffolge steht - wie bereits erwähnt - die diskontinuierliche Anordnung 
der Geschehensmomente gegenüber. 

Aufgrund der beschriebenen Nicht-Identitäten kann es keinen Dialog geben. 
Da die Briefe weder beantwortet noch gelesen wurden, ist der dialogische As
pekt des Briefes in doppelter Hinsicht nicht realisiert, und die Kommunikation 
verläuft nur in eine Richtung: Die monologische Form von Rutkowskis Rede 
dominiert die Erzählung; mit Ausnahme des Vorworts und den Anmerkungen 
aus der Feder des Herausgebers. In den Briefen werden zwar Gespräche Rut
kowskis mit Adam, mit seiner Frau und mit Adams Geist geschildert, jedoch 
werden diese Dialoge allein aus der Perspektive Rutkowskis wiedergegeben, 
weshalb von einem polyphonen^1 Prinzip in „Kako upokojiti vampira", zumin
dest bezüglich der Personenrede, nicht gesprochen werden kann. Der Kommu
nikationscharakter der Briefe bleibt im Wesentlichen geschlossen, um erst nach
träglich durch das Vorwort und die Anmerkungen des Herausgebers, welche 
eine polemische Erwiderung auf Rutkowskis Briefe darstellen (Pijanovic 1991, 
72), geöffnet zu werden. Die fehlende Antwort eines Dialogpartners stellt einen 
Mangel dar, welcher durch die in den Briefen ausgetragene Auseinandersetzung 
Rutkowskis mit sich selbst und seiner Schuld nicht aufgehoben werden kann. 
Der Streitdialog der unterschiedlichen philosophischen Standpunkte ist ein 
Scheindialog, der darüber hinwegzutäuschen versucht, dass es sich um eine mo
nologische Auseinandersetzung mit der Wahrheit handelt. Bezeichnenderweise 
befindet Rutkowski, dass die „einseitige Korrespondenz" dem besseren Ver
ständnis dient (Brief 4). Interessant ist die Tatsache, dass Rutkowskis Monologe 
an den vermeintlichen (Gesprächs-) Briefpartner Wagner auch die seitenlangen 
Monologe wiedergeben, die Steinbrecher an seinen ebenfalls passiven Ge
sprächspartner Rutkowski richtet. Tatsächlich bleiben auch die Fragen Steinbre
chers meist rein rhetorischer Natur, denn die Antworten Rutkowskis spielen 
keine Rolle oder bleiben ungehört (vgl. Brief 11). Lediglich ein Objekt zu sein 
(im Sinne eines passiven Erduldens), ist eine traumatische Erfahrung für Rut
kowski, und er versucht, sie durch die (heilende) Wiederholung und Umkehrung 

„Es [das Zentrum] liegt im Zentrum der Totalität, und dennoch hat die Totalität ihr Zentrum 
anderswo, weil es ihr nicht angehört. Das Zentrum ist nicht das Zentrum." (Derrida 1976, 
423). 
Bachtin entwickelt den Begriff der Pohphonie als das Vorhandensein im Dialog stehender 
Stimmen und eines unabhängigen Bewusstseins verschiedener Personen (M. Bachtin 1971, 
10ff.). 
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seiner Position aufzuheben. Nicht nur hierdurch nimmt er im Verlauf der Ge
schichte zunehmend Züge seines ehemaligen Peinigers an. 

Bachtin definiert die monologische Form in der Literatur als einen Ausdruck 
des totalitären Bewusstseins, das auch bei Rutkowski mehrfach zum Ausdruck 
kommt. Auf der Folie seiner augenscheinlichen Ablehnung des NS-Systems 
weist seine Rede im Verlauf der Handlung totalitäre Züge auf, bis hin zur voll
ständigen Ähnlichkeit mit der Rhetorik und Diktion seines ehemaligen Vorge
setzten Steinbrecher.33 Außerdem wird auf der Schriftebene sehr früh eine un
bewusste (indexikalische) Zeichensprache offenbart, die auf das Vorhandensein 
eines totalitären Bewusstseins hinweist. Retrospektiv schildert Rutkowski die 
Ankunft in Ort D. im Jahr 1943, während der er - neben dem stehenden Stein
brecher - zusammengekauert im Auto sitzt. Seine damalige Verfassung be
schreibt er anhand eines imaginären Dialogs und spricht sich selbst dabei in drit
ter Person an: 

Pa zar se on ne oseca pobednikom? Ni najmanje, do vraga, ni najmanje! 
sta oseca? Stid, Stid i strah. 

Fühlt er sich denn nicht als Sieger? Nicht im Mindesten, zum Teufel, nicht 
im Mindesten! Was fühlt er? Scham, Scham und Angst. (Brief 3) 

In den letzten drei Worten des Zitats (im Original) fällt auf, dass das zweite 
Wort groß statt klein geschrieben wird (ein Fehler im Buchdruck ist nicht anzu
nehmen, vor allem da sich die dargelegte Schlussfolgerung aus mehreren Text
stellen und -ebenen erschließt). Durch den orthographischen Fehler34 wird aus 
den alliterierenden Anlauten des wiederholten Wortes „Stid" das SS-Abzeichen 
gebildet, das im grotesken Gegensatz zu der Bedeutung auf der lexikalischen 
Ebene (Scham) steht. Es ist die unbewusste Fehlleistung, die seine Botschaft auf 
der graphemischen Ebene zum Ausdruck bringt und das Bild des sich schämen
den Rutkowski dekonstruiert. Die Schrift und nicht die Sprache (Logos) wird in 
diesem Beispiel zum vermittelnden Medium, „als psychische Energie zwischen 

Rutkowski äußert sich trotz seiner prinzipiellen Ablehnung von totalitären Systemen auch 
folgendermaßen: „U III Reichu nije ba§ sve bilo rdavo. Ne moze se poreci da se na telesno 
vaspitanje obracala paznja. koja je u demokratijama, a pogotovo plutokratijama, sasvim za-
nemarena. 1936. u Berlinu uzeli smo 36 zlatnih medalja. Pa onda autostrade, sozialna skrb. 
razvitak industrijske tehnologije, [...]" („Im dritten Reich war nicht alles so schlecht. Es lässt 
sich nicht leugnen, dass man großen Wert auf die körperliche Ertüchtigung legte, die in De
mokratien und Plutokratien gänzlich vernachlässigt war. Im Jahr 1936 gewannen wir in Ber
lin 36 goldene Medaillen. Und dann die Autobahnen, die soziale Fürsorge, die Entwicklung 
der industriellen Technologie. [...]", Brief 22). 
Der hier dargestellte orthographische Fehler ist nicht lautlich wahrnehmbar - vgl. Differance 
(Derrida 1990, 76ff.). 
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dem Unbewussten und dem Bewusstsein".35 Darüber hinaus wird eine „laten
te/manifeste Doppelstruktur" der Niederschrift Rutkowskis signalisiert: „Es geht 
um den Schrift-Sinn als Doppelsinn".36 Der Sinn wird im Spiel von Verdecken 
und Aufdecken erzeugt (dies entspricht der Tendenz Rutkowskis, die auftau
chenden Erinnerungen - die Wahrheit über die Art seiner Mitwirkung in der 
Gestapo - zugleich zu rechtfertigen und zu verfälschen), ähnlich einem Krypto
gramm, das auf der graphemischen Ebene realisiert wird und eine „bildhafte 
Latenz" beinhaltet:37 Das im Zitat oben realisierte Bild (- SS -) steht gegenüber 
den syntagmatischen Elementen „Stid, Stid, i strah" (welche nun beliebig und 
unglaubwürdig erscheinen) im Kontrast und offenbart sowohl eine symbolische 
als auch eine paradigmatische Beziehung der Zeichen, was für den gesamten 
Text von Bedeutung sein wird.38 

Simultan zur Ankunft in dem Urlaubsort D. (in Begleitung von Ehefrau Sabi
ne) schildert Rutkowski seine Ankunft in dem besetzten Ort D. (als Teil der 
deutschen Truppen) und skizziert die Anordnung der Wagenkolonne: 

[...], izmedu naseg i ostalih stapskih automobila, mimo svih ratnih propisa, 
odrzavano je rastojanje, te je kolona podsecala na dzinovsku morzeovu 
poruku, u kojoj je nas znak pogresno otkucan. 

[...], zwischen unserem und den restlichen Stabsautomobilen wurde, ent
gegen aller Kriegs-Vorschriften, ein Abstand eingehalten, weshalb die Ko
lonne an eine riesige Nachricht in Morsealphabet erinnerte, in der unser 
Zeichen falsch getippt wurde. (Brief 2) 

Dies in Analogie zur Emanzipation der Schrift durch Derrida. Er kritisiert die westliche me
taphysische Tradition des Logozentrismus und spricht von einer historischen Unterdrückung 
der Schrift seit Piaton (Derrida 1976, 302, 324). 
Vgl. zu „Kryptogrammatik und Doppelung" in R. Lachmann 1990,404ff. 
„Das Verborgene des Kryptogramms ist eine zu entschlüsselnde Sprache (ein Kode, mit dem 
der Text in seiner zweiten Dimension zu öffnen ist) [...]" (Hansen-Löve 1996, 188). 
R. Barthes unterscheidet drei Beziehungen der Zeichen untereinander: Symbolische, para
digmatische und syntagmatische Beziehung. In Anlehnung auf Barthes lässt sich in „Kako 
upokojiti vampira" eine Alternation von „symbolischer" und „paradigmatischer" Imagination 
feststellen, wobei erstere eine Tiefenimagination darstellt: „Sie erlebt die Welt als die Bezie
hung zwischen einer vordergründigen Form und einem vielgestaltigen mächtigen Abgrund; 
[...] man kann in den Werken der Tiefenimagination die biographische oder historische Kri
tik zitieren, die Soziologie der „Weltsichten", den realistischen oder introspektiven Roman 
[...]" R. Barthes, 2006. 94f. Im vorliegenden Roman führt die Auseinandersetzung des Prota
gonisten mit der Vergangenheit zur Wahrnehmung eines Abgrundes (der Wahnsinn und/oder 
das Dämonische), der in Folge dessen den Zweck der Historie für die Menschheit kritisiert. 
Die zweite, die „formale" (oder „paradigmatische") Imagination impliziert eine Aufmerk
samkeit auf die Variation rekursiver Elemente. Das Zeichen wird hier nicht mehr in seiner 
„Tiefe" gesehen, sondern in seiner „Perspektive". „Daher ist die mit dieser Sicht verbundene 
Dynamik die eines Appells [...]" (Barthes 2006, 97-100). Im fraglichen Roman wird dies mit 
einer „Koexistenz" von Zeichen und Bezeichnetem (Barthes 2006, 97), sowohl auf der pho-
nologischen als auch auf der lexikalischen Ebene realisiert. 
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Das Bild der Morsezeichen und des Tippfehlers darin veranschaulicht bei der 
Übertragung auf die Autokolonne eine Lücke, welche die Distanzierung inner
halb der eigenen Reihen thematisiert bzw. die Ablehnung der Gestapo durch die 
Mitglieder der Wehrmacht versinnbildlicht. Das Augenmerk wird durch die me
taphorischen Morsezeichen auf die semiotische Ebene gelenkt: Es wird ein 
pragmatischer Kontext (militärische Konvention im Dritten Reich) eingeführt, 
der als Zeichensystem eine ähnlich dem Morsealphabet verschlüsselte Message 
enthält, welche nur von den im Kontext Stehenden dekodiert werden kann. Ge
rade die Lücke (der „Tippfehler") weist einen höheren Bedeutungsgehalt auf, als 
die korrekt getippten Zeichen. Sowohl die Botschaft als auch der Fehler bleiben 
für Außenstehende verborgen, da sie die erforderliche Zeichensprache (die 
Konvention) nicht beherrschen. Vermutlich ist dies ein weiterer Hinweis des 
Autors Pekic auf die Bedeutung von Berichten der Augen- und Zeitzeugen, 
selbst wenn es sich um Nationalsozialisten handelt. Das Zitat wirft ein differen-
zierteres Bild auf die Frage der historischen und individuellen Schuld in Bezug 
auf die Verbrechen des Dritten Reiches. 

In diesem Abschnitt wurden die für die Briefkommunikation relevanten Sen
der/Empfänger - Relationen sowie ihre jeweils uneinheitlichen Identitäten be
handelt. Die Briefe versinnbildlichen sowohl den fragmentarischen Zustand von 
Rutkowskis Identität, als auch die Suche nach der Einheit, die mit der Wahr
heitssuche einhergeht. Letztere realisiert Rutkowski schriftlich und in Monolog
form, was im Gegensatz zum eigentlich dialogischen Charakter des Briefes steht 
und so Rutkowskis bereits indoktriniertes Bewusstsein bloßlegt. Es wird zwar 
auf das Medium der Schrift zurückgegriffen, um Identität (mit Hilfe der Erinne
rung) und Welt miteinander in Einklang zu bringen. Jedoch wird die Schrift 
durch den stetigen Aufschub in der Signifikanten-Kette zum dekonstruierenden 
Medium für die Schaffung einer (Ur-)Einheit. Das Trügerische der Wahrheit 
wird aus dem Unbewussten heraus mit Hilfe von orthographischen Fehlern ent
larvt, welche auf eine zweite, geheime, und nur von „Eingeweihten" zu ent
schlüsselnde Schicht von Rutkowskis Rede hinweisen. Darüber hinaus wird mit 
dem Fehler ein für den ganzen Roman geltendes Paradigma erzeugt, das über 
die sich stets verfälschende individuelle Wahrheit hinaus auf eine historische 
Wahrheit hindeutet. Demnach ist der Fehler im Nationalsozialismus begründet 
und der daraus entstandenen (verdrängten) Schuld; ein unüberwindbarer Fehler, 
der auch und gerade dort zu vermuten ist, wo er auf Ablehnung stößt - allem 
voran bei sich selbst (Rutkowski). 

2. Das Wiedererinnern als groteske Doppelung 

Die folgende Analyse behandelt Rutkowskis Erinnerungsprozess und seine ver
schlungenen Wege zu persönlicher Erkenntnis. Die Begegnung mit vergessenen 
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Ereignissen und Erlebnissen, d.h. seinem verdrängten Wissen über die Ereignis
se in der Vergangenheit führt im Verlauf des Berichts zu einer neuerlichen seeli
schen Erschütterung. Insbesondere der Höhepunkt der Schilderung, das Durch
leben des gescheiterten Rettungsversuchs Adams und dessen anschließende Hin
richtung setzen Rutkowski zu; es ist, als durchlebe er die seelische Krise von 
damals ein zweites Mal. Besonders betont werden muss das stete Bemühen von 
Rutkowskis Bewusstsein, sich mit der Wahrheit über die eigene Schuld und 
Verantwortung zu konfrontieren und diese Schuld gleichzeitig zu rechtfertigen. 
Das Schreiben der Briefe ist zwanghaft - eine zunächst neurotische Handlung -
und wird zunehmend zur Plattform einer Bewusstseinsspaltung: Diese resultiert 
aus der Spannung zwischen Vergessen und Wiedererinnern sowie dem schlech
ten Gewissen unter gleichzeitiger Ablehnung der Schuld. Das schreibende Sub
jekt wird zunehmend von seinem abgespaltenen Ich (dem Anderen) usurpiert, 
was für Rutkowski eine unheimliche Begegnung mit den tieferen Schichten sei
nes Ichs (dem Unbewussten) bedeutet. 

2.1. Die Rückkehr eines verdrängten Traumas 

Der Protagonist hat in der Vergangenheit in D. eine ganze Reihe von Ereignis
sen erlebt, die prädestiniert wären, traumatische Auswirkungen auf seine Psyche 
zu haben: Der andauernde, aber letztlich vergebliche Widerstand gegen den 
Vorgesetzten Steinbrecher und dessen unerbittliche Logik; die Lebensgefahr, in 
die er sich selbst bringt, als er versucht, Adam zu retten und nicht zuletzt der 
brutale Mord an dem verschwiegenen Arbeiter im Verlauf eines Verhörs. Es 
kann angenommen werden, dass diese Erlebnisse für Rutkowski so traumatisch 
waren, dass sie zu einer Ich-Spaltung führten, ein Abwehrmechanismus, der die 
unangenehme und verstörende Erinnerung an die Schuld verdrängt. 

Als Rutkowski nach dem Krieg vom amerikanischen Major Stein verhört 
wird,39 räumt er zwar ein, dass auch er „Unerlaubtes" tun musste, schwächt die
ses Geständnis jedoch sogleich ab: „[...] radi poboljsavanja rata" („[...] zugun
sten einer Verbesserung40 des Krieges"; Brief 25). Während seines gesamten 
Dienstes als Gestapo-Angehöriger habe er versucht, die Maschinerie von innen 

Im Gegensatz zur Namenlosigkeit der Opfer (hierzu später mehr) übernehmen die Namen 
der Personen eine betont semantische Funktion (Nomen est omen), welche die auf den ersten 
Blick so gegensätzlichen Personen zueinander in Relation bringt: der intellektuelle Rut
kowski - der Folterer Rotkopf (die Brutalität); Steinbrecher - Stein - Wittgenstein (die Lo
gik). Beispielsweise weisen Major Stein und Steinbrecher eine fast identische logische Ar
gumentation auf (Brief 25), obwohl sie militärische Kontrahenten vertreten (Alliierte vs. NS-
Deutschland); Rutkowski übertrifft jedoch im Fall des namenlosen Arbeiters die brutalen 
Verhörmethoden des von ihm so verachteten Kollegen Rotkopf. 
Durch die katachretische Formulierung „Verbesserung des Krieges" wird die Ambivalenz 
Ruthkowskis hinsichtlich seiner Einstellung zum Krieg nicht nur inhaltlich, sondern auch an 
der Oberfläche des Textes deutlich. 
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heraus zu sabotieren, indem er versuchte, die Bedingungen für die Gefangenen 
zu verbessern und die Anstrengungen von Offizieren wie Steinbrecher zu un
terminieren, was ihm nicht nur selten gelang, sondern auch mit großer Gefahr 
verbunden war. Da Rutkowskis Formulierung hier jedoch missverständlich ist 
und die Tatsachen beschönigt, erscheint sie eher als Hinweis auf das Ausmaß 
der verfälschten Darstellung des Geschehens bzw. den Grad seiner Verdrän
gung: Rutkowski ist davon überzeugt, entscheidend zum Schutz der Inhaftierten 
der Gestapo beigetragen zu haben, ja er sieht sich sogar selbst als Opfer der Ge
schehnisse, wie er in seinen Briefen mehrfach betont. 

Nach 22 Jahren41 kehrt Rutkowski an den Ort des Geschehens zurück. Dass 
er mit seiner Frau ausgerechnet D. als Urlaubsort wählt, kann sprichwörtlich als 
die realisierte Wiederkehr eines Mörders an den Ort des Verbrechens interpre
tiert werden (Pijanovic 1991, 74). Hierbei sind die Worte von Adams Geist im 
ersten Gespräch mit Rutkowski von Bedeutung: 

Uostalom, taj spomenik, to me vama i dovodi. Ali bi postenije bilo reci da 
sam vas zbog njega i doveo u D. 

Außerdem, das Denkmal führt mich zu Ihnen. Es wäre jedoch ehrlicher zu 
sagen, dass ich Sie deswegen nach D. geführt habe. (Brief 9) 

Dies ist ein Hinweis auf Rutkowskis Alter Ego:42 Anders formuliert, es ist 
das Andere, das verdrängte und traumatisierte Ich, welches aus dem Unbewuss-
ten heraus seine Handlungen steuert. Rutkowskis Rückkehr nach D. ist die 
Wiederherstellung einer Konstellation zur Lösung von alten Konflikten; diese 
Wiederholung trägt jedoch nicht nur zwanghafte, sondern auch groteske und 
unheimliche43 Züge, da sie durch die Wiedererinnerung des Verdrängten ver
sucht, eine verloren gegangene Einheit wieder herzustellen.Rutkowskis Kon
frontation mit seinen Erinnerungen vor Ort führt dazu, dass der verdrängte An
teil des Ichs wiederkehrt und sich als entfremdetes, abgespaltenes Element in 
Adams Geist personifiziert.45 Das Prinzip der Dualität, welches bereits in der 

Die Zahl der vergangenen Jahre - 22 - bietet sich als gerade Zahl leicht an für eine Division 
und könnte somit ein Indiz sein für die bevorstehende Division auf der seelischen Ebene des 
Protagonisten. Außerdem drückt die Zahl 2 die Dualität an sich und die Zahl 22 eine Doppe
lung aus. die im Roman auf allen Ebenen gestaltet werden. 
Mit Alter Ego bezeichnet man auch das zweite Ich in einer multiplen Persönlichkeitsstörung 
(auch: dissoziative Identitätsstörung). 
„Im seelisch Unbewussten lässt sich nämlich die Herrschaft eines von Triebregungen ausge
henden Wiederholungszwangs erkennen, [...] dass dasjenige als unheimlich verspürt werden 
wird, was an diesen inneren Wiederholungszwang mahnen kann." (Freud 1917-1920, 251) 
„[...] denn dies Unheimliche ist wirklich nichts Neues oder Fremdes, sondern etwas dem 
Seelenleben von alters her Vertrautes, das ihm nur durch den Prozess der Verdrängung ent
fremdet worden ist" (Freud 1917, 254). 
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Erzählstruktur in den verschiedenen Identitäten von Autor, Erzähler und Prota
gonist sowie in Rutkowskis Wahrnehmung der Zeit (vgl. v.a. die „Schienen"-
Metapher) angedeutet wird,46 erhält hier eine phantastische Dimension. Die Be
gegnung mit Adams Geist schildert Rutkowski schließlich folgendermaßen: 

Adam je nasrnuo na mene kao sto ozedneli vampir slece na krv. Glogov 
kolac stida, kojim sam ga prikovao za dance podsvesti, cak ni prema ma-
gijskim propisima ne bese dovoljan da ga upokoji. [...] Iza maglene busije 
proslosti stoje nase uspomene kao krvozedni ratnici bez lica, [...] A tak-
vom je napasnom soju pripadao i spornen na Adama Trpkovica. 

Adam stürzte sich auf mich, wie ein durstiger Vampir auf das Blut. Der 
Pfahl meiner Scham, mit dem ich ihn am Boden meines Unterbewusst-
seins festgenagelt hatte, genügte auch nach magischen Regeln nicht, um 
ihn still zu halten. [...] Im vernebelten Hinterhalt der Vergangenheit stehen 
unsere Erinnerungen wie blutrünstige, gesichtslose Kämpfer [...] Zu die
sem gefährlichen Schlag gehörte die Erinnerung an Adam Trpkovic. (Brief 
1) 

Die schlagartige Wiederkehr der verdrängten Erinnerungen teilt Rutkowski 
nicht mit seiner Frau Sabine; sie weiß nichts über die Vergangenheit ihres Man
nes in der Gestapo. Stattdessen wählt er die Form der epistolaren Beichte, wie 
im vorigen Kapitel bereits erläutert. Zwar äußert Rutkowski die Absicht, sich in 
den Briefen endlich all der Lasten zu entledigen, indem er sie niederschreibt; 
seine Beichte ist jedoch insofern degeneriert, als sie eine apologisierende Rede 
ausmacht. Je weiter Rutkowski dabei mit seinen Erinnerungen kommt, desto 
klarer wird ihm allerdings, dass seine Rechtfertigungen nicht standhalten, wie 
ihm sein „Alter Ego" - Adams Geist - deutlich zu verstehen gibt: 

Vi ste bili obrazovan covek. Raspolagali ste informacijama. [...] I niste cak 
ni imali to opravdanje da ste nacista. Jer da ste bili nacista, moglo bi se re-
ci da ste bili u zabludi. [...] Ali vi niste bili covek pakla. Vi ste samo bili 
kolaborant usled dusevnog kukavicluka. I za vas ne moze biti oprostaja. 

Sie waren ein gebildeter Mann. Sie verfügten über Informationen. [...] Sie 
hatten nicht einmal die Rechtfertigung, ein Nazi zu sein. Denn wären Sie 
ein Nazi, könnte man sagen, dass Sie im Irrtum waren. [...] Doch, Sie wa
ren kein Mensch der Höhle. Sie waren lediglich ein Kollaborateur aus see
lischer Feigheit. Und für Sie gibt es keine Vergebung. (Brief 9)47 

„Übertragen auf die Zeitachse manifestiert sich die personale „dvojstvennost" als Konfronta
tion asynchroner Ich-Aspekte, die sich nur in der achronen Vorzeit (der Präexistenz) und der 
Ewigkeit (des Jenseits) vereinen" (A.A. Hansen-Löve 1992, 206). 
„Prof. Dr. Birnbaum [...] je drzao da se cela scena odigravala u svesti K. Rutkowskog, da je 
to bio razgovor koji je potakla rdava savest, osecanje krivice zbog Adamove sudbine, projek-
tovano u psihopatoloäku viziju." („Prof. Dr. Birnbaum [...] befand, dass sich die ganze Szene 
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Diese erdrückende Erkenntnis über seine persönliche Verantwortung ist zwar 
greifbar, doch Rutkowski weist die Schuld von sich und schiebt sie auf die 
Zwänge des NS-Systems, sowie auf die indirekte Einflussnahme des menschli
chen Geistes und seiner Errungenschaften auf die Handlungen der Menschen. Er 
beteuert, dass Ideen für Taten verantwortlich sind, denn „Misao deluje, Misao 
menja, Misao stvara" („Der Gedanke wirkt, der Gedanke ändert, der Gedanke 
erschafft" (Brief 13), was wieder wie eine Ausflucht anmutet: Seine Rede über 
sich selbst wird zu einer Rede über die anderen, das System und die Nach
kriegsgesellschaft in Deutschland, die - wie er betont - in Bezug auf die natio
nalsozialistischen Verbrechen an „kollektiver Amnesie" leidet; letztlich eine 
deutliche Analogie zu seiner eigenen Verdrängung. 

Im weiteren Verlauf begreift er endlich, dass er seiner Schuld und Verant
wortung durch Erläuterungen und Ausflüchte nicht entkommen kann. Die Er
kenntnis, dass das Argument für sein Mitwirken bei der Gestapo - der Kom-
promiss zwischen eigenem Tod und seinem Gewissen - ein Ausdruck intellek
tueller Feigheit war, erschüttert seine seelische Gesundheit. 

Dusevni udarac sto ga dete podnosi saznavsi da mu je otac ubica, ne moze 
biti tezi i svirepiji od onoga sto sam morao da pretrpim opisujuci dogadaj 
koji sam pamtio kao nesrecu, a sada prepoznao kao zlocin. 

Der seelische Hieb, den das Kind erlebt, als es erfährt, dass sein Vater ein 
Mörder ist, kann nicht schwerer und grausamer sein als das, was ich bei 
der Beschreibung des Ereignisses erleiden musste, an das ich mich als Un
glück erinnerte und nun als Verbrechen erkannte. (Brief 23) 

Dieser Höhepunkt der belastenden Auseinandersetzung mit seiner verdräng
ten Vergangenheit und die Erkenntnis der persönlichen Verantwortung führen 
vermutlich zum Ausbruch der psychischen Krankheit Rutkowskis. Dieser ereig
net sich im Zusammenhang mit der Erzählung im „letzten Brief (Brief 21): Um 
die Hinrichtung doch noch zu verhindern (Erzählvergangenheit), plant Rut
kowski, Steinbrecher zu erschießen, kurz vor dem Augenblick, in dem Adam 
gehängt werden soll. Rutkowski hält bereits die Pistole in der Hand, als er die 
Halluzination von Adams Himmelfahrt hat und daraufhin halb bewusstlos in der 
Toilette aufgefunden wird. Die Gestapo geht davon aus, dass er einen geschei
terten Selbstmordversuch unternommen hat. 

In Schopenhauers Analyse des Vergessens in seinem Werk Die Welt als Wille 
und Vorstellung, dessen Titel als Motto dem siebten Brief im Roman vorange
stellt wird, wird der Vorgang des Vergessens nicht als passiver, willenloser, 

[Gespräch mit Adams Geist] im Bewusstsein K. Rutkowskis abspielte, ein durch das 
schlechte Gewissen angeregtes Gespräch als Projektion des Schuldgefühls wegen Adams 
Schicksal in eine psychopathologische Vision", Anmerkung 8.) 
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sondern als aktiver Mechanismus beschrieben.48 Ein Kapitel oder eine Situation 
aus der Vergangenheit gehen demnach verloren, weil sie dem Willen unange
nehm und beängstigend erscheinen, wobei Schopenhauer allerdings von einem 
unbewussten Willen ausgeht. Oft sind es traumatische Erlebnisse, die dazu füh
ren, dass ein stattgefunden habendes Ereignis („Vorstellung") aus dem Bewusst-
sein verbannt wird. Diese Verdrängung verursacht Brüche im logischen Ablauf 
der Lebensgeschichte, die Schopenhauer als „Lücken" oder „Leerstellen" be
zeichnet, die der Mensch durch phantasierte Vorstellungen - „den Wahn" - auf
füllt. Ähnlich verhält es sich auch bei Freud in Bezug auf die neurotische Ver
drängung in der Angsthysterie, wobei Freud analog zu Schopenhauers Wahn von 
Phantasmen spricht, welche die fehlende bzw. verdrängte traumatische Erinne
rung ersetzen {Ersatzbildung) (Freud 1992, 113f). Auch die Halluzination Rut-
kowskis während der Hinrichtung Adams kann als Phantasma betrachtet wer
den. Rutkowski erfährt später, dass - neben der grotesken Inszenierung der Hin
richtung durch Steinbrecher (Brief 19) - keiner der Anwesenden etwas Unge
wöhnliches bemerkt hat. In seiner Halluzination konnte er Adam jedoch retten 
und somit Steinbrecher zumindest in seiner Phantasie besiegen. In diesem Licht 
erscheint auch die von ihm geäußerte Annahme, dass Steinbrecher später Selbst
mord begangen habe (der Herausgeber dementiert dies in der zweiten Anmer
kung), als Wunschdenken. 

Obwohl Rutkowski in Brief 21 eigentlich mit seinen Erinnerungen abge
schlossen hat und auch ankündigt, dass dies sein „letzter Brief sei, fährt er fort, 
denn er kann die Veränderung, die sich abzeichnet, nicht mehr leugnen: „Hilma
re, nesto stvarno nije kako treba sa mnom" („Hilmar, etwas ist mit mir wirklich 
nicht in Ordnung", Brief 22).49 Nachdem er bei sich und seiner Frau Fieber ge
messen hat, um eine körperliche Krankheit auszuschließen, nimmt er an, dass 
lediglich seine „Nerven" durch die anstrengende Beichte gelitten haben. Was 
Rutkowski erlebt, ist nicht nur eine erschütternde Erinnerung, sondern das er
neute Durchleben eines Traumas bzw. dessen Wiederholung,50 was sich in kör
perlichen Beschwerden manifestiert, etwa, als er während der Erinnerung an das 
Hängen und die zynischen Ausführungen Steinbrechers über den Vorgang des 
Erstickens selbst in Atemnot gerät (Brief 21). Die Schilderung der Hinrichtung 
verursacht eine besonders starke Reaktion: „Cim sam ti opisao Adamovo uzne-

A. Schopenhauer 1998. 
Man beachte die Kursivsetzung im Brief: Sie kann als Zeichen für die beginnende Auflösung 
der Wirklichkeit in Rutkowskis Wahrnehmung verstanden werden. 
In Freuds Traumatheorie wird ein traumatisches Ereignis durch seine nachträgliche Wirkung 
zeitlich verdoppelt in ein Ereignis, das nicht Trauma ist oder war (es wurde sogleich ver
drängt) und in ein Ereignis, das Trauma sein wird, wobei diese Binarität eine Wechselwir
kung der beiden impliziert. Hierdurch wird die Linearität der Zeit und die Kontinuität der 
Geschichte aufgehoben zugunsten einer neuen Zeitlichkeit, in der das traumatische Ereignis 
gewesen sein wird (A. Ruhs 2002, 101). 
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senje, osetio sam se rdavo, i pobegao u nuznik da se ispovracam." („Nachdem 
ich Dir die Himmelfahrt Adams geschildert habe, fühlte ich mich schlecht und 
bin sogleich in die Toilette geflohen, um mich zu erbrechen", Brief 22). Das 
Übergeben ist eine Art symbolischer Veräußerung der ihn quälenden Erinnerung 
auf der körperlichen Ebene bzw. eine Veräußerung des Traumas als dem frem
den Anderen, das auf diese Weise objektiviert wird.51 Gleichzeitig wird das Mo
tiv der „Toilette", der wir eben noch als Ort des Zusammenbruchs von Rutkow-
ski in der Erzählvergangenheit begegnet sind, wiederholt, ein Hinweis auf die 
Dualität der Zeit und der Ereignisse in der Wahrnehmung Rutkowskis. Es wird 
damit deutlich, dass es sich um eine Projektion bzw. Spiegelung des traumati
schen Erlebnisses aus der Vergangenheit handelt, was die folgende Ambivalenz 
zu Folge hat: Es ist das Trauma und es ist nicht das Trauma, was in Zusammen
hang mit der Wahrnehmung steht, das ist das Ich und das ist das Nicht-Ich}1 

Der groteske Aspekt des Romans ist neben einigen Szenen wie z.B. der Hin
richtung von Adam, oder auch grotesken Schilderungen durch Steinbrecher 
(u.a.) besonders auf der psychologischen Ebene zu finden. Im Zusammenhang 
mit dem bisher Gesagten erinnert die Vorstellung einer Zerlegung des Subjekts 
auf zwei (oder mehrere) Ichs an die groteske Auflösung der Einheit des Körpers 
und seiner Körpergrenze,53 oder auch an die groteske „Gespaltenheit" (Bachtin 
1987, 333). Außerdem ist die Vorstellung von der Anwesenheit eines anderen 
Ich ein usurpierendes Moment, ein Verstoß gegen das Empfinden der Einheit
lichkeit des Individuums, ein unheimliches Moment. Das wird deutlich, als Rut-
kowski im Zusammenhang mit dem erneuten Durchleben des traumatischen 
Ereignisses neben körperlichen Beschwerden auch von einem Gefühl der Angst 
berichtet: „Sve mislim da sam se ja zapravo prepao" („Ich denke, dass ich mich 
eigentlich erschrocken habe"; Brief 22). Der Zustand einer sich durch das 
Trauma auflösenden Identität erzeugt ein ambivalentes Gefühl von einem Ich, 
das vertraut (heimlich) und zugleich fremd und unheimlich ist; dieses „nicht
identisch" - Sein ist ein groteskes Motiv (eine Ich-Chimäre) und schließlich 
Auslöser von Angst und Unsicherheit in der betreffenden Person.54 

51 Eine Assoziation an das Konzept des Abjekts von Kristeva ist unter bestimmten Einschrän
kungen möglich: Abjekte (Tränen, Urin, Kot, Schleim, Speichel u.a.) sind weder Teile des 
Körpers noch von ihm getrennt, weshalb die Abjektion ein Akt der notwendigen, jedoch nicht 
möglichen Transzendierung des Körperlichen darstellt (J. Kristeva 1980); Rutkowskis Über
geben ist ein Versuch, die traumatische und verdrängte Erinnerung an den auferstandenen 
Adam im Sinne eines Objekts zu subtrahieren. Die Objektivierung dient in erster Linie der 
Herstellung des Subjekts, als ein Akt der Befreiung vom Trauma. 

52 Das Nicht-Wiedererkennen ist eine Affinität des Unbewussten, denn erst in der Verneinung 
„das bin ich nicht" entsteht das Subjekt, welches Lacan als unbewusstes Subjekt dem Cogilo 
entgegen gesetzt (Dolar 2000, 43). 

5 3 „Grundlage aller grotesken Motive ist eine besondere Vorstellung vom Körperganzen und 
den Grenzen dieses Ganzen" (M. Bachtin 1987, 358). 

54 I. Smirnov 2005, 207f. 
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2.2. Die Fortsetzung des Schreibakts und die Stimme des Anderen 

Im vorigen Kapitel wurde die Rückkehr des verdrängten Traumas als Versuch 
des Subjekts dargestellt, den Konflikt zu lösen, um die Einheit wiederherzustel
len. Dieser Versuch muss jedoch scheitern: Die Bewusstseinsspaltung, die als 
Folge der Verdrängung auftritt, kann nicht überwunden werden. Die Spaltung 
verursacht dem Subjekt einen Ich-Verlust. Die Fortsetzung des Schreib-Akts 
stellt demnach für Rutkowski eine Art Kompensation dar, welche für die ver
schiedenen Formen der Psychose typisch ist und verhindern soll, dass dem Sub
jekt der Mangel bewusst wird.55 Dementsprechend verliert sich Rutkowski in 
grotesken Ausschweifungen (z.B. über Foltermethoden), fragwürdigen Analo
gien, Gedankensprüngen, unerwarteten Themenwechseln; außerdem schreibt er 
hastig, bemüht, fiebernd, anspielungsreich und sarkastisch.56 Auffallend ist, dass 
je nach Intensität des Erzählten seine Rede durch Auslassungen [...] unterbro
chen wird, was eine Korrelation zwischen dem zerlegten Text und der Psyche 
seines Autors offenbart. 

Die hier geschilderten Merkmale stimmen weitgehend mit der Rede eines 
manischen Menschen überein, dessen übersteigerte diskursive Aktivität sich 
häufig durch Schriftliches manifestiert (z.B. durch das Schreiben von Tagebü
chern, Briefen, u.a.).57 Das Schreiben der Briefe, das kein Ende nimmt, schafft 
wie auch Zeichen oder Sprache an sich in erster Linie „Abstand und lebensret
tende Distanz zum allzu Realen, Evidenten: Solange gesprochen wird, wird 
nicht geschossen, solange Zeichen die Präsenz der von ihnen referierten Gegens
tände ersetzen, ist noch nichts Endgültiges geschehen, der Augenblick der 
Wahrheit nicht eingetreten" (Hansen-Löve 1996, 187). In Anbetracht der seeli-

Die Fortsetzung der Briefe veranlasst den Ärzte-Rat, sich trotz divergierender Diagnosen 
darauf zu einigen, dass dieser Akt vor allem Züge des Manischen aufweist (Anmerkung 18); 
bereits in der ersten Anmerkung wird von Psychopathie, einer manisch-melancholischen 
Psychose und Paranoia (u.a.) gesprochen. 
Ein Beispiel: „Mi smo prvi industrijski iskoristili zrtvu. Staljin je iskoriäcavao jedino njen 
robovski rad, [...] Mi smo smrti vratili poätovanje. Mi smo produzili zivot ljudskom telu. [...] 
Zlatni zubi, kosa, masnoca, pa i koza - sve je neCemu sluzilo [...] O Cemu, zaboga, ja to 
pricam? Kako sam dospeo dovde - do sapuna?" („Wir waren die ersten, die die Opfer indus
triell ausgebeutet haben. Stalin beutete lediglich seine Sklavenarbeiter aus. [...] Wir haben 
dem Tod den Respekt zurückgegeben. Wir haben das Leben des menschlichen Körpers ver
längert. [...] Die goldenen Zähne, die Haare, das Fett, sogar die Haut - alles diente zu etwas 
... Über was denn, um Gottes Willen, spreche ich? Wie gelange ich hierher - bis zu der Sei
fe?", Brief 22). Die Ausschweifung schildert die groteske Wirklichkeit der nationalsozialisti
schen Vernichtungsmethoden, welche aus ihrem Rassenwahn heraus Menschen als „Unge
ziefer" betrachtet und anschließend ihre Leichen „industriell verwertet"; „Dies ist der grotes
ke Hintergrund unserer Zeit". Heidsieck definiert das Groteske als „produzierte Entstellung 
des Menschen", als „von Menschen verübte Unmenschlichkeit" (A. Heidsieck 1969, 114f, 
17£). 
F. Tchouboukov-Pianca 1995, 19. 
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sehen Lage Rutkowskis fällt auf, dass es sich bei dem Schreiben der Briefe um 
ein zwanghaftes Bedürfnis handelt bzw. um eine graphomanische Manifestation 
im Rahmen seiner Erkrankung.58 

Interessant erscheint in diesem Zusammenhang die Häufung von Titeln, In-
ventaren, Listen, Fachausdrücken, Zeilen in einer Fremdsprache, großgeschrie
benen Zeilen, kursiven Buchstaben, Initialen, Zahlen, mathematischen und che
mischen Formeln oder auch Schach-Koordinaten, Ausrufezeichen, Auslassun
gen etc. Diese Hypertrophierung auf der Seite der Signifikanten bedeutet gleich
zeitig einen Mangel auf der Seite der Signifikate, weshalb Rutkowskis Rede 
zunehmend an Sinn sowie an Realitäts- bzw. Wirklichkeitsbezug verliert. Da
durch stellt der Text von Rutkowski ein groteskes Inventar an Worten dar, wel
che ihre Bedeutung verloren haben. Dies lässt an Leonid Sejkas Äußerungen im 
Zusammenhang mit seiner Müllpoetik denken: „Das Entfallen der Bedeutung 
der Gegenstände bewirkt eine Vervielfältigung der Gegenstände - ihre Multipli
kation.59 Entsprechend den Dingen, die keine Bedeutung mehr haben und da
durch zu Müll degradiert werden, findet hier eine Degradierung auf der Zei
chenebene statt.60 Außerdem werden Hierarchien im Zeichensystem aufgelöst, 
was als Aspekt des Karnevals, übertragen auf die Zeichenebene betrachtet wer
den kann. Die Gleichberechtigung der Zeichen führt zu einer Beliebigkeit in 
ihrer Verwendung, während deren betonte Totalität mit einem Gefühl äußerster 
Fragmentierung einhergeht (Tchouboukov-Pianca 1995, 22f). Die Hypertro
phierung auf der Zeichenebene geht darüber hinaus mit dem dargestellten Man
gel (Leerstelle) im Subjekt einher. Um den Mangel zu ersetzen (ähnlich der gro
tesken Restitution des Körperlichen), „versucht das Subjekt, an die Stelle des 
Signifikats zu kommen, also den Sinn und das Symbolische zu repräsentieren. 
Dahinter tut sich aber unweigerlich der Nicht-Sinn, das Fremde, Überraschende, 
Unheimliche als Bedrohung au f (Hansen-Löve 1992, 252). 

Durch die Verlagerung des Seins in die Zeichen, die als solche einem Simu-
lakrum entsprechen, wird auch das schreibende Subjekt zum Simulakrum de-

5 8 Die Graphomanie ist eine Teilerscheinung der Manie. Außerdem wird sie im übertragenen 
Sinne als das Schreiben um des Schreibens Willen, ohne ästhetischen Wert verstanden. Auf
grund der Merkmale wie Sinnlosigkeit, Unverständlichkeit, leeres Gerede, Zwanghaftigkeit 
(u.a.) wurde sie im 19. und 20. Jh. von der „guten" Literatur unterschieden. Dennoch wurde 
die Tradition der Graphomanie von einigen Autoren eingesetzt. In seinem Artikel „rpacjio-
MaHCTBo KaK npneM. Jle6a.aKHH, XjießHHKOB, JIHMOHOB H üpyrHe" (1986) zeigt A.K. Zol-
kovskij die Graphomanie als das antiliterarische Prinzip, das gerade durch ihr Anderes die 
Literatur bereichert (formalistisches Modell, Tchouboukov-Pianca 1995, 11). 

59 L. Sejka 1997, 12. 
6 0 „Der Müllhaufen ist im Grunde ein Labyrinth zahlreicher Möglichkeiten, ein buntes Ge

misch aller Formen, ein Gewirr von Wegen, die nirgendwohin führen. Auf dem Müllhaufen 
gibt es Zonen dichter Anhäufung und Vervielfältigung (Multiplikation), anderseits aber auch 
Leerstellen, das heißt die Wüste als Form des Labyrinths und eine bis ins Unendliche verlän
gerte MAUER" (Sejka 1997, 14). 
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gradiert, zur bloßen Kopie bzw. zum Doppelgänger seines Ich (Lachmann 1990, 
483). Aufgrund dieser unheimlichen Entwicklung beginnt Rutkowski, eine all
gegenwärtige „Bedrohung" wahrzunehmen und schließlich einen universellen 
Verdacht zu hegen, der sich auch gegen seine Frau richtet; er glaubt, sie sei in 
ein Komplott mit dämonischen Kräften verwickelt (Brief 25). Außerdem glaubt 
er in zwei gekreuzt liegenden Regenschirmen ein Hakenkreuz zu entdecken; die 
Indices auf der graphemischen Ebene spielen plötzlich in die Handlung hinein.61 

In den Briefen Rutkowskis lässt sich daher ein apokalyptischer Index erkennen, 
welcher „Gegenständen und Situationen des Lebens (des Adventisten) eine 
symbolische Bedeutung [verleiht], genauer: lässt auch die alltäglichsten Lebens
dinge sub specie aeternitatis oder genauer: finis erkennen" (Hansen-Löve 1996, 
189). Nur Rutkowski mit dem Blick eines Wahnsinnigen ist es möglich, die 
(dämonischen) Zeichen zu erkennen und als „Vor-Zeichen" eines Weltunter
gangs zu deuten. Allerdings wartet er nicht auf Christus als seinen Erlöser, son
dern wird sich selbst dazu ernennen. 

Seine Rede in den weiteren Briefen scheint zunehmend von einer anderen 
Stimme dominiert zu werden: Sie offenbart ein stark indoktriniertes Bewusstsein 
und stimmt immer stärker mit der Diktion der Rede Steinbrechers überein. Es ist 
das Andere seiner Person bzw. das abgespaltene Objekt (Doppelgänger), das 
hier zu Wort kommt, als Zeichen der Usurpation des Subjekts.62 Diese Entwick
lung wird in Anmerkung 40 bestätigt: „Svaki dusevni poremecaj postepeno je 
pretvaranje u drugu licnost" („Jede seelische Störung ist eine allmähliche Ver
wandlung in eine andere Person"). Rutkowskis manischer Zustand verstärkt sich 
zunehmend, weshalb er von seiner graphomanischen Geschäftigkeit auf andere 
Aktionen übergeht, nämlich der Vernichtung sämtlicher im Ort D. vorhandener 
Regen- und Sonnenschirme (letztere prophylaktisch, wegen ihrer „Verwandt
schaft"), was deutlich den Höhepunkt seiner Erkrankung signalisiert. Außerdem 
tritt hier der „Zerstörungsaspekt" seiner apokalyptischen Sehnsucht hervor, der 

„[...] Kisobrani su, na zalost, skliznuli, ukrstili se i prepreiili preko praga. Kao magijski znak 
zabrane [...] Ukrstiä li dva kiäobrana po sredini, znaS li sta dobijas? [...] Svastiku, Hilmare! 
Hakenkreuz!" („[...] Die Regenschirme sind leider abgerutscht und haben sich über Kreuz 
über die Türschwelle quergelegt. Wie ein magisches Verbotszeichen [...] Wenn du zwei Re
genschirme in der Mitte kreuzest, weißt Du, was Du bekommst? [...] Eine Swastika, Hilmar! 
Hakenkreuz!", Brief 22). 
In der Romantik erhält die archaische Konzeption des Menschen als Doppelwesen mit dem 
Motiv der Bewusstseinsspaltung eine psychologische Dimension. Die Teilung ergibt ein gu
tes und ein böses Ich, was mit dem Verlust der Seele einhergeht (Lachmann 1990, 466); das 
andere, abgespaltene Ich Rutkowskis wird diabolisiert. Die duale Situation seiner Psyche -
„entweder" Ich „oder" der abgespaltene und usurpierende Andere - kann das Neue nicht als 
Bereicherung verstehen. Vielmehr wird die Spaltung als eine „eschatologische" Situation für 
das eigene Ich empfunden, als „Ablösung des Alten", als totaler Bruch mit der Vergangen
heit (vgl. Hansen-Löve 1996, 184). Der Protagonist kämpft vorerst gegen das Ende an (so
lange er noch an seine Unschuld glaubt), im Weiteren jedoch treibt er das Geschehen, von 
dem mächtig gewordenen Anderen gesteuert, sogar voran, dem Ende entgegen. 
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sich vorerst gegen dämonische „Vor-zeichen" (Regenschirme) richtet. Dieser 
Zerstörungsakt beinhaltet zugleich die Abwehr Rutkowskis gegen die eigene 
Schuld und das Böse (auch in ihm selbst): das Dämonische wird im Roman stets 
mit dem Nationalsozialismus (die Vergangenheit) in Zusammenhang gebracht. 

Der Auslöser für diesen Höhepunkt des Wahnsinns ist Rutkowskis Besuch 
bei Adams Frau in der Erzählgegenwart: Sie berichtet ihm von nächtlichen Spa
ziergängen des alten Regenschirms von Adam, sowie über Blutspuren und die 
Unglücksfälle, die sich zeitgleich zum jeweiligen Verschwinden des Regen
schirms ereigneten. Um diesem Treiben Einhalt zu gebieten, musste die Familie 
ihn in einen Safe sperren. Der Verdacht Rutkowskis - „ako je kisobran u sefu 
Adamov, ciji je kisobran, prilikom razgovora sa mnom, nosila njegova astralna 
figura?" („Wenn sich Adams Regenschirm im Safe befindet, wessen Regen
schirm trug seine Astral-Figur im Gespräch mit mir?") - veranlasst ihn, die Bitte 
zu äußern, den Schirm im Safe anzusehen: „Sef je bio smesten u podrumu u koji 
se odavno nije silazilo. Jedva smo dospeli do njega, krceci gomilu starudije." 
(„Der Safe war im Keller deponiert, in den man seit langem nicht mehr hinabge
stiegen ist. Mühsam gelangten wir zu ihm, durch einen Haufen von altem 
Krempel"; Brief 23). Seine Befürchtung zeigt sich als berechtigt: Der Safe ist 
leer. Dies veranlasst Rutkowski, seine Selbstzweifel in Bezug auf sein „Ver
rücktsein" aufzugeben und das Übernatürliche als Realität anzuerkennen. Er 
schlussfolgert, dass Adams Regenschirm ein „prakisobran" („Ur-Regenschirm") 
sein muss, aus dem sich „u paklenom bludu razvili svi ostali" („in höllischer 
Unzucht alle anderen entwickelten"; Brief 24). Der Keller wird zur topologi-
schen Metapher des Unbewussten, in dem sich der seelische „Krempel" (Zitat 
oben) angehäuft hat: Es wird deutlich, dass Rutkowski in der Tiefe seines Un
bewussten die eigenen Abgründe und die darin verdrängte Wahrheit über seine 
Schuld an den Verbrechen ertastet. Dem sich darbietenden Einblick begegnet er 
jedoch mit der Perspektive des Nicht-Ich, eine Art Depersonahsierung in Folge 
der Krankheit, weshalb er die Wahrheit über sich selbst auf das abgespaltene 
Objekt projiziert: Als Vorstellung von einem dämonischen Regenschirm als dem 
Prinzip des Bösen in eigener Person, welcher nach vielen Jahren aus dem siche
ren Safe entkommen konnte. Die Befreiung entspricht dem Verdrängten, das 
nach vielen Jahren wieder erinnert wird. Dieser Prozess fordert seinen Tribut -
Rutkowskis Wahnsinn - und führt zur erneuten Verschlüsselung der Wahrheit, 
wodurch das Wiedererinnern (Anamnesis) in Pekics Roman eine negative Kon
notation erhält. 

Rutkowskis Wahnsinn erhält im Roman eine wichtige Funktion für den Pro
zess der Auseinandersetzung sowohl mit der persönlichen als auch der histori
schen Wahrheit63 in Analogie zur Funktion des Schizophrenen als der „ver-

Foucault erläutert, dass das Wort eines Wahnsinnigen für eine lange Zeit entweder nicht 
vernommen („fiel es ins Nichts") oder als „Wahrspruch" gehört wurde, „man entzifferte dar-
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drängten Wahrheit der Gesellschaft".64 Für die Schizophrenie sind vor allem 
charakteristisch: der Zerfall der Persönlichkeit (Bewusstseinsspaltung), Wahn
ideen, Realitätsverlust, ambivalente Gefühle und paradoxale Gedanken (wobei 
letztere beide auf den Verlust der Einheit und das damit verbundene Auftauchen 
des Anderen zurückgehen). Interessant ist hier die Beobachtung von Navratil 
(einem der Erforscher der Schizophrenie und ihrer Beziehung zur Kunst), die 
Unfähigkeit des psychotischen Individuums, sich an die sozialen und kulturellen 
Konventionen (semiotische Betrachtung) zu halten. Er kann die Codes nicht 
mehr richtig deuten, empfindet die Welt zunehmend als absurd und irreal und 
entsendet selbst falsche und unverständliche Botschaften, weshalb es von der 
Gesellschaft als psychisch krank bezeichnet wird. 

Häufig gestaltet sich dies in Form einer bewussten Abweichung vom Code 
der Gesellschaft, um eine Änderung zu erreichen, was man als Erneuerungsas
pekt der grotesken Abweichung (im Sinne von Bachtin) von der Kulturordnung 
sehen könnte. Die Ausgangsthese besagt, dass psychische Krankheiten nur Ex
treme des Menschseins darstellen. Demnach sind die Eigenschaften, die auch 
bei gesunden Menschen vorhanden sind, hier aus dem Gleichgewicht geraten 
(Tchouboukov-Pianca 1995, 53). Dementsprechend vertritt auch Prof. Dr. Holt-
mannheuzer in „Kako upokojiti vampira" den Standpunkt, dass Rutkowski bis 
September 1943 gesund gewesen sei und erst in Folge der dramatischen Um
stände und seines innerlichen Konflikts erkrankte (Anmerkung 1). Im Roman 
wird ein Mitglied des Ärzte-Rats später seine bisherige Diagnose korrigieren 
und behaupten, es handele sich - trotz progressiver Krankheitssymptome - bei 
Rutkowskis Wahnsinn um eine absichtliche Haltung, mit dem Ziel, „potpunu 
slobodu akcije" („volle Aktionsfreiheit"; Anmerkung 26) zu erlangen.65 Demzu
folge bedarf es der Verrücktheit, um bestimmte Botschaften überhaupt erst ent
senden zu können. 

Es liegt nahe, dass der Roman hier unter anderem eine gesellschaftskritische 
Botschaft vermittelt, die speziell das Leugnen der Schuld in Bezug auf Nazi-
Verbrechen betrifft: Sowohl individuelle als auch kollektive Schuld, was von 
Rutkowski oft auf paradoxale Art und Weise thematisiert wird, um der Gesell
schaft ihre eigene Ambivalenz vorzuführen, was seine Entsprechung in der 
Funktion des Narren in der Sottie findet.66 Die Wahrheit erhält jedoch in der 

in eine naive oder listige Vernunft, eine vernünftigere Vernunft als die der vernünftigen Leu
te." M. Foucault 2007, 12. 
Tchouboukov-Pianca 1995, 53: zitiert aus L. Navratil, 1966. 
Diese stets alternierenden Hypothesen wirken zunehmend beliebig und vom Referenten 
abgekoppelt. Damit erscheinen die Diagnosen als absurd und stimmen mit der Wahrneh
mung einer absurden Welt durch den Schizophrenen überein. 
„Der Narr ist derjenige, der die Torheit der von Gott abgefallenen Welt verkörpert; er ist aber 
auch gleichzeitig derjenige, der die Torheit der scheinbar vernünftigen Welt durchschaut und 
damit die Fähigkeit zu wahrer Erkenntnis besitzt. [...] sie [die Narren] weisen die verschiede
nen Laster der Welt und der einzelnen Stände nach und nehmen damit genau jene Spiegel-
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Schizophrenie eine Transzendenz (Tchouboukov-Pianca 1995, 53). Die Krank
heit wird durch die übersinnliche Wahrnehmung Rutkowskis und sein Sehen 
von Phantastischem dominiert. Außerdem wird er sich auf dem Höhepunkt sei
ner Erkrankung als derjenige betrachten, der die Wahrheit kennt und die Mission 
der Rettung der Welt zu erfüllen hat - sein Auftrag offenbart jedoch keine gött
liche, sondern vielmehr eine dämonische Herkunft.67 

IL Mediale Fehler und fehlerhafte Memoria 

1. Thanatographie und Anti-Mnemonik 

Im Folgenden werden zwei Aspekte näher erläutert werden: Erstens Rutkowskis 
zwanghafte Korrektur von schriftlichen Fehlern, die über die psychische Ursa
che hinaus eine metaphysische Dimension in sich birgt. Zweitens wird die Funk
tion von Inventaren und Listen im Roman untersucht, welche sowohl durch 
Rutkowski als auch durch Adam Trpkovic verfasst werden. Es handelt sich da
bei um ein mnemotechnisches Verfahren; dessen negativer Aspekt, der aus der 
Vernichtung der Schrift und dem Tod von Menschen hervorgeht, anhand der 
Beispiele verdeutlicht werden wird. Ferner wird in diesem Zusammenhang auf 
die „messianische" Absicht des Protagonisten hingewiesen. 

Bereits im ersten Brief an Wagner gesteht Rutkowski eines seiner Charak
termerkmale, welches - wie er selbst angibt - für Adams Schicksal verantwort
lich sein könnte: 

[...] osobinu, velim, koja nije nista drugo nego aktivno nalicje odvratnosti 
prema nesreci i nesrecnicima. Kao sto me u susretu sa nesrecnicima o-
buzme zlovolja, uprkos neumesnom poredenju, pred inace besprekornom 
latinskom sentencijom, sred koje se bezobrazno sepuri gramaticka ili or-
tografska greska, mene hvata neobuzdan gnev, ali - [...] - ne prema pra-
vom vinovniku omaske, stamparu, piscu [...], vec prema samoj frazi, kao 
da je ona kriva [...] 

[...] eine Eigenschaft, meine ich, die nichts anderes ist, als die aktive Kehr
seite des Ekels gegenüber dem Unglück und den Unglücklichen. So wie 
mich in Anbetracht von den Unglücklichen die Misslaunigkeit befällt, 
trotz des unangemessenen Vergleichs, befällt mich angesichts einer sonst 
tadellosen lateinischen Sentenz, inmitten welcher ein grammatischer oder 
orthographischer Fehler schamlos stolziert, die unbändige Wut, aber - [...] 

funktion wahr, die kennzeichnendes Merkmal des Narren in der Sottie ist" (B. Goth 1967. 
10, 131). 
Die messianische Gestalt Rutkowskis ist eine ambivalente Gestalt, die vergleichbar zur Mes
sias-Gestalt im grotesk-karnevalesken Spätsymbolismus (S III) durch „eine dunkle Seite" 
sowie durch „die dämonische, teuflische, destruktive Verkörperung des Bösen" ergänzt wird. 
(Hansen-Löve 1992, 199). 
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- nicht gegen den Verursacher des Fehlers, die Druckerei, den Schriftstel
ler [...], sondern gegen die Phrase selbst, als ob sie schuldig sei [...] 

Diese neurotische Haltung gegenüber grammatischen Fehlern ist in Zusammen
hang mit den Schreibfehlern zu sehen, die Rutkowski selbst hervorbringt, sowie 
mit den Fehlern, die er überall erkennt (vgl. Autokolonne/ Morsealphabet, vgl. 
Brief 2), da sie Bilder einer Projektion aus seinem Inneren auf die Umwelt sein 
könnten. Rutkowski gibt sich nicht damit zufrieden, die grammatischen Fehler 
zu erkennen, er muss sie korrigieren, indem er sie mit einem Messer vom Papier 
abkratzt wie „krastu sa koze" („eine Hautkruste") und dadurch der ursprüngli
chen Idee ihr „devicanski izgled" (Jungfräuliches Aussehen"; Brief 1) zurück 
gibt. Der Vergleich des orthographischen Fehlers mit der „Hautkruste" verleiht 
dem betreffenden Buchstaben Merkmale eines Körpers. Das groteske Körper
motiv68 ist im Zitat oben als Fehler in zwei Dimensionen konzipiert: Einerseits 
in der Schrift als Körper (das fleischgewordene Wort) und anderseits in der Psy
che, da die Haut als Projektionsfläche für seelische Vorgänge dient. Der Einsatz 
des Messers zur Entfernung von Schreibfehlern erinnert an das chirurgische 
Skalpell, das jedoch dazu dient, die groteske Verunstaltung zu entfernen, um die 
„glatte (Ober-) Fläche" der Haut wieder herzustellen und damit das „sichtbare 
Außen der Graphie", als der Metapher des ursprünglichen Textes bzw. der psy
chischen Schrift (Derrida 1976, 324f). Seinen Wunsch oder Zwang, die Fehler 
zu korrigieren, beschreibt er in der folgenden Vorstellung: 

[...] [da] sunjajuci se od biblioteke do biblioteke, [...] svim ikada objavlje-
nim knjigama, enciklopedijama, recnicima, prirucnicima, udzbenicima, 
novinama i brosurama, pismima, ukljuciv i privatna, analima, memoarima, 
aktima, peticijama, [...] cak i lascivnostima na zidovima javnih nuznika, 
putem brizljive naucne rekonstrukcije vratim njihov jedini moguci, 
bozanski izgled. 

[...] kriechend von Bibliothek zu Bibliothek, [...] [um] allen je veröffent
lichten Büchern, Enzyklopädien, Wörterbüchern, Handbüchern, Schulbü
chern, Zeitungen und Broschüren, Briefen, die privaten inbegriffen, Anna-
len, Memoiren, Akten, Petitionen, [...] sogar [um] den Laszivitäten an den 
Wänden öffentlicher Toiletten, mit Hilfe sorgfältiger, wissenschaftlicher 
Rekonstruktion, ihren einzig mögliches, göttliches Aussehen zurückzuge
ben. (Brief 1) 

Es handelt sich hier um ein groteskes Körpermotiv im Sinne von Bachtin. da die Kruste -
seiner Terminologie folgend - gegen die „gleichmäßige und glatte (Ober-)Fläche des Kör
pers" verstößt und über die „Grenzen des Körpers hinaus[führt]", wobei es sich zugleich um 
eine Verbindung zum Inneren (verkrustetes Blut) handelt (vgl. Bachtin 1987, 359). 
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Durch die „wissenschaftliche Rekonstruktion" soll das „göttliche Aussehen" 
des geschriebenen Wortes wiederhergestellt werden. Der Hinweis auf das Gött
liche bringt hier die Idee eines Ur-Buchstabens ins Spiel, dessen nachfolgende 
Buchstaben alle lediglich Simulakren und Doppelgänger darstellen, welche eine 
gefälschte Welt entstehen lassen bzw. eine falsche Abschrift der Welt erzeu
gen.69 Demnach nimmt Rutkowski die Schreibfehler weniger als Anlass, den 
Fehler zu revidieren, als die in den Buchstaben realisierte Fälschung des ur
sprünglichen Zeichens zu beseitigen (den Ur-Fehler). In Anbetracht seiner Be-
wusstseinsspaltung und der Projektion des abgespaltenen Ich in einen Geist (als 
dem Fehler in der Wirklichkeit) erscheint dies als eine unbewusste Ahnung der 
bevorstehenden Ereignisse, deren Eintreten die Rekonstruktion der orthographi
schen Fehler unbewusst entgegenzuwirken versucht wird. 

Rutkowskis schriftliche Darstellung der Vergangenheit enthält das Motiv der 
Rekonstruktion; neben den Erinnerungen (Reminiscenda) oder dem Versuch der 
Wiedererinnerung (Anamnesis) des Verdrängten offenbaren seine Briefe auch 
Aspekte der Gedächtnisleistung (Memoria).10 Diese manifestiert sich durch das 
Verfassen von Inventaren, Listen und Protokollen: Rutkowski verfasst bei
spielsweise aus dem Gedächtnis71 eine Liste von Gegenständen (unter Angabe 
von Stückzahlen), welche die Geheime Staatspolizei im Stabsgebäude der ge
flüchteten italienischen Besatzung vorgefunden und protokolliert hat (Brief 10). 
Ein weiteres Beispiel ist die - wie er betont - „authentische Rekonstruktion" des 
berüchtigten Polizeiprotokolls Steinbrechers zum Fall Gustav Fröhlichs (als 
Beispiel für die ominöse Polizeilogik), das im Post Scriptum vom Herausgeber 
beigefügt wird. Die zuvor zitierte Aufzählung von Schriftarten (in Zusammen
hang mit dem Korrektur-Zwang Rutkowskis) und ihre explizite Nennung er
scheinen ebenfalls als Inventar. Die Funktion von Inventaren und Katalogen 
führt Lachmann auf die Mnemotechnik (Mnemonik)72 zurück, deren Mechanis
mus in der Legende von Simonides veranschaulicht wird.73 Der Katastrophe des 

In Anlehnung an Lachmanns Ausfuhrungen über das imago als simulacrum (Lachmann 
1990,32). 
Das Gedächtnis (memoria) stellt die Kunst des Aufbewahrens dar bzw. das Speicherns des
sen, was nicht im Vergessen verlorengehen darf (A. Assmann 2003, 27). 
Er betont, dass er in die SS „hineingezwungen" wurde, wegen der Kenntnisse der Sprache 
und wegen seines „außerordentlichen Gedächtnisses" (Brief 3). Das Gedächtnis wird durch 
die Darstellung als eine verhängnisvolle Referenz für die Gestapo bereits im ersten Brief ne
gativ konnotiert. 
Ein Verfahren in der Antike, die Gedächtnislcistung durch systematische Übung oder Lern
hilfen zu steigern. „Dabei wurde aus den Elementen von Orten und Bildern {loci et imagines) 
eine Art mentaler Schrift entwickelt, mit der in das Gedächtnis wie auf eine leere Seite ge
schrieben werden kann. Mit dieser Technik, [...] sollten Wissensgegenstände und Texte im 
Kopf mittels distinkter und einprägsamer Bilder ebenso zuverlässig fixiert werden wie Buch
staben auf einer Schreibfläche." (Assmann 2003, 27). 
Nach der Zerstörung des Hauses, in dem er zu Gast war, unternimmt Simonides eine Art 
„Inventarisierung" aus dem Gedächtnis, um damit die (Sitz-)Ordnung wiederherzustellen, die 
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Vergessens als dem „Absturz einer gegebenen Zeichenordnung" wird mit Hilfe 
der Bilder (die wie Buchstaben funktionieren) bzw. mit der Erinnerung entge
gengetreten (Lachmann 1990, 22). Ein jedes Inventar ist demnach ein Versuch, 
die Zeichenordnung vor dem Vergessen und damit vor der endgültigen Zerstö
rung zu retten. 

Möglicherweise ahnt Rutkowski bei der Aufzählung der Schriftarten, dass 
ihnen die Vernichtung droht, jedoch im Gegensatz zum mnemotechnischen Ver
fahren, welches nach der Zerstörung stattfindet (vgl. Simonides) ist sein Inven
tar die Vorwegnahme einer Zerstörung. Außerdem ist er selbst derjenige, der im 
Wahnsinn am Schluss des Romans in „Brief 26" diese Vernichtung veranlassen 
wird. Er wendet sich gegen den Intellekt und beschwört die „Tat"74 als den ein
zig möglichen Weg, den Lauf der Zeit zu stoppen. Diese abrupte Wandlung zum 
tatkräftigen Zerstörer findet unmittelbar nach dem in der Erzählgegenwart miss-
lungenen Selbstmord statt (Brief 25), weshalb die Vermutung naheliegt, dass er 
den eigenen Todestrieb sublimiert und gegen den in den Schriften verkörperten 
Geist richtet, welcher das kulturelle Gedächtnis vergangener Zeiten sichert.75 Er 
liefert ein umfassendes, in Zahlen ausgedrücktes Inventar der Bücherbestände in 
den Bibliotheken im Vatikan, in England, Russland, USA und Frankreich und 
berichtet über seine (angebliche) schriftliche Aufforderung (vergleichbar einem 
Sendschreiben) an die jeweiligen Regierungen, die Vernichtung aller dieser 
Schriften und Bücher zu veranlassen.76 Das von Rutkowski verfasste Inventar 
ist demnach eine Art Todesinventar von Schriftstücken. Dies offenbart außer
dem einen „thanatographischen Gestus", da Rutkowski „in sich den Tod trägt", 
was bereits in seinem Spaltungsdrama von Ich und Nicht-Ich realisiert wird 
(Lachmann 2004, 288). Seine Wut auf das geschriebene Wort geht aus seinem 
apokalyptischen Bedürfnis nach Zerstörung der alten Zeichenordnung (durch 

eine Identifizierung der Opfer erleichtern wird (R. Lachmann, 2004, 277-291). Lachmanns 
Analyse der Verfahren der Katalogisierung und Inventarisierung im Werk von Danilo KiS 
findet ihre Anwendung auch in einigen Beispielen im Roman von Pekic, jedoch im Unter
schied zu Kiä, der einen Katalog (als mnemotechnisches Verfahren) mit den Namen Verstor
bener (imagines) erstellt, werden in „Kako upokojiti vampira" nur Zahlen, keine Personen
namen genannt. 

74 Die als Motto des Romans vorangestellten Verse von Goethe „Am Anfang war die TAT" 
werden verkehrt: Rutkowski impliziert mit „TAT" den Tod des Geistes und der Vergangen
heit. Dies soll durch die Vernichtung von Büchern erreicht werden, was die Assoziation auf 
die nazistische Bücherverbrennung hervorruft. 

75 „A ujutru sam se probudio u novom stanju, u kojem je zudnja za smrcu bila zamijenjena 
obiljem zivorne energie [...]" („Am Morgen wachte ich in einem neuen Zustand auf, in wel
chem die Todessehnsucht von üppiger Lebensenergie abgelöst wurde [...]", Brief 26). 

76 Dabei weist er auf die früheren Vernichtungen in der Geschichte des jeweiligen Landes hin. 
An Deutschland schreibt er lediglich: „kratak telegram koji je glasio: POCNITE! Smatram 
da ce to biti dovoljno, jer kad tamo neäto ima da poCne, zna se Sta je to" („ein kurzes Tele
gramm, das lautete: FANGT AN! Ich glaube, das wird genügen, da wenn dort etwas zu be
ginnen hat, weiß man, was es ist". Brief 26). 
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Vergessen) hervor, mit der Absicht, eine neue Weltordnung einzuleiten.77 Auf 
diese Weise wird im Roman die „Katastrophe des Vergessens" (vgl. Lachmann) 
in die Katastrophe der Erinnerung umgekehrt und in der Folge erhält der darge
stellte mnemotechnische Aspekt im Roman eine negative Konnotation. Das 
mnemotechnische Verfahren wird - wie bereits angedeutet - besonders in seiner 
Aufgabe zur Identifizierung (vgl. Simonides) im Roman pervertiert, was anhand 
folgender Beispiele illustriert wird. 

Der Gemeindeschreiber Adam Trpkovic erstellt auf Verlangen Steinbrechers 
aus dem Gedächtnis (ebenfalls vor der eigentlichen „Zerstörung") eine Liste 
verdächtiger Personen (Brief 13), welche daraufhin festgenommen, getötet oder 
deportiert werden (Brief 17). Adams Liste wurde daher zu einer Todesliste von 
Menschen; die Namen auf der Liste werden jedoch nicht thematisiert. Die zur 
Identifikation von verdächtigen Personen verfasste Liste dient nur vordergrün
dig dem eigentlichen Zweck: Obwohl Steinbrecher drohend wiederholt - „Name 
und Adresse" - sind für ihn am Ende weniger die Namen entscheidend als die 
Anzahl der Personen - er verhaftet auch Menschen, die gar nicht auf der Liste 
stehen, um die „Anzahl" auf der Liste einzuhalten. Die Beliebigkeit in Bezug 
auf die Namen wird durch eine Zahlenfixierung abgelöst: Steinbrecher betont in 
Bezug auf die Hinrichtung von Adam,, ja ga vesam zbog broja" („ich hänge ihn 
wegen der Zahl auf, Brief 17). Die Namenlosigkeit der aufgelisteten und tod
geweihten Opfer (auch der gefangene Arbeiter bleibt namenlos) ist ein groteskes 
Motiv, da der Verlust von Identität schrecklicher und endgültiger erscheint als 
der Tod selbst.78 

Das Hantieren mit den Zahlen wird schließlich zur schwarzen Zahlenmagie: 
„[...] 6666, granicni broj demona koji nas mogu posesti" („[...] 6666, als die 
Höchstzahl von Dämonen, von denen wir besessen sein können"; Brief 24). Das 
Motiv der Besessenheit ist insofern von Bedeutung, als nach der theologischen 
Lehre die Besessenheit aus einer Sünde bzw. der Ur-Sünde hervor geht.79 Mit 
Hilfe dämonischer Motive wird das Verbrechen an den Menschen zur Sünde an 
der Schöpfung mit verheerenden Auswirkungen für den Fortbestand der 
Menschheit. Dem entspricht auch das Motiv der todgeweihten Menschen, das 
bei Rutkowski aufgegriffen wird, als er behauptet: „Ja sam, naime, imao CRNO 
OKO [...]" („Ich hatte, nämlich, das SCHWARZE AUGE [...]", Brief 22), was 
im KZ Treblinka eine Bezeichnung für diejenigen war, die in Kürze hingerichtet 

Der Brief 26 ist F. Nietzsche und seinem Werk Jenseits von Gul und Böse gewidmet. Darin 
fordert Nietzsche die Umwertung der Werte durch die Übermenschen, die eine Neuordnung 
der Welt schaffen werden. Dabei verfasst er eine Diagnose der abendländischen Kultur mit 
dem Wort Nihilismus. 
Die Namenlosigkeit der Opfer findet ihre Analogie in der aufzählen basierten Identifikation 
der Häftlinge im Konzentrationslager. 
Neben der theologischen Erklärung werden heute psychische und moralische Dispositionen 
als Begründung für die Erscheinung der Besessenheit genannt (H. Haag 1974,408). 
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werden würden (Anmerkung 20). Mit dem Motiv des schwarzen Auges kreiert 
er also ein Todeszeichen (auf den Todestrieb wurde bereits hingewiesen), wo
durch er sich zum „Verdammten" stilisiert, aber auch als derjenige, der „dem 
Dämonischen in seiner Seele ausgeliefert" ist.80 Das Todeszeichen wird in Zu
sammenhang mit den Ausführungen Steinbrechers über den Vorgang des Ster
bens durch die Hinrichtung am Galgen erneut verwendet: 

Produzena mozdina se odvaja od kicmene mozdine. Kao da se kida konac. 
[...] Prestaje prozes respiracije. Razoren je Flourensov „cvor zivota". Zna-
te li gde vam je taj cvor? Gde vam je zivot? Gde Formatio reticularis! [...] 
Ispruzite vrat, porucnice! [...] Evo bas ovde. Nezno mi dotice kozu iznad 
cvora zivota. Prstom u crnoj rukavici. Crnim prstom kao crnim poljupcem. 

Das verlängerte Mark trennt sich vom Rückenmark. Als ob ein Faden 
reißt. [...] Der Respirationsprozess hört auf. Zerstört ist der „Knoten des 
Lebens". Wissen Sie, wo Ihr Knoten ist? Wo ist Ihr Leben? Wo der For
matio reticularis! [...] Strecken Sie den Hals, Obersturmführer! [...] Also, 
genau hier. Zärtlich berührt er meine Haut oberhalb von dem Lebenskno
ten. Mit dem Finger im schwarzen Handschuh. Mit dem schwarzen Finger 
wie mit einem schwarzen Kuss. (Brief 21) 

Die Demonstration seitens Steinbrechers erinnert an die vom Verb „demonstra-
re" (zeigen) abgeleitete Bezeichnung Monstrum (Fuss, 2001, 308f). Insbesonde
re durch die seelische Krankheit Rutkowskis wird im Roman eine Abnormität 
kreiert, welche ihn an den Rand der Kulturordnung drängt und ihn deshalb wie 
ein Monster zeigenswert macht.81 Da jedoch ein Monster zugleich ein „Mahn
zeichen" für die Kulturordnung darstellt, wird hier erneut die Bedeutung der 
Krankheit Rutkowskis als Funktion für die Suche nach der Wahrheit angedeutet. 
Das Motiv des Lebensknotens jedoch bezieht seine Symbolik aus der Dichoto
mie von biologischem Leben und dem Tod. Es handelt sich hier im Grunde um 
die „Achilles-Sehne" des Menschen, als der Stelle der Verwundbarkeit und Be
siegbarkeit. Im Zusammenhang mit Rutkowski und dem „schwarzen (Zei
gefinger" wird dieser Ort jedoch zu seinem monströsen Mal und in Folge des
sen erfährt die topologische Metapher des Lebens ihre groteske Umkehrung: 
Rutkowskis Lebensknoten wird allein auf seine tödliche Komponente reduziert. 
In einer Analogie zum Künstler, der seine Kreativität dem sprichwörtlichen 
„Musenkuss" verdankt, wird außerdem Rutkowski, der an dieser Stelle einen 
„schwarzen Kuss" durch den schwarzen Finger Steinbrechers empfängt, eine 
destruktive Kreativität verliehen, weshalb er die Zerstörung zum wesentlichen 
Aspekt seiner Mission erhebt (im Zustand des Wahnsinns). 

A.A. Hansen-Löve 1989, 356. 
Die Irren wurden im 19. Jahrhundert „wie seltsame Tiere" bzw. wie Monstren vorgeführt; 
Foucault 1995, 138f. 
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In Folge der Erkenntnis, den Erinnerungen und der Vergangenheit nicht ent
kommen zu können, schlussfolgert Rutkowski, dass die Fixierung auf die Histo
rie das Grundproblem der Menschheit darstellt.82 Seine eigene seelische Krise 
veranlasst ihn zu folgendem Aufruf: „RAZORENJE PROSLOSTI I 
UNISTENJE NJENOG CEDA - ISTORIJE" („DIE ZERSTÖRUNG DER 
VERGANGENHEIT UND DIE VERNICHTUNG IHRES KINDES - [die] 
HISTORIE", Brief 26).83 In diesem Brief kommt es zur Verdichtung der apoka
lyptisch-utopischen Dimension im Roman, welche auf verschiedenen Ebenen 
eingeleitet wurde: Der „vampirisierende" Regenschirm erzeugt im Roman als 
Metapher der Wiederkehr auch eine dämonische und tödliche Vertikalität, die 
stellvertretend für einen symbolischen „Pfahl" den Vampir (Vergangenheit) zum 
Stillstand bringen könnte (schließlich wird jedoch Rutkowski von dem Regen
schirm durchbohrt).84 Zwar strebt Rutkowski nach einer Unterbrechung der 
Wiederkehr der Vergangenheit, jedoch ist das Wesen der Apokalyptik gerade 
auf das „mythologische Prinzip der Ewigen Wiederkehr, der Zyklizität der kos
mischen Äonen" sekundär bezogen, als „Produkt einer Transformation des Myt
hischen ins Religiöse".85 Nun ernennt sich Rutkowski selbst zum Erlöser der 
Menschheit und usurpiert damit den zur Wiederkehr angekündigten Jesus.86 Er 
verkündet gleichzeitig eine „Neue Ordnung", die in seinen Ausführungen an 
eine weitere totalitäre Ideologie erinnert (zum Teil nationalsozialistischer Prä
gung87), wodurch im Roman der Aspekt einer Anti-Utopie realisiert wird. 

2. Die Konzeption des Fehlers im Roman 

Ein häufiges Merkmal der mittelalterlichen Sottie ist die Phantasmagorie: Ein 
Zustand, in dem die Grenzen zwischen Wirklichkeit und Phantasie, Halluzinati
on und Realität verwischt werden, wobei nicht selten Trug- oder Wahngebilde 

82 F. Nietzsche 1994, 154ff. (vgl. darin Kapitel „Vom Nutzen und Nachteil der Historie"). 
83 Großschrift s. Originaltext. 
84 „PROSLOST JE VAMPIR 1 PRAVO PITANJE GLASI KAKO GA UPOKOJITI? Covek 

nema trece mogucnosti. Ili ce mu probiti srce kocem ili ce mu sva krv biti uskoro ispijena." 
(„DIE VERGANGENHEIT IST EIN VAMPIR UND DIE RICHTIGE FRAGE LAUTET; 
WIE IST ER ZU BERUHIGEN? Der Mensch hat keine dritte Möglichkeit. Entweder stößt er 
mit einem Pfahl in sein Herz, oder es wird ihm das ganze Blut ausgesaugt", Brief 25). 

85 A.A. Hansen-Löve 2004, 380f. 
86 „I kao äto vas je Hrist izbavio lstocnog greha - uzalud, jer sve se odbacuje lakäe od stida - ja 

cu vas izbaviti Zapadnog: greha razumnosti, logicnosti, uzdrzavanja, proseönosti. racuna i 
kompromisa!" („So wie Christus euch von der östlichen Sünde befreit hat - vergeblich, denn 
alles ist leichter abzulegen als Scham - so werde ich euch von der Westlichen befreien: von 
der Sünde des Verstandes, der Logik, der Zurückhaltung, der Durchschnittlichkeit, der Be
rechnung und dem Kompromiss", Brief 26). 

87 In prophetischer Manier verlangt er Folgendes: „Zato ovako hocu da su muäkarac i zena: 
muäkarac sposoban za rat, zena sposobna za radanje." („Deshalb möchte ich Mann und Frau 
so haben: den Mann fähig für den Krieg, die Frau fähig zum Gebären". Brief 26). 



Wahrheitssuche im Roman ,J(ako upokojiti vampira " von B. Pekic 283 

gespenstischer Natur erscheinen, oder auch Gespenster selbst, die als Trugbilder 
zu verstehen sind (Goth 1967, 7). Ein ähnliches Verfahren findet sich im Roman 
Kako upokojiti vampira, in dem eine Kausalität zwischen phantastischen Moti
ven (Halluzination, Geister, dämonische Machenschaften eines Regenschirms 
sowie übernatürliche Vorkommnisse) und dem Wahnsinn des Protagonisten 
suggeriert wird.88 Das Phantastische geht in der Regel mit einem visuellen Er
eignis einher, das jenseits der normalen Wirklichkeitserfahrung liegt. Es handelt 
sich um das Konzept des Fremden, das von der natürlichen Ordnung als ein „hä
retisches" Moment abweicht und dadurch bedrohlich wirkt. Das Phantastische, 
als das Unmögliche, Irreale und Irrationale kann nur im Zusammenhang mit der 
realen und rationalen Welt als phantastisch wahrgenommen werden (Lachmann 
2002, 10). Phantastische Texte können das Fremde auch durch Halluzination, 
Traum und Wahnsinn realisieren, welche auf die „prekäre Wirklichkeit des Un-
greifbaren, des Phantasmas" hinweisen, das von etwas Vergessenem und Ande
rem zeugt, das es zugleich darstellt (Lachmann 2002, 83). Die Vermischung der 
fremden, alternativen Welt mit dem (fiktiven) Realistischen wirkt auf den Leser 
grotesk (diese Kategorien vermischen sich auch im Roman). 

Im Folgenden wird gezeigt, in welcher Weise Sprachfehler bzw. defekte 
Kommunikation, kalligraphische Buchstaben sowie Kopien und Fotografien im 
Text als Phantasmen*9 und als Zeichen des Fehlers in der Wirklichkeit - auch 
im Sinne des Diabolisch-Phantastischen - interpretiert werden können. Es ist 
schließlich das Denkmal für einen nicht heldenhaften Tod, das den Protagonis
ten davon überzeugt, dass die ihn umgebende Welt nichts als eine Illusion ist. 
2.1. Aphasie und Kalligraphie als mediale Phantasmen 

Im siebten Brief berichtet Rutkowski über das Abendessen bei Generalleutnant 
Reinhart von Klattern am Tag der Ankunft in D.; eine seltene Situation - wie er 
betont -, in der die Gestapo-Offiziere (Steinbrecher und Rutkowski) gemeinsam 
mit den Offizieren der Wehrmacht dinieren. Die Konversation gestaltet sich in 
erster Linie als strategische Tarnung von tiefer, gegenseitiger Geringschätzung. 
Nach dem Essen wird auf dem weißen Tischtuch mit einigen zweckentfremde
ten Utensilien der Frontverlauf der deutschen Wehrmacht in Russland rekon-

Die Nähe zur Gattung der menippcischen Satire ist erkennbar: „Die Menippea macht Hallu
zinationen, Träume, Wahnsinn und Metamorphosen zum Thema, bezieht außerirdische Be
reiche iUnterwelt und Ober-Welt) mit ein und entwirft Figuren mit instabiler Identität (Dop
pelgänger, Verwandelbare). Als proteisches Genre missachtet sie die kanonisierten Gattun
gen bezüglich ihrer Geschlossenheit [...] durch Grenzüberschreitung und Hybridisierung." 
(R. Lachmann 2002, 15). 
„Es ist Echtbild und Trugbild zugleich" (Aristoteles). Die Medien Schrift, Sprache und Bild 
fungieren im Roman selbst als Phantasmen, da mit ihrer Hilfe das Spiel zwischen real und ir
real realisiert wird (vgl. Lachmann 2002, 34). 
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struiert. Rutkowski rechtfertigt seinen Bericht über die an sich „unbedeutende 
Szene" mit diesen ironischen Worten: 

Jedino opravdanje bi bilo sto groteskna i fantomska dimenzija tog vojno-
policijskog, u neku ruku izmiriteljskog banketa, [...], predstavlja najpri-
rodniji uvod u natprirodnu pojavu opstinskog delovode Adama Trpkovica. 
Neku vrstu davolskog horskog preludiranja pred veliku belzebubovu ariju. 

Die einzige Rechtfertigung sei, dass die groteske und phantomartige Di
mension des militärisch-polizeilichen (beinahe Versöhnungs-) Banketts, 
[...] die natürlichste Einleitung in die übernatürliche Erscheinung des 
Amtsschreibers Adam Trpkovic darstellt. In der Art eines Präludiums des 
teuflischen Chors vor der großen Arie des Beelzebubs. 

Während die Bewegungen an der Front weiter simuliert werden und Haupt
sturmführer Freissner von der gemeinsamen „Idylle" ein Gruppenbild aufnimmt, 
versinkt Rutkowski in einen Wachtraum, zurück in seine „nichtsteinbrecheri-
sierte" Kindheit; er betont, dass ihn nur ein „prazno telo" („ein leerer Körper") 
am Tisch vertritt, was einer Entseelung bzw. grotesken Verdinglichung gleich
kommt. Rutkowskis Traum im Wachzustand ist eine Art Übergangssphäre zwi
schen Traum und Phantasie, ein Zustand, der für die Wahrnehmung Rutkowskis 
auch weiterhin bezeichnend bleibt. Er wird im Verlauf der Handlung in der er
zählten Vergangenheit von Steinbrecher häufig mit der Ermahnung bedacht, 
nicht zu schlafen oder zu träumen. Seine Person wirkt oft passiv und resigniert. 
Auch sein Wachtraum erscheint als das „passive Eintauchen und Versinken in 
den Träumen", im Sinne einer „Abwärtsbewegung", die nicht bewusst gesteuert 
wird (Hansen-Löve 1992, 211). Es tauchen Bilder einer als Kind miterlebten 
Hochzeit auf, im Sinne eines „Wunschtraums" nach einer unwiederbringlich 
verlorenen Welt: 

[...] pomamno se propinju konji, okiceni raznobojnim trakama. Moj otac je 
kum. Ukrasenom cuturom nazdravlja mladozenjinom ocu Marku, koga ce, 
posle pola veka sloge, zacaran nacionalnim atavizmom, [...] progoniti kao 
psa, da bi od istog Marka, jedne kisne oktobarske zore godine 1944. bio 
sahranjen na konjskom groblju. A ja sve to gledam iz podruma. 

[...] unbändig springen die Pferde, geschmückt mit bunten Bändern. Mein 
Vater ist der Pate. Mit verzierter Flasche spricht er den Toast auf Marko 
aus, den Vater des Bräutigams, den er nach einem halben Jahrhundert der 
Eintracht, verzaubert durch den nationalistischen Atavismus, [...] wie ei
nen Hund verfolgen wird, um von dem gleichen Marko, in einer verregne
ten Morgendämmerung im Jahr 1944, auf dem Pferdefriedhof beerdigt zu 
werden. Und ich betrachte das Ganze aus dem Keller. (Brief 7) 
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In einer endlosen Schleife an Nebensätzen wird der Umschlag von den schö
nen Erinnerungsbildern zum grotesken Höhepunkt geschildert: Die Vorstellung 
der Beerdigung eines Menschen am Pferdefriedhof wirkt äußerst grotesk, da es 
sich um einen Verstoß gegen die Sitten in Bezug auf den menschlichen Tod 
handelt; der menschliche Körper (der Leichnam) wird in den tierischen Kontext 
(Kadaver) übertragen. Dieser Effekt wird gesteigert durch den überraschenden 
Wechsel der Situation. Rutkowskis Schilderung offenbart jedoch eine Interfe
renz bzw. Merkmale der Rede des erlebenden Ich in der Vergangenheit und des 
Erzähl-Ich in der Gegenwart, denn er konnte im Jahr 1943 nur unter der An
nahme, es handele sich um eine Zukunftsvision, über das groteske Ende seines 
Vaters berichten.90 Als er dann gerufen und sein Traum unterbrochen wird, 
empfindet er dies folgendermaßen: „Glas, ostar kao pucanj u brdima, rastura 
svatove i zaustavlja opojni sok uspomena" („Eine Stimme, scharf wie ein 
Schuss in den Bergen, verjagt die Hochzeitsgäste und unterbricht den betäuben
den Saft der Erinnerungen"; Brief 7). Rutkowskis Traum ermöglicht ihm die 
Flucht aus der unangenehmen Wirklichkeit, statt sich mit ihr auseinanderzuset
zen, wie er später selbst zugibt. Es ist ein akustisches Ereignis, einer abgefeuer
ten Waffe ähnlich, das ihn aus dem versunkenen Zustand gewaltsam zurück
holt91 und gleichzeitig die Vorahnung der folgenschweren Entwicklung dar
stellt: Die „scharfe Stimme" kündigt die Erscheinung von Adam an. Es wird 
Rutkowski fortan nicht mehr möglich sein, tatenlos zu bleiben, weshalb auch er 
einen Verlust (des Seelenfriedens) erleiden wird. 

Es ist der stotternde Max, der Rutkowski weckt und ihm von dem Gefange
nen rapportiert. Die Besonderheit ist, dass der Häftling nicht verhaftet wurde, 
sondern im Keller des Stabsgebäudes aufgefunden wurde. Dort wurde er von 
den Italienern in Gewahrsam gehalten; außerdem bemerkenswert ist die Angabe, 
dass er einen Regenschirm besitzt, der ihm entgegen normaler Gefängnis-
Gepflogenheiten nicht abgenommen wurde.92 Rutkowski begreift sofort, dass 

Die im Präsens ausgedrückte Perspektive aus dem Keller (Zitat) steht auch im Originaltext 
zeitlich nicht mit dem Rest im Einklang und deutet auf die interferierende Stimme des Erzäh
lers hin. Außerdem weist das Keller-Motiv als Metapher erneut auf Rutkowskis Unbewuss-
tes. 
Das Motiv erinnert an ein Beispiel in der russischen Literatur: In Gogols Sinei schließt Aka-
kij AkakijeviC die Augen vor der drohenden Gefahr („HeT, jiyHUie M He rjiaaerb") und wird 
unmittelbar vor dem Raub seines Mantels mit „rpoMOBWM rojiocoM" (mit „donnernder 
Stimme") gezwungen, seine Augen zu öffnen und sich der Gefahr zu stellen (N. Gogol 1952, 
62). 
Rutkowski: „Kakvog prokletog uhapäenika i sa kakvim prokletim kiäobfanom? [...] Kako ga 
onda imate do davola?" („Welchen verdammten Häftling und welchen verdammten Regen-
schifm? [...] Wie können sie den haben, zum Teufel?"); Rutkowski parodiert den Sprachfeh
ler von Max - F statt R, außerdem offenbart seine Reaktion eine Häufung von Adjektiven in 
diabolisierender Funktion, u.a. die "Verwünschungsparömie" „do davola" („zum Teufel"), 
was eine diabolisierte Welt ankündigt. Zur „Verwünschungsparömie" vgl. A.A. Hansen-
Lövel997, 239f. 
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diese seltsamen Umstände Steinbrechers Phantasie beflügeln würden und er
sucht um Erlaubnis, Max zum Stabsgebäude zu begleiten, mit der knappen Be
gründung an Steinbrecher, es handele sich bloß um eine „technische Störung".93 

Er hofft, den Häftling schnellstmöglich entlassen zu können, bevor Steinbrecher 
zurückkehrt. Während er „seinem Schicksal" entgegen schreitet, erzählt ihm der 
stotternde Max die Einzelheiten der skurrilen Verhaftung. Rutkowski gibt im 
Brief an Wagner die Rede von Max wieder, der manche Buchstaben und beson
ders R durch F ersetzt. Es werden im folgenden Zitat nur die in Max Rede ein
geflochtenen Kommentare Rutkowskis wiedergegeben: 

[...] (R-ovi su preduzeli ociglednu kontraofanzivu) [...] (U zbijenim ceta-
ma F-ovi su ponovo nadirali na uzasnute R-ove.) [...] (Max je rezignirano 
potpisao bezuslovnu kapitulaciju i potpuno se prepustio okupaciji slova 
F.) [...] (Sve vise je slova padalo u mracno fovsko ropstvo.) [...] (I da je 
Max nastavio da steinbrecherizuje, od svih glasova iz njegove azbuke o-
stalo bi samo jedno svemocno, diktatorsko F.) 

[...] (Die R-s haben offensichtlich eine Gegenoffensive unternommen) [...] 
(In verdichteten Einheiten drangen erneut die F-s gegen die entsetzten R-s 
vor.) [...] (Max hat resigniert, die bedingungslose Kapitulation unter
schrieben und sich ganz der Okkupation durch den Buchstaben F überlas
sen.) [...] (Immer mehr von den Buchstaben fielen in die Finstere Fsche 
Sklaverei.) [...] (Würde Max fortfahren zu steinbrecherisieren, so würde 
von allen Lauten seiner Azbuka nur ein allmächtiges, diktatorisches F üb
rig bleiben.) (Brief 7) 

Nach dem imaginären Kampf der Buchstaben (ähnlich den simulierten 
Frontbewegungen beim Abendessen) merkt Rutkowski an, dass Max wenig ge
bildet und von Beruf Metzger-Gehilfe aus Schweinfurt sei. In diesen Worten 
wird der Kalauer (Sprachwitz) deutlich, dessen komische Pointe aus dem Ver
fahren der „Verdichtung" und „Verschiebung" wie im Traum erzeugt wird.94 Es 
ist jedoch nicht eine Verdichtung auf der Klangebene, sondern auf der semanti
schen Ebene - „Metzger aus Schweinfurt" - d.h. eine Überschneidung zwischen 
den Namen des Heimatorts und des Berufs von Max, als eine grotesk-komische 

93 „Bila je to stvarno obiina tehniöka smetnja, Hilmare. Pravi, ozbiljni uhapsenici su bile eiste 
nesrece, a ovaj Maxov [...] greäka, varka. Jer kojeg davola najedared, usred noci, uhapsenik 
sa kisobranom? [...] kojeg niko nije uhapsio nego se pojavio kao duh iz Aladinove lampe." 
(„Das war wirklich eine gewöhnliche technische Störung, Hilmar. Die richtigen, ernsthaften 
Gefangenen sind reines Unglück gewesen, doch der von Max [...] ein Fehler, ein Trug. Denn 
[woher] in Teufels Namen auf einmal, mitten in der Nacht, ein Gefangener mit Regen
schirm? [...] den niemand verhaftet hat, sondern der wie der Geist aus Aladins Lampe er
schienen ist."); Die „gewöhnliche Störung" wird jedoch im Weiteren zum ungewöhnlichen 
(übernatürlichen) Ereignis, wodurch die Realität grotesk verfremdet wird, denn es findet ein 
Spiel statt, das phantastische Elemente beinhaltet (B. Ejchenbaum 1944, 122-160). 

94 S. Freud 2004, 67ff. 
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Anspielung auf die Determiniertheit der beiden. Rutkowski erklärt weiter, dass 
Max nicht zuletzt aufgrund der defekten Rede und der Unfähigkeit, mit der 
Sprache umzugehen - er verwendet die dritte Person statt der ersten - den nied
rigsten Rang in der Gestapo Hierarchie besetzt; er ist nur Gefangenenwärter und 
darf keine Verhöre durchführen. Es wird hier ein Zusammenhang von „Redestil" 
und „gesellschaftlichem Rang" (ein) hervorgehoben, was thematisch in die Rei
he der kleinen Beamten in der russischen Literatur eingeordnet werden kann;95 

eine Analogie ergibt sich besonders zum Motiv der Aphasie. Um eine Konversa
tion überhaupt führen zu können, muss Max die Wortwahl an seine Sprachmög
lichkeiten anpassen, was eine Beherrschung durch den Signifikanten bedeutet. 
Sein Stottern führt zur verzögerten Wortbildung bis hin zum Wortverlust,96 was 
zur Entstehung von Lücken in seiner Rede führt. Die Lücke in der verstümmel
ten Rede übernimmt zugleich die Funktion eines Verbindungsgliedes (das 
„Null-Glied"), dass das Fehlende zu ersetzen strebt: Die unaussprechliche Stelle 
ist die „Null-Stelle", die zum Paradigma des Gesagten wird und ein „erfülltes 
Nichts" darstellt (Hansen-Löve 1997, 184). Außerdem wird im Defekt ein Dua
lismus im Sinne von „Verfehlen" und „Fehlen" (Nicht-Sein bzw. Nichts) deut
lich, was auf den „Ur-Fehler" (das Böse) in der Schöpfung zurück geht; es ist 
das Diabolische, das unweigerlich mit dem Nichts und mit der Leere verbunden 
ist (Hansen-Löve 1997, 188). Das „Nichts" in Max Rede dient im Text als Tor 
zum Jenseits bzw. als Vehikel für die Diabolik weiterer Ereignisse, die nach der 
Begegnung zwischen Rutkowski und Adam stattfinden werden. Die defekte 
Rede wird zum „Vor-Zeichen" einer Störung in der Wirklichkeit, die Rutkowski 
aus der zeitlichen Perspektive, in der fatalen Begegnung mit Adam zu erkennen 
glaubt. Der Fehler in der Parole (Sprachsystem) führt demnach zu Veränderun
gen im Code (Hansen-Löve 1992, 211). 

Die Laute eines unter Aphasie Leidenden erhalten durch die Abweichung von 
den sprachlichen Regeln die Funktion der Elemente in der poetischen Sprache, 
und offenbaren den damit einhergehenden Akt der Selektion und Kombination, 
den Jakobson im Rahmen der Wortkunst beschreibt, wodurch es zu neuen se
mantischen Implikationen kommt.97 Der von Rutkowski schriftlich dargelegte 
Kampf der Laute weist außerdem auf die bereits erwähnte Funktion der Zeichen 
als Kryptogramm hin (Lachmann 1990). Die in den Mittelpunkt geratenen Laute 
in Max' Rede und die damit einhergehende Lautwiederholung offenbaren eine 

95 R. Lachmann 1994,302. 
96 „AH stoji i da se ka ... kuca (U svakom slucaju zgrada koja je najpre trebalo da bude kasama 

pa je u zadnjem momentu promenila ime.) mogla mini ... mini ... minifati kakvom tempi ... 
tempi ... tempifanom bombom [...]" / „Es steht fest, dass die Ka ... das Haus (In jedem Fall 
ein Gebäude, das ursprünglich die Kaserne sein sollte und im letzten Augenblick seinen Na
me änderte.) hätte ver... ver... vermint sein können mit irgendeiner Z ... Z ... einer Zeitbombe 
[...]" (Brief 7). 

97 R.Jakobson 1979, 94ff. 
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geheime Sprache, die auf einen anderen Konflikt hinweist: Die miteimnder im 
Kampf stehenden Laute R und Fsind anagrammatische Hinweise auf den bevor
stehenden Konflikt zwischen Realnost (Realität) und Fantastika (Phanüstik) im 
Text und in Rutkowskis Person, wobei in dem „siegreichen" Laut F e:ne Dop
peldeutigkeit in Bezug auf Fasizam (Faschismus)98 erscheint. 

Gegenüber der verunstalteten und unschönen Rede von Max steht cie Kunst 
des schönen Schreibens (krasnopis), welche von der Figur Adams beherrscht 
wird. Zwischen Max und Adam ist jedoch keine antithetische Konstellaion auf
gebaut: In gleicher Weise wie die Leerstellen in Max' Rede eine jenseitige Di
mension miteinbeziehen, die ins Dämonische umschlagen kann, offenbaren die 
kalligraphischen Buchstaben von Adam ihren unheimlichen Aspekt. Aasgehend 
von den Beispielen hedonistisch schreibender Figuren in der russischen Literatur 
erläutert Lachmann unter anderem die kalligraphische Ausführung der Buchsta
ben, „als eine Sinn abgewandte, selbstgenügsame Schreibhandlung (die mit 
Lust-Erfüllung einhergeht), welche Schriftimitate, Simulakren, Trugschriften 
hervorzaubern kann" (Lachmann 2002, 197f). Im Zusammenhang zwischen 
schlechter Rede und Aphasie erhält die kalligraphische Tätigkeit ihre spezielle 
Funktion: Die visualisierten und stilisierten Laute dienen als Kompensation der 
verlorenen Stimme, wobei Buchstaben zu Trägern dessen werden, was der Text 
verschweigt; sie sind geheim, unheimlich, bedrohlich, monströs und verhei
ßungsvoll; sie übernehmen Funktionen, die mit Geistern, Doppelgängern, verlo
renen Schatten, Spiegelbildern u.a. verbunden sind; ähnlich den Simulakren 
lassen sich diese doppeldeutigen und mehrdeutigen Buchstaben nicht genau 
bestimmen (Lachmann 2002, 196ff). 

Entsprechend ist Adams Sprechweise zur Lebenszeit schwerfällig und er be
kleidet einen kleinen Posten als Gemeindeschreiber; erst als Geist erhält er eine 
Stimme, die gebildet und wendig ist. In seinen Worten „[...] ne zelim da u sva-
kom od mogucih svetova budem pisar" („ich möchte nicht in jeder der mögli
chen Welten ein Schreiber sein"; Brief 9) wird noch einmal die Beziehung von 
Sprechen und Rang verdeutlicht. In diesem Fall wird das gesprochene Wort 
(Logos) dämonisiert, da Adam erst als Geist ein eloquenter Redner wird. Er ist 
jedoch nicht nur Schreiber, sondern vor allem Kalligraph, was er rückblickend 
auf sein Leben folgendermaßen definiert: „[...] kada se moja jedina sloboda, 
svrha moga postojanja uopste, sadrzala jedino u tome da tuda belezim ka-
ligrafski." („[...] wenn die einzige Freiheit, der Zweck meines Seins überhaupt 
allein darin bestand, andere zu notieren, kalligraphisch."; Brief 9). Die kalligra
phische Tätigkeit ersetzt das Sein, als eine groteske Auflösung im Signifikanten, 
weshalb Adam die Doppelfunktion eines Trugbildes zwischen Wirklichkeit und 
Jenseits ausfüllt. Demnach dienen die kalligraphischen Buchstaben (im Sinne 

98 Diese Deutung wird durch weitere sinnverwandte Begriffe („Kapitulation", „Okkupation", 
„diktatorisch", etc.) unterstützt. 
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ihrer Bedeutung nach Lachmann: Geister, Doppelgänger u.a.) als Vorzeichen für 
seine spätere geisterhafte und diabolische Erscheinung. 

Zwar geht Adams Existenz im Schreiben auf, der libidinöse Aspekt des 
Schreibens ist jedoch bei Rutkowski deutlicher besetzt. Als er in der Erzählge
genwart einen weiteren Brief verfassen möchte, unmittelbar vor der Erscheinung 
des Geistes von Adam, schildert er die Situation folgendermaßen: 

[...] sredistem prostorije je vladala prijatna meseceva vedrina, razbijena 
kruznim snopom elektricne lampe sa pisaceg stola. [...] hartija je cekala 
prazna, bela, podatna. Dohvatio sam pero lenjim, tako reci sladostrasnim 
pokretom. Ali cim je doslo do plodonosnog sudara, na elektricnoj rampi 
izmedu svetlosti i tarne, [...] pojavio se opsinski delovoda Adam Trpkovic. 

[...] Die Mitte des Raumes beherrschte ein angenehmer und heller Mond
schein, durchbrochen von dem runden, gebündelten Schein der elektri
schen Lampe vom Schreibtisch. [...] [Das] Papier wartete leer, weiß und 
hingebungsvoll. Mit träger, sozusagen leidenschaftlicher Bewegung griff 
ich nach der Feder. Als es jedoch zum fruchtbaren Zusammenstoß kam, 
erschien in der elektrischen Rampe zwischen Licht und Dunkelheit, [...] 
der Gemeindeamtsschreiber Adam Trpkovic. (Brief 9) 

Angesichts des weißen Papiers (im Original-Zitat wird statt dem üblichen 
Wort papir auf das weibliche Synonym hartija ausgewichen) wird Rutkowski 
erotisiert und die „fruchtbare" Berührung mit der Feder (im Serbisch-Kroati
schen ein Maskulinum) verweist auf den Geschlechtsakt. Demzufolge ist das 
Weiße der „hartija" ein Attribut des weiblichen Körpers, das Rutkowski zur 
Vereinigung lädt. Zusammen mit dem Motiv des Mondscheins (als Licht der 
Nacht) wird hier das Lunare, Weibliche eingeführt, das jedoch in nächtlicher 
Schattenwelt auch eine dämonische Seite offenbart (Hansen-Löve 1997, 219). 
Außerdem ist das leere Papier ein weißes Nichts, ein leerer Ort, in dem - wie 
bereits dargelegt - das Nichts dem diabolischen Nicht-Sein entspricht (Hansen-
Löve 1997, 184). Das Spiel von Mondschein und dem elektrischen Licht erzeugt 
eine „Rampe", welche dem Jenseitigen den Zutritt ermöglicht. Als Adams Geist 
daraufhin erscheint und Rutkowski betont, nicht an Übernatürliches zu glauben, 
erwidert Adams Geist: 

A ko vjeruje? Natprirodno ne postoji. Natprirodno je samo pojam za ono 
sto ne razumete. cak i tamo gde ja zivim postoje stvari, koje se, za aktuel-
ne uslove, coveku eine natprirodnim. Ali mi smo, za razliku od vas, svesni 
da je to iluzija. Ugao gledanja, poruenice, i brda pomera. Teskoca je jedi-
no u tome da se pomeri ugao gledanja. 

Und wer glaubt das? Es gibt kein Übernatürliches. Das Übernatürliche ist 
nur ein Begriff für jenes, was man nicht versteht. Sogar dort, wo ich lebe, 
gibt es Dinge, welche unter den aktuellen Umständen dem Menschen als 
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übernatürlich erscheinen. Jedoch sind wir uns im Unterschied zu Euch 
bewusst, dass das eine Illusion ist. Der Standpunkt der Betrachtung, Ober
sturmführer, versetzt auch Berge. Die Schwierigkeit ist nur, den Stand
punkt der Betrachtung zu verändern. (Brief 9 ) " 

Im Roman werden phantastische Motive im Zusammenhang mit der Perspek
tive eines dissoziierten Bewusstseins und seiner pathologischen Wirklichkeit 
betrachtet: Die Redeweise von Adams Geist könnte auch von Steinbrecher 
selbst stammen, der sich an Rutkowski mit Ausführungen ähnlicher Art wende
te, was die bereits zum Ausdruck gebrachte Annahme bestätigt, der Geist 
Adams sei das andere usurpierende und „steinbrecherisierte" Ich Rutkowskis. 
Die fantastische Seite dieser Szene jedoch bleibt zu dem frühen Zeitpunkt im 
Roman noch relevant. Da der Geist selbst Rutkowski über die Illusion des Über
natürlichen bzw. des Irrationalen aufklärt und damit die Wahrnehmung von 
Übernatürlichem relativiert, wird hier das Umkehrverfahren offenbar. Indem 
alles möglich erscheint (eine Frage der Perspektive), ist im Umkehrschluss auch 
die rationale bzw. wirkliche Welt nur eine Illusion. 

2.2. Diabolisierung Adams und die Ankündigung einer Legende 

Im vorangegangenen Kapitel wurde gezeigt, in welcher Weise sich Rutkowski 
an die Situation vor der Begegnung mit Adam erinnert. Die „schicksalhafte" 
Entwicklung, welche mit dem Auftreten Adams ihren Lauf nimmt, diabolisiert 
Rutkowski aus der Retrospektive: Nach der Begegnung der beiden Figuren wird 
der Schreiber Adam mit diabolischen Merkmalen ausgestattet, was einerseits 
mit der bevorstehenden seelischen Krise Rutkowskis korreliert, anderseits je
doch als Ankündigung der postumen „Version" Adams dient. Die phantasti
schen Verwicklungen täuschen nicht darüber hinweg, dass sie Projektionen ei
nes Bewusstseins darstellen, das durch die eigene Doppelung unheimlich und 
bedrohlich wirkt. 

Im ersten Gespräch zwischen Rutkowski und Adam in der erzählten Vergan
genheit werden die Verhaftungsumstände bekannt, aus denen hervorgeht, dass 
Adam beim Vorbeigehen am italienischen Besatzungsstab wegen des starken 
Windes gezwungen ist, mit beiden Händen den Regenschirm festzuhalten, und 
deshalb gegen die strikte Anordnung verstößt, grundsätzlich und zu jeder Gele
genheit der italienischen Flagge zu salutieren; er wird daraufhin kurzer Hand 
verhaftet. Als die italienische Besatzung schließlich überstürzt den Ort verlassen 

Adam erscheint als diabolischer „Träger eines Wissens (der Intrige, der Verwechslung, des 
demiurgischen Welträtsels)", das in der russischen Literatur (vgl. Gogol) durch die Verwün-
schungsparömie „nepT 3Haer" ausgedrückt wird (Hansen-Löve 1997, 2390; in „Kako upoko-
jiti vampira" ist das diabolische Wissen im Zusammenhang mit dem unbewussten Wissen 
Rutkowskis zu sehen, da Adam eine Projektion seines abgespaltenen Ich darstellt. 
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muss, wird er in der Zelle vergessen und bleibt in Haft. Rutkowski beschreibt 
seine erste Begegnung mit Adam in der Zelle: 

Umesto da bude udarcima cizama trgnut iz sna, za kosu izvucen iz kreveta 
i doveden ovamo, on je naden kako u podrumu nase sopstvene kuce sedi 
na ispraznjenom sanduku za mandarine i drzi kisobran u ruci. Na neobic-
nom prestolu, sa neobicnim skiptrom izmedu nogu. 

Statt mit Stiefeltritten aus dem Traum gerissen, an den Haaren aus dem 
Bett gezogen und hierher gebracht zu werden, wird er im Keller unseres 
eigenen Hauses gefunden, wie er auf einer leeren Mandarinenkiste sitzt 
und den Regenschirm in der Hand hält. Auf dem seltsamen Thron mit ei
nem seltsamen Zepter zwischen den Beinen. (Brief 7) 

Die Assoziation eines „Throns" durch die Mandarinenkiste, auf dem Adam 
mit einem „Zepter" in der Hand sitzt, dient als Anleitung der Diabolisierung der 
Figur durch Rutkowski. Dafür scheint vor allem der Regenschirm verantwort
lich zu sein: Aus dem Gespräch mit Adams Frau (in der Vergangenheit) erfährt 
Rutkowski, dass das Unglück (die Verhaftung Adams) und einige andere un
heimliche Phänomene auf den unheilvollen Fund zurückzuführen sind. Nach
dem Adam angeblich im Schirm ein Loch in der Seide entdeckt hat, bringt er ihn 
zur Reparatur, wo sich herausstellt, dass von dem Loch keine Spur zu finden ist. 
Adam hingegen beteuert, ein Loch gesehen zu haben: „cak i daje kaziprst kroz 
nju proturao. Nije mu se verovalo. Na svili, [...] nisu mogli biti otkriveni nikakvi 
znaci krpljenja." („Sogar, dass er seinen Zeigefinger durchsteckte. Man glaubte 
ihm nicht. An der Seide, [...] konnten keinerlei Flickspuren gefunden werden"; 
Brief 14). Die Beispiele werden von Rutkowski noch mit Skepsis aufgenom
men, er versucht zu den Geschichten von Adams Frau rationale Erklärungen zu 
liefern. 10° 

Nach wiederholten Begegnungen mit Adam bemerkt Rutkowski jedoch, dass 
der überdimensionale schwarze (groteske) Regenschirm einen unheilvollen Cha
rakter hat: „Zracio je holest kao uranijum" („Er strahlte die Krankheit aus, wie 
Uranium", Brief 15). Er beobachtet während des Verhörs eine seltsame Verän
derung Adams: 

U njegovim ocima nije bilo nista za zaljenje. Svetlucale su neobicnim ze-
lenkastim sjajem udaljenog karbitnog plamena. Strah me je zaustavio [...] 

Adams Frau berichtet außerdem: „Kisobran je nasao prislonjen uz hrast (kojeg takode nema 
na citavom podrueju)" („Den Regenschirm hat er an eine Eiche gelehnt gefunden (welche es 
ebenfalls in der ganzen Gegend nicht gibt)"; Brief 14. Im Bericht des Herausgebers zum töd
lichen Unfall Rutkowskis wird eine (scheinbare) Koinzidenz aufgedeckt: „Njegov ,merce-
des' udario je u hrast" („Sein Mercedes schlug in eine Eiche ein"); Anmerkung 42. 
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Seine Augen hatten nichts übrig für Mitleid. Sie leuchteten in einem un
gewöhnlichen, grünlichen Schimmer einer fernen Phosphorflamme. Vor 
Angst hielt ich inne [...] (Brief 15) 

Rutkowski gibt fortan seine skeptische Haltung auf und beginnt, an die un
heimlichen Eigenschaften des Regenschirms zu glauben. Die Angst Rutkowskis 
rührt aus dem unheimlichen Eindruck, den er gewinnt, wobei Adams Augen 
hierbei eine besondere Rolle spielen. Das Augenmotiv rekurriert auf die un
heimliche Angst vor dem Augenverlust, die nach Freud stellvertretend ist für 
Kastrationsangst. In seiner Studie über das Unheimliche erläutert Freud, dass 
die Entstehung eines unheimlichen Erlebnisses mit der „Reminiszenz" verdräng
ter, frühkindlicher Ängste einhergeht, die jedoch aus dem Zwang zur „Wieder
holung" zustande kommt.101 Die Belebung des Regenschirms ist eine Konkreti
sierung des durch Kastration abgespaltenen und verdoppelten Phallus. Dass die
ser Doppelgänger nun todbringend ist, erahnt er im grünen Licht von Adams 
Augen, welche nicht nur unheimlich, sondern auch eine Assoziation der Hölle 
bzw. des Todes in sich bergen. Im Motiv des „schwarzen Auges" wird diese 
Ahnung in ein konkretes Zeichen des Todes umgewandelt, denn Rutkowski wird 
später selbst sterben, durchbohrt von Adams Regenschirm. 

Die Liste von Fehlern und Missverständnissen, die im Roman auftreten, ist 
lang: Das Versäumnis Adams (das zu seiner Verhaftung führt), der Sprachfehler 
von Max (als Einleitung einer unheimlichen Entwicklung) und der logische Feh
ler Rutkowskis (der die Hinrichtung Adams herbeiführt).102 Den Höhepunkt der 
Fehlermotive bildet jedoch die Ehrung von Adam Trpkovic (in der Erzählge
genwart), die von der Gemeinde D., mit der Enthüllung eines grandiosen, zehn 
Meter großen Denkmals aus Granit (Brief 8) vollzogen wird. Noch in Unkennt
nis darüber, um welchen lokalen Helden es sich handelt, pilgern Rutkowski und 
seine Frau Sabine gemeinsam mit der Bevölkerung hoch auf das Plateau, um der 
Eröffnungsfeier beizuwohnen. Sabine befindet, es sei das Mindeste, was sie als 
Deutsche wegen ihrer „finsteren Geschichte" tun sollten, wobei sie diesem An-
lass („Zur Feier des Aufstandes" gegen den Faschismus) auch in der Wahl ihrer 

In der Traumsprache eines noch narzisstischen Zustands der Selbstliebe wird die Kastration 
aus Abwehr zur Vernichtung als „Vervielfältigung" bzw. „Verdoppelung des Genitalsym
bols" dargestellt; nach der Überwindung der narzisstischen Phase kehrt sich dies jedoch in 
sein Gegenteil um und der Doppelgänger wird zum „unheimlichen Vorboten des Todes" (S. 
Freud 1917,247). 
Rutkowski macht in dem von ihm fingierten Verhörprotokoll ein „kleines" Zugeständnis 
(Brief 17), welches dazu dienen soll, dem Protokoll eben diesen Eindruck der Fingierung zu 
nehmen. Der „Schachzug" von Rutkowski erweist sich für Adam als ein fataler Fehler, da 
gerade das Zugeständnis die Aufmerksamkeit Steinbrechers hervorruft. Im Text funktioniert 
das fingierte Dokument als eine Metapher: „Das eigentliche Geschehen, das Faktische, wird 
durch einen Trugsignifikanten, ein Simulakrum, repräsentiert", was eine phantastische Wirk
lichkeit mit einbezieht (Lachmann 2004, 280). 
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Kleidung Ausdruck verleihen möchte. Unwissentlich jedoch erinnert sie Rut-
kowski in ihrem dunkelblauen Kostüm an ein uniformiertes „Blitzmädel". Wäh
rend der beschwerlichen Wanderung hat Rutkowski folgende Gedanken: 

[...] ispred nas, na celu povorke, skakuce tajanstveni svirac u crnom. Ca-
robni flautista iz legende, koji ce nas, srecne i zacarane, odvesti pravo u 
provaliju. 

[...] vor uns, an der Front der Kolonne, tänzelt ein geheimnisvoller Spieler 
in Schwarz. Der magische Flötenspieler aus der Legende, welcher uns 
Glückliche und Verzauberte geradewegs in den Abgrund führen wird. 
(Brief 8) 

In seiner Imagination lässt sich das Sujet der Sagewi Rattenfänger von Ha
meln erkennen, was zwei Themenbereiche einführt: Der eine in Bezug auf die 
Beschaffenheit von Märchen104 und der andere in Bezug auf die Betonung auf 
„Legende" statt Sage. Da es sich im Roman durchgehend um die Dichotomie 
von Sein / Schein oder auch von real / phantastisch handelt, ist das Märchen
prinzip nur partiell von Bedeutung: Der Regenschirm von Adam kann mit sei
nen Malefizien mit der unheilvollen Flöte (ein Märchen-Motiv) des Rattenfän
gers verglichen werden. Außerdem verliert er seine Unheimlichkeit, da er zum 
Schluss von Rutkowski als real akzeptiert wird (auch der Herausgeber hält ihn 
später in seinem Keller geborgen). Die Sage wird von Rutkowski als Legende^5 

zitiert und stellt im Roman ein wiederholtes Motiv dar, das in Zusammenhang 
mit dem bevorstehenden Ereignis seine Brisanz erhält. Die Legenden dienen der 
Thematisierung von Helden und ihren heldenhaften Taten, vor allem auch in 
Bezug auf das Leben der Heiligen und ihre vollbrachten Wunder. Die hier er
wähnte Sage beinhaltet jedoch keine Heldenmotive, im Gegenteil, ein unheimli
cher Mann „mit schrecklichem Angesicht, einem rotem, wunderlichen Hut" und 
mit magischen Fähigkeiten ausgestattet führt das grauenvolle Sterben vieler 
Kinder herbei.106 Die Symbolik der Farbe Rot assoziiert den Teufel,107 während 

Bis 18. Jh. Synonym für Bericht, mündlich tradierte Erzählung, Gerücht. Seit den „Dt. Sa
gen'' der Brüder Grimm (1816-18) mit magischen, dämonischen und mythischen Elementen 
verknüpft (Märchenstoffen), jedoch erhebt die Sage auch Anspruch auf Glaubwürdigkeit 
(Metzler Literatur Lexikon, 1990). 
Das Märchen zeigt eine animistische Welt, für welche die „Allmacht von Gedanken und 
Wünschen" charakteristisch ist, weshalb sie keinen unheimlichen Effekt hervorbringen kann 
(Freud 1917,260). 
Ursprünglich bestanden Legenden aus den Lebensbeschreibungen der Heiligen. Man unter
scheidet Märtyrerlegenden sowie Heiligenviten, bei denen bereits zu Lebzeiten Stoff für eine 
künftige Legende gesammelt wurde (Metzler Literatur Lexikon, 1990). 
Gebr. Grimm 2003, (Nr. 245). 
Auch Mephistopheles trägt rot: „In rotem, goldverbrämten Kleide, / Das Mäntelchen von 
starrer Seide, / Die Hahnenfeder auf dem Hut, [...]" (Goethe 1982, 50). 
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Rutkowskis schwarz gekleideter Mann den Tod verkörpert.108 In diesem Zu
sammenhang ist die Imagination Rutkowskis eine unheimliche Ahnung von der 
bevorstehenden Entwicklung (geistige Umnachtung und Tod) durch die Entde
ckung eines Helden, der keiner ist. 

2.3. Das Bild des Denkmals für den „falschen" Helden 

Ein Denkmal, das in Zusammenhang mit den Aspekten Historiographie und 
Gedächtnis zu sehen ist, wird im Roman mit dem Motiv der Fotografie als dem 
Medium der Erinnerung dargestellt. Es werden drei Aspekte zueinander in Be
ziehung gebracht: Erstens, das Denkmal für Adam Trpkovic, das die Frage der 
Objektivität der historischen Darstellung vergangener Ereignisse thematisiert, 
sowie ihre ambivalente Beziehung zum Gedächtnis. Beide Kategorien werden 
jedoch in Zusammenhang mit den subjektiven Erinnerungen der Augenzeugen 
gebracht. Zweitens, die fotografierte Hinrichtung Adams: Die bereits am Bei
spiel des Denkmals angedeuteten unterschiedlichen Versionen der Wirklichkeit 
werden besonders mit Hilfe der Fotografie, die keine Realität abbilden kann, 
veranschaulicht und mit den Motiven Adam als Geist und Denkmal für Adam 
verknüpft. Drittens, die Fotografie des Denkmals selbst, welche die Deformatio
nen der Wahrheit und der Wirklichkeit schließlich mit dem Aspekt der ver
drängten Wahrheit des Protagonisten in Beziehung bringt. 

Auf dem Berg angekommen (Brief 8), betrachtet Rutkowski das noch ver
hüllte Denkmal und erfährt aus den kommemorialen Reden, dass hier ein Held 
geehrt wird, dem die Bevölkerung ihr Überleben verdankt. Er nimmt an, dass es 
sich um den stoischen Arbeiter handelt, der unter der Folter durch Rotkopf nicht 
einmal seinen Namen verraten hat und schließlich von ihm selbst (Rutkowski) 
im Affekt getötet wurde. Nachdem das Denkmal enthüllt wurde, ist Rutkowski 
von dessen monumentaler Größe beeindruckt und wird von dem reflektierten 
Licht geblendet; erst am Abend erfährt er von einem Kellner, wessen Name auf 
dem Fundament steht und die Ironie wird ihm schließlich bewusst: Statt des 
Arbeiters ist der Verräter Adam derjenige, der im „lokalen Gedächtnis" als der 
Held gespeichert wurde. Das Denkmal ist in diesem Fall ein Zeugnis grotesker 
Inversion: Der todbringende Verrat Adams wird als Heldentat gefeiert. Am Bei
spiel des Denkmals für den „falschen" Helden problematisiert der Autor sowohl 
das kollektive Gedächtnis als auch die Objektivität der Geschichtsschreibung. 
Rutkowski, selbst ein Historiker, stellt fest: 

Das Motiv des schwarzen Mannes (er führt die Kinder in den Tod) erinnert an die Angst vor 
dem Sandmann (in der Erzählung Hoffmanns), der die Augen der Kinder ausreißt und von 
Nathaniel in Zusammenhang mit dem Tod seines Vaters gebracht wird (Freud 1917, 244). 
Auch das bereits erwähnte Motiv des „schwarzen Auges" gehört in „Kako upokojiti vampi-
ra" zur Motivik der Kastrationsangst. 
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Istoriografija je, kao i sve na ovom polovicnom svetu, kompromis. Kom-
promis izmedu stvarne istorije i ljudske potrebe. Ali takva je i sama istori-
ja. Hibrid. Kompromis. 

Die Historiographie ist, wie alles auf der unvollkommenen Welt, ein 
Kompromiss. Ein Kompromiss zwischen der tatsächlichen Historie und 
dem menschlichen Bedürfnis. Doch so ist die Historie selbst. Ein Hybrid. 
Ein Kompromiss. 

Ein Denkmal ist vor allem ein Akt der „nationalen Memorialpolitik", die mit 
Hilfe der Gedächtnispflege ihre Identität für die nachfolgenden Generationen 
sichert (Assmann 2003, 46). Aus diesem Grund ist die Betonung Rutkowskis 
von „menschlichen Bedürfnissen" unter anderem eine Anspielung auf die Mani
pulation der Geschichtsschreibung für den Zweck nationaler Identitätsstiftung, 
als Maßnahme einer Staatsideologie, im Grunde nichts anderes als ein Akt der 
Hybridisierung. Im Allgemeinen verwirft J. Assmann die Idee einer wertfreien 
Geschichtswissenschaft, indem er betont, dass es nicht möglich ist, „aus den 
Horizonten normativer und formativer Wertsetzungen" herauszukommen.109 

Im Zusammenhang mit der Beziehung zwischen Gedächtnis (Rutkowski 
spricht vom „lokalen Gedächtnis") und Historiographie erscheinen die Ausfüh
rungen von A. Assmann über die Komplementarität von den Erinnerungsmodi 
Funktionsgedächtnis und Speichergedächtnis von Bedeutung. Ersteres ent
spricht dem bewussten Gedächtnis, das an einen bestimmten Träger wie ein In
dividuum, eine Gruppe oder Institution gebunden ist; es ist die Brücke zwischen 
Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft; die Wertevermittlung und das Identi
tätsprofil. Das Speichergedächtnis hingegen ist nicht an einen Träger gebunden, 
es speichert alle Informationen, unabhängig vom Zeitfaktor; es entspricht also 
dem Konzept von objektiver und vollständiger Geschichtsschreibung. Das vom 
Vergessen bedrohte Wissen, das an keinen Besitzer oder keine Gruppe gebun
den ist, wird unter dem Dach der Geschichtswissenschaften archiviert und zum 
Teil wieder aufbereitet, um Anschlussmöglichkeiten an das Funktionsgedächtnis 
zu bieten (Assmann 2003, 133f). Die Reaktion des Gemeindevorsitzenden auf 
Rutkowskis Aufklärung über den Fehler (er wird von Adams Geist genötigt, die 
Wahrheit über Adam - und damit über sich selbst - in der Gemeinde zu offen
baren) zeigen jedoch, dass die Erinnerung der einheimischen Augenzeugen sich 
aufgrund ihrer Perspektive auf das Ereignis von Rutkowskis Blickwinkel grund
legend unterscheiden: 

Jedini ljudi koji su dolazili u obzir logicki, bili su Predsednik opstine, kao 
sastavljac spiska, i Adam kao zapisnicar. Adam je pred ocima celog grada 
obesen, posto je prethodno mucen - sami ste videli kako je izgledao. Pred-

109 J. Assmann 1999, 129. 
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sednik je ostao na polozaju sve do oslobodenja, [...] On [Adam] je samo 
jedan od onih koji su izbegli iskusenju da po svaku cenu prezive. [...] Ne, 
gospodine Rutkowski, Adam nije heroj. Adam je vise od toga. Adam je 
covek. 

Die einzigen Menschen, die logischerweise in Frage kamen, waren der 
Vorsitzende der Gemeinde als Verfasser der Liste und Adam als Schrei
ber. Adam ist vor den Augen der ganzen Stadt erhängt worden, nachdem 
er zuvor gefoltert wurde - Sie sahen es selbst, wie er ausgesehen hat. Der 
Vorsitzende ist bis zur Befreiung im Amt geblieben, [...] Er [Adam] ist le
diglich einer von denen, welche der Versuchung, um jeden Preis zu über
leben, entkommen sind. [...] Nein, Herr Rutkowski, Adam ist kein Held. 
Adam ist mehr als das. Adam ist ein Mensch. (Brief 18) 

Das Bild, das Adam bei der Hinrichtung bietet, wird trotz oder gerade wegen 
Steinbrechers grotesker Inszenierung und seinem Aufzug, in Unterwäsche und 
mit dem Regenschirm in der Hand (Brief 19), zum Bild eines gefolterten Opfers. 
Im Zitat wird mit dem Motiv „Versuchung" und „Adam ist ein Mensch" auch 
ein christologischer Bezug hergestellt, der jedoch verkehrt wird: Adams Tod 
wird in die Nähe von Jesus' Tod gerückt (der von Menschen verraten wurde). 
Adam hingegen hat seine Mitbürger selbst verraten und sie damit zum Tode 
verurteilt.110 

Die Worte des Gemeindevorsitzenden veranschaulichen, in welcher Weise 
historische Umbrüche einen Vorzeichenwechsel einleiten; die fragwürdige Be
weisführung (Zitat oben) gilt als Beispiel dafür: Adam qualifiziert sich durch die 
Hinrichtung als Held, hingegen wird der ehemalige Gemeindevorsitzende allein 
aufgrund der Tatsache, dass er überlebt hat, des Verrats verdächtigt und getötet. 

Auch in der Erzählvergangenheit wird Adam postum eine unerwartete Ehre zuteil: „U Ges
tapo je privedeno nekoliko zena, koje su u crkvi. pri molitvi, spominjale Adamovo ime. 
Pocela je da se siri neka vrsta kulta. Kao da je re£ o novom mesiji, koji je sticao prve pristali-
ce medju zenama. Zene su streljane. [...]" („Der Gestapo wurden einige Frauen vorgeführt, 
welche in der Kirche während des Gebets Adams Namen erwähnt haben. Es verbreitete sich 
eine Art Kult. Als ob die Rede von einem neuen Messias sei, welcher seine ersten Anhänger 
unter den Frauen gewinnt. Die Frauen wurden erschossen. [...]", Brief 23); Steinbrecher lässt 
Adam hinrichten, obwohl dieser ohne zu zögern alle Informationen geliefert hatte. Steinbre
chers zynische Überlegung betrifft die Zahl „Drei" (vgl. Kreuzigung von Jesus zwischen den 
zwei „Übeltätern". Lukas 23, 26), weshalb er Adam mit zwei ..Schuldigen" (die jedoch nie
manden verraten haben) erhängen lässt. In Bezug auf die Frage nach der Schuld gegenüber 
der Bevölkerung kehrt sich die Situation grotesk um. Nach seiner Hinrichtung wird Adam 
schließlich auferstehen (nur von Rutkowski beobachtet) und mit Hilfe seines überdimensio
nalen Regenschirms Richtung Himmel emporsteigen (Brief 21). Es wird ein „dämonisches" 
Requisit dazu verwendet, die Auferstehungsmotive zu verkehren. Außerdem: Jesus wird in 
den Evangelien als „Menschensohn" (hebr.: Ben Adam) bezeichnet, der am Ende der Zeiten 
wiederkehren wird; in Lukas (8.1) wird ein Hinweis auf die „Jüngerinnen Jesu" gemacht. In 
Anbetracht der Figur Adams kann sich jedoch nur um einen „falschen" Messias handeln 
(siehe diabolische Merkmale wie „Zepter in der Hand" u.a.). 
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Unter diesen ideologisierten Bedingungen wird das dargestellte Erinnerungs
und Gedächtnismodell in seiner Komplementarität im Roman aufgehoben. Aus 
diesem Grund bleibt der namenlose Arbeiter für die Geschichte weiterhin na
menlos, während Adams Name in „goldenen Buchstaben" verewigt wird. Das 
Motiv des Denkmals zeigt im Roman die historische Wahrheit in Abhängigkeit 
von der Perspektive der Augenzeugen (individuelle Wahrheit) und der histori
schen und politischen Wirklichkeit eines Staates. Darüber hinaus, dass die 
Wahrheit eine Größe darstellt, die sich stets im Aufschub befindet und keine 
Eindeutigkeit erlangen kann, ist sie - wie hier gesehen - diversen Verfälschun
gen ausgesetzt, weshalb sie zusammen mit der verdrängten Wahrheit des Prota
gonisten zum grotesken Aspekt im Roman erhoben wird. 

Unmittelbar nach Erhalt der schockierenden Information über die Identität 
des im Denkmal verewigten Helden erinnert sich Rutkowski an Adam, wie er 
ihn im Keller des Gestapo-Gebäudes gefunden hat und spricht in diesem Zu
sammenhang von seinen verschiedenen „Versionen": 

Imao je zakrecenu kozu kancelarijskog zatocnika, roba pera i mastila, a 
vidi ga danas: zraci kao nauljeni celik, telo mu rasipa bozanski nimbus, 
[...] Sad bdije iznad grada u neprobojnom trikou posetioca sa druge plane-
te. Sjajan, tajanstven kao legenda. Upoznao sam ga kako sedi na 
izvrnutom sanduku, na kome je katranom pisalo: MANDARINI, [...] Sada 
je stajao na trometarskom postamentu, na kome je zlatnim slovima 
urezano ime, pokriveno mirisnim poljskim cvecem. Koji je od svih tih 
verzija pravi Adam? 

Er hatte die verwelkte Haut eines Bürogefangenen, eines Sklaven von Fe
der und Tinte, und sieh ihn dir heute an: Er strahlt wie geölter Stahl, sein 
Körper verstreut einen göttlichen Nimbus, [...] Nun wacht er über die 
Stadt im undurchdringlichen Trikot eines Besuchers von einem anderen 
Planeten. Schimmernd, geheimnisvoll wie eine Legende. Ich lernte ihn 
kennen, als er auf einer umgedrehten Kiste saß, auf der mit Teer geschrie
ben stand: MANDARINI, [...] Jetzt steht er auf einem drei Meter hohen 
Fundament, in welchem mit goldenen Buchstaben der Name eingeritzt 
wurde, das von duftenden Wiesenblumen überdeckt ist. Welche von all 
diesen Versionen ist der richtige Adam? (Brief 10) 

Die Versionen, an die Rutkowski denkt, sind die folgenden: Erstens, der 
Schreiber Adam Trpkovic; zweitens, sein Denkmal, das zum Teil personifiziert 
wird (vgl. Zitat); und drittens, Adam als Geist.11* Die Frage Rutkowskis - was 
ist echt? - zeugt von seiner zunehmenden Verunsicherung in Bezug auf die 
Wirklichkeit. Umgekehrt wächst langsam bei ihm die Akzeptanz, dass alles in 

Adams Version als Geist wurde bereits erörtert, die beiden anderen genannten Versionen 
werden hier analysiert, um zu beleuchten, wie und warum es überhaupt zu der postumen 
Version kommen kann. 
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der Welt eine Illusion sein kann; dies entspricht der zunehmend dissoziierten 
psychischen Realität Rutkowskis. 

Es wurde bereits gezeigt, dass der Gemeindeschreiber aufgrund seiner kalli
graphischen Tätigkeit eine dem Simulakrum ähnliche Existenz darstellt, was die 
Entstehung weiterer Trugbilder begünstigt. Neben der Schrift (Adam als Schrei
ber und Kopist, Rutkowski als „Graphomane") und der „defekten Rede" von 
Max gibt es ein weiteres Medium, das auf die grotesk-unheimliche Reduplikati
on Adams hinweist, das Medium der Fotografie. Er wird unmittelbar vor seiner 
Hinrichtung fotografiert: „Kapetan Freissner je fotografisao scenu. Ja sam kasni-
je napravio kopiju. I to je jedina fotografija iz mog ratnog albuma." („Haupt
sturmführer Freissner hat die Szene fotografiert. Ich habe später eine Kopie ge
macht. Das ist die einzige Fotografie in meinem Kriegsalbum"; Brief 6).112 

Der Akt des Fotografierens enthält einen voyeuristischen Aspekt, da es sich 
um eine auf das Objekt projizierte Vorstellung oder „Phantasie" handelt, welche 
aus der Distanz realisiert wird."3 Durch die voyeuristische Komponente erhält 
die visuelle Neugier ein libidinöses Moment, das ausgehend von der Hinrich
tung und dem herannahenden Tod den Thanatosaspekt im Roman aufgreift. Das 
Okular der Kamera ermöglicht es dem Auge, das Opfer seiner Begierde anzuvi
sieren, während das Abdrücken die Assoziation einer Waffe nahelegt. Hierzu 
sind die Ausführungen von Sontag sehr deutlich: „Menschen fotografieren heißt, 
ihnen Gewalt antun, indem man sie sieht, wie sie sich selbst niemals sehen, [...], 
es verwandelt Menschen in Objekte, die man symbolisch besitzen kann. Wie die 
Kamera eine Sublimierung des Gewehrs ist, so ist das Abfotografieren eines 
anderen ein sublimierter Mord [...]" (Sontag 1989, 20) Folgt man diesem Ge
dankengang, so wurde Adam, kurz bevor er eines gewaltsamen Todes stirbt, 
durch die Fotografie grotesk verfremdet, da sie ihrer Strategie nach lebendige 
Wesen in leblose Dinge verwandelt (Sontag 1989, 93). Der Glaube mancher 
indigener Völker, dass ein Bild den Raub der Seele bedeute, ist eine treffende 
Vorstellung im Zusammenhang mit Adam, der nach der Ablichtung und nach 
der Hinrichtung als Geist (ein „Seelenloser") wiedererscheint. Das visuelle Me
dium, das ein Abbild bzw. einen Ausschnitt der Wirklichkeit darstellt, ist ein 
Trugbild, da sein mimetisches Verfahren einen bereits vergangenen Augenblick 
festhält, einen Menschen und einen Ding außerhalb der Zeit, weshalb ,jede Fo
tografie eine Art memento mori" darstellt (Sontag 1989, 21). Groys geht in sei
nen Ausführungen über die Phänomenologie der Medien auf Derrida ein, der in 

112 „Freissner je bio strastan amater-fotograf. Spezijalisirao se za snimanje strasnih scena. Inace 
je bio profesor etike an berlinskom universitetu." („Freissner war ein leidenschaftlicher 
Amateurfotograf. Er hat sich auf die Aufnahme von schrecklichen Szenen spezialisiert. An
sonsten war er Professor für Ethik an der Universität in Berlin", Brief 22); Die Ethik und die 
von ihr problematisierte Frage zur Kriegsfotografie wird in der Figur Freissners grotesk ver
eint. 

113 S. Sontag 1989, 17f. 
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Zusammenhang mit den Medien von einem Gespenst spricht. Medien (darunter 
die Fotografie) ermöglichen die Wiederkehr des Menschen trotz seiner Abwe
senheit, was besonders nach dem Tod problematisch ist. Das Bild eines Men
schen ist demnach ein Gespenst: 

Darin wurde oft ein großer Verlust gesehen - der eigentliche, mystische 
Tod des Subjekts, wenn nicht gar der mediale Mord an der lebendigen 
Person. Die Erscheinung des Gespenstes bestätigt demnach endgültig den 
Tod eines Menschen, der sonst vielleicht noch die Chance hätte, in den le
bendigen Erinnerungen anderer Menschen lebendig zu bleiben oder gar 
wieder aufzuerstehen. Das Gespenstische der Fotografie und des Films 
löscht das vergangene Leben demnach noch radikaler aus, als der Tod es 
vermag.114 

Demnach widerfährt Adam sowohl ein physischer als auch ein „medialer" 
Mord, wobei der mediale Mord als Ankündigung einer anderen Wirklichkeit 
von Bedeutung ist. Im Zusammenhang mit der darzustellenden Wirklichkeit ist 
das aufgenommene Bild ein „Duplikat der Welt", das eine Wirklichkeit des 
„zweiten Grades" darstellt (Sontag 1989, 52). Auf dem Bild ist Adam demnach 
ein Duplikat seiner selbst, wobei die Kopie (Rutkowski kopiert das Foto) eine 
weitere Vervielfältigung des Duplikats ist.115 Es scheint, dass Adams verschie
dene „Versionen" (siehe oben) jeweils eine mediale Entsprechung besitzen: Im 
Originalfoto, in der (Foto-)Kopie und in der Fotografie des Denkmals. Eine Fo
tografie stellt ein Fragment dar (Sontag 1989, 100), somit korrespondieren die 
hier erwähnten Bilder mit der fragmentierten Wirklichkeit Rutkowskis. Die Ko
pie bewahrt Rutkowski als das einzige Bild in seinem imaginären „Kriegsal
bum" auf: Ein Album ist eine Art Archiv für Erinnerungen, d.h. es wird hiermit 
eine Anspielung auf die verdrängten Kriegserinnerungen Rutkowskis herge
stellt. Berücksichtigt man die erwähnten Aspekte, dann handelt es sich um ein 
Archiv für die „Gespenster". Als Rutkowski in den Ort D. zurückkehrt und da
mit das „Kriegsalbum" zum ersten Mal wieder öffnet, begegnet er dem Gespenst 
(Adams Geist), das vergleichbar einer Fotografie aus dem Spiel von Licht und 
Schatten in seinem Zimmer entsteht (Brief 9). 

Die zweite „Version" Adams, das Denkmal, wird wie oben erwähnt fotogra
fiert. Der Leser erfährt die Einzelheiten nur indirekt, indem Rutkowski die Foto
grafie des Denkmals, die von Sabine aufgenommen wurde, betrachtet (eine di
rekte Gegenüberstellung zum Denkmal wird nicht erwähnt). Auch Wagner wird 
aufgefordert, sich die Fotografie genau anzusehen: 

1 I 4B. Groys 2000, 82f. 
115 Vgl. Multiplikation aufgrund des Bedeutungsverlusts (Sejka 1997, 12). 
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[...] uzmi fotografiju B. - nalazi se na istom mestu gde i fotografija A. [...] 
Srazmere mozes i sam nazreti. Slikan je posle nekoliko dana, a Sabina sto-
ji pored postamenta da pomogne u docaravanju velicine. Posto je slika u 
boji, radena pri pogodnom osvetljenju, lako mozes uociti prirodu njegovog 
izgleda. [...] 

[...] nimm die Fotografie B - sie befindet sich genau dort, wo die Fotogra
fie A ist [...] Die Proportionen kannst Du selbst erraten. Sie wurde nach 
ein paar Tagen gemacht und darauf steht Sabine neben dem Fundament, 
um bei der Veranschaulichung der Größe zu helfen. Da es sich um ein 
Farbbild handelt, das unter günstigen Lichtverhältnissen gemacht wurde, 
wird es Dir ein Leichtes sein, die Art seines Aussehens zu bemerken. [...] 
(Brief 8) 

Es ist die Rede von einem Farbfoto, das als ein Versuch einer möglichst „rea
listischen" Abbildung zu verstehen ist, was dem Wesen des Mediums jedoch 
widerspricht; das Bildformat allein kann ohne perspektivische Tricks die Pro
portionen des abgebildeten Objekts nicht richtig vermitteln. Rutkowski konzent
riert sich bei der Beschreibung auf die äußeren Merkmale des Denkmals - die 
Farbe des Steins, das Licht und die Größe -, macht aber keinerlei Aussagen über 
die Person, der das Denkmal gewidmet ist. Damit wird deutlich, dass die Foto
grafie an sich keine Realität zugänglich macht, sondern nur das Bild selbst (Son-
tag 1989, 152). 

Zudem wird hier ein historisches Objekt abgelichtet, ein Denkmal, das in ers
ter Linie die Ehrung eines Toten und seines Namens über das Private hinaus 
bedeutet, für besondere Verdienste, die im Gedächtnis der Gemeinschaft erhal
ten bleiben sollen (Assmann 2003, 46). Wie oben ausführlich untersucht, han
delt es sich im Roman um eine „verkehrte" Ehrung, weshalb das Denkmal zum 
Sinnbild eines memorialen Fehlers wird. Die Fotografie wird an dieser Stelle 
zum Dokument erhoben, das im (fiktiven) Text ein „Zeugnis" und „reale Spur 
einer Imagination" darstellt (Lachmann 2004, 278). Mit Hilfe der Fotografie soll 
eine Art Authentifizierung von Rutkowskis Rede stattfinden (auch Sabine auf 
dem Bild fungiert als Beglaubigung), was in Anbetracht seiner wachsenden 
Zweifel an der Wirklichkeit dringend notwendig ist. Jedoch offenbart gerade die 
Beschreibung der Fotografie des Denkmals (Zitat oben) eine wichtige Unstim
migkeit: Die „Fotografie B" befindet sich zusammen mit der „Fotografie A" (die 
Kopie von Freissners Fotografie aus der Erzählvergangenheit) in einer der 
„Schubladen" in Rutkowskis Haus in Deutschland. Dies ist jedoch unmöglich, 
da Rutkowski in der Erzählgegenwart aus dem Urlaub berichtet und die betref
fende Fotografie gerade erst dort entstanden ist. Dies zerstört die Glaubwürdig
keit seines Berichts und konsequenterweise auch die faktische Existenz des 
Denkmals. Da Rutkowski hauptsächlich seine Perspektive in den Briefen schil-
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dert und diese - wenn überhaupt - lediglich durch einen Geist bestätigt wird,116 

erhärtet sich dieser Verdacht; auch Sabine auf dem angeblichen Bild als Kopie 
bzw. Trugbild ihrer selbst kann diesen Verdacht letztlich nicht beiseite räumen. 

Die Ursache für eine Einbildung Rutkowskis liegt möglicherweise darin, dass 
er als Folge der Begegnung mit dem Ort D., in dem er in der Vergangenheit sei
ne seelische Krise erlebt hat, seine belastenden Erinnerungen und sein schlech
tes Gewissen in ein Denkmal projiziert hat, oder anders gesagt: Dass das Denk
mal seinem Bewusstsein die Projektionsfläche für die verdrängte Erinnerung 
und die Wahrheit über seine Rolle in der Gestapo-Vergangenheit liefert. Fasst 
man die untersuchten Aspekte zusammen, zeigt sich, dass das Denkmal im Ro
man eine imaginäre Plattform der Auseinandersetzung mit der Vergangenheit 
darstellt und als eine „Version" von Adam zum Phantasma wird. Im Zusam
menhang mit der Erkenntnis, dass das Denkmal für Adam Trpkovic gesetzt 
wird, äußert sich Rutkowski folgendermaßen: „Adam je sve pokvario. Adam je 
odbacio kompromis i odlucio da se povampiri." („Adam hat alles kaputt ge
macht. Adam hat den Kompromiss verworfen und beschlossen, sich zu vampiri
sieren.", Brief 8) Seine Beschwerde über den „Spielverderber" Adam im Zu
sammenhang mit dem Denkmal ist auch eine Beschwerde darüber, dass er seine 
zurechtgelegte Wirklichkeit nicht mehr aufrecht erhalten kann, da Adam wie ein 
„Vampir" in seinen Erinnerungen wieder aufgetaucht ist. Der Vampir ist hier 
eine abstrakte Größe: Er symbolisiert sowohl das Prinzip des Bösen in der 
Schöpfung bzw. im Menschen und gleichzeitig als Wiedergänger die individuel
le Erinnerung sowie die Vergangenheit, die einen immer wieder heimsuchen. 

Schluss 

Neben den für diese Arbeit ausgewählten Schwerpunkten eröffnet die Analyse 
des Romans auch andere mögliche thematische Ausrichtungen: Interessant ist 
das Verhältnis von Dokument vs. Fiktion; dieser Aspekt wurde an mehreren 
Stellen der Arbeit aufgenommen und taucht speziell bei der Analyse zum Auf
bau des Romans und bei der Betrachtung des Wahrheitsbegriffes auf. Die Ver
mischung von Dokument und Fiktion thematisiert die Frage nach der Objektivi
tät von historischen Quellen und die Funktion der Literatur im Rahmen der Aus
einandersetzung mit der Vergangenheit. Im Roman wird die Funktion der sub
jektiven Darstellung der Vergangenheit mit Hilfe des retrospektiven Berichts 
des Augenzeugen demonstriert. Dabei wird durch die Romanstruktur, die Stim
me des Herausgebers, Verwendung von Fußnoten und Zitaten die Objektivität 
von Dokument, Quellen und Belegen gleichzeitig in Frage gestellt. 

Wagner beantwortet die Briefe niemals und Sabine weiß nichts über seine Vergangenheit in 
D. 
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Pekic rezipiert eindeutig Foucault, der sowohl die Forderung nach Kontinui
tät als auch die Legitimität des Dokuments für die Darstellung der historischen 
Ereignisse in Frage stellt. Er betont, dass im 20. Jahrhundert die Erzählweise 
von den Kategorien Linearität und Chronologie befreit werden muss und bezieht 
sich dabei auf die „Nietzscheanische Wiederkehr" und die Zirkularität der Spra
che im Raum (u.a. Buch oder Text).117 Der Hinweis auf Nietzsche führt die Idee 
einer Zirkularität der Geschichte ein, was ein wichtiges Moment nicht nur für 
Pekic ist, sondern auch für seine Schriftstellerkollegen, darunter Danilo Kis und 
Mirko Kovac. Ausgehend von den Verbrechen im 20. Jahrhundert parodieren 
sie die Geschichte der Menschheit insofern, als dass diese - sinnbildlich gesehen 
- ihre Seele dem Teufel verkauft hat und auf diese Weise zur ewigen Wieder
kehr verdammt wurde (Pijanovic 1992, 13). Diese Assoziation wird unter ande
rem mit psychologischen Gesichtspunkten begründet, wonach individuelle und 
auch kollektive Schuld entweder verdrängt oder nicht als eigene Verantwortung 
erkannt wurde, wodurch sie ein Wiederholungspotenzial in sich trägt. 

Der Hintergrund der Polemik für die Bedeutung von fiktiven Stoffen im Ver
gleich zur Historiographie entsteht aus der Auffassung, dass sich beide durch 
ihren unterschiedlichen Wirklichkeitsbezug und Wahrheitsanspruch klar von
einander abgrenzen lassen, was auf die Poetik von Aristoteles zurückgeht, dem
zufolge der Historiker tatsächliches Geschehen schildert, während sich der 
Dichter mit dem Bereich des Möglichen befasst."8 Man könnte also von einer 
epistemologischen Rivalität zwischen Historiographie und Literatur sprechen. 

In Folge der gesellschaftlichen Umbrüche des 20. Jahrhunderts und der Ver
brechen durch die totalitären Regime erscheinen die Methoden der Historiogra
phie jedoch unzureichend: Der Ausmaß der Gräueltaten und der traumatischen 
Erfahrungen der Opfer lassen sich nicht mehr allein mit Hilfe objektiver Doku
mente und Fakten beschreiben. Aus Sicht Pekics und der in diesem Rahmen 
bereits genannten Schriftsteller ist genau diese Erkenntnis Potenzial der Litera
tur: Das Aufzeigen verschiedener Perspektiven von Zeitzeugen und damit auch 
die Formulierung und die Präsentation von verschiedenen Versionen der Wahr
heit über die Wirklichkeit (Beganovic 2005, 201). Literarische Darstellungen 
von Zeitzeugen können gesellschaftliche Diskussionen über Schuld und Ver
antwortung einleiten, sowohl auf individueller als auch auf kollektiver Ebene. 
Erst diese Diskussion eröffnet die Möglichkeit der Verarbeitung der Gescheh
nisse durch die Opfer und schließlich auch durch die Täter. Auf diese Weise 
nimmt Literatur unmittelbar Einfluss auf das Gedächtnis der Zeit, für nachfol
gende Generationen, in denen es keine lebenden Augenzeugen mehr geben wird, 

M. Foucault 2003, 168. 
Aristoteles 2005. 29. 
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und historische (historiographische) Quellen keine Aussagen über ihre Wahr
nehmung der Ereignisse machen können. 
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DUBRAVKA UGRESICS INSTALLATION DES EXILS: 
REFLEXIONEN ZUM LITERARISCHEN VERFAHREN IN 

MY AMERICAN FICTIONARY UND DAS MUSEUM 
DER BEDINGUNGSLOSEN KAPITULATION 

1. Einleitung: Das Exil - Neue Wirklichkeiten 

Die kroatische Schriftstellerin Dubravka Ugresic beginnt Anfang der neunziger 
Jahre ihre Reise ins freiwillige Exil als „Jugo"-Nostalgikerin, zu einer Zeit, als 
dem Staat und der Gesellschaft, auf die sich das Attribut „Jugo" bezog, die Legi
timation entzogen wurde. Mit der Delegitimierung der Staatsform Jugoslawiens 
sollte der Attributierung „Jugo" zugleich ihr existentieller Mehrwert, der über 
das Geographische hinausreichte und ihre positive Konnotation in der Alltags
verwendung, verloren gehen. Das sozialistische Ideal der Selbstverwaltung wich 
im Zuge des Auseinanderbrechens der Sozialistischen föderativen Republik Ju
goslawien und in den sich anschließenden Kriegen der politischen und medialen 
Dominanz national-ethnischen und letztlich auch neoliberalen Bewusstseins. 
Die neuen Gesellschaften ersetzten die gemeinsame jugoslawische Erfahrung 
und Kultur nun durch autonomisierte und autochtonisierte Lebenswelten, welche 
die Differenzen in historischen Ursprüngen suchten. Das Attribut „Jugo" wurde 
der Kroatin Ugresic von den Medien in dieser gesellschaftlichen Metamorphose 
als Schuld gegenüber ihrer erneut wiedergeborenen kroatischen Nation zur Last 
gelegt. Dubravka Ugresic wurde mit dieser Benennung als Nostalgikerin bereits 
zur Exilantin, noch bevor sie tatsächlich die Entscheidung getroffen hatte, nicht 
mehr nach Kroatien zurückzukehren. Denn der neu entstandene Nationalstaat 
hatte ihr das Anrecht auf ihre eigene Heimat entzogen. Der Zusammenbruch all 
dessen, was zuvor noch Heimat bezeichnen konnte, paarte sich hier mit einer 
Exkommunikation, indem ihr von der neuen kroatischen Kultur- und Politelite 
die Position eines Fremdkörpers innerhalb der verletzlichen kroatischen Ge
meinschaft zugewiesen worden war, die sich anklagende Kulturschaffende nicht 
leisten konnte. 

Da sich Ugresics Anklage vor allem gegen die Kultur des Vergessens richte
te, ist wohl nicht von der Hand zu weisen, dass sie die Benennung als „Jugo-
Nostalgikerin" selbst mit herbeigeschrieben hat. Indem sie die Bewahrung der 
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Erinnerung an eine Geschichte einforderte, die nicht mehr als eine solche gelten 
durfte, widersetzte sie sich der Amnesie und der Klassifizierung ihrer eigenen 
Biografie, aber auch jener von Tausend anderen, sowie ihrer Interpretation als 
kroatischer Anti-Geschichte. Die staatlich legitime Geschichte der jungen Repu
blik Kroatien wird als Kontinuum einer tausendjährigen Geschichte einer Nation 
dargestellt, welche seit jeher nach Unabhängigkeit und Erlösung vom Joch der 
Unterdrückung strebte. Dieser Gründungsmythos, dessen Aufgabe es ist, die 
Einheit und Eigenheit des kroatischen Volkes zu bestätigen, beinhaltet auch eine 
Delegitimierung einer jugoslawischen Identität. 

Der in den Jahren 1991 bis 1995 in Kroatien geführte Krieg war und ist Teil 
dieses Mythos, der eben diese wiederentdeckte, verschollen geglaubte kollektive 
Identität der Kroaten affirmierte und vor allem auch die neue Ordnung mit ihren 
neuen Repräsentanten und Epigonen in ihrer Position verfestigte. Die innere 
Integration dieser neuen und in Eigendefinition alten Nation erfolgte vor allem 
über die Distinktion. Zum einen distanzierte man sich von der jugoslawisch-
titoistischen Vergangenheit und von dem damit unweigerlich verbundenen 
Kommunismus, wodurch sich leicht ein ursprünglicher Nexus zwischen dem 
kroatischen Staat und der Demokratie knüpfen ließ. Zum anderen eröffnete dies 
die Möglichkeit, basierend auf archaisierten Antagonismen zwischen serbischer 
und kroatischer Nation, die Serben zu einem Jahrtausende alten Erzfeind stilisie
ren zu können. 

Dubravka Ugresic entzog sich diesem Kriegs- und Gründungsszenario zu
nächst nur körperlich, indem sie 1992 dem Ruf einer amerikanischen Universität 
folgte (der eher zufällig mit dem Kriegsbeginn zusammenfiel), um sich dann in 
ihrer Tätigkeit als literarische Korrespondentin für die holländische Zeitung 
NRC Handelsblad, dem neuen Diskurs der nationalistischen Vereinheitlichung 
zu verweigern.1 Der amerikanische Alltag, der sie nun umgibt, dient der Autorin 
als Matrize für eine Wirklichkeitsanalyse, welche sich zunächst auf das Gastland 
USA mit seinen unwirklich schönen Realitäten richtet, sich jedoch im zweiten 
Schritt der jugoslawischen und kroatischen Gesellschaft damit der sichtbaren 
De- und Konstruktion einer Gesellschaft zuwendet, die ihre Realität gewaltsam 
neu erfand. Die Schriftstellerin fand sich in der Auseinandersetzung mit der ge
sellschaftlichen Realität auch in einer ungewollten Selbst-Inszenierung ihrer 
eigenen postmodernen theoretischen Ausgangslage wieder, die ihre zuvor er
schienenen Bücher stark geprägt hatte. 

Indem sich Ugresic im Schreiben dem Vergessen, also der „kollektiven 
Anamnesis" (Harth 1992, 11) entzog, und die Erinnerung an das sozialistische 
Jugoslawien wach hielt, wurde ihr einerseits die Rolle der Vaterlandsverräterin 
zuteil, andererseits gab es ihr auch die Möglichkeit, gegen ihre persönlichen 

Die daraus resultierenden Essays wurden im Buch Americki Fikcionar gesammelt und 1993 
in Zagreb veröffentlicht. 
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Erniedrigungen anzuschreiben, welche sie in den kroatischen Medien erfahren 
hatte.2 In ihrem Essayband Kultura lazi (dt. Die Kultur der Lüge), der 1995 in 
Zagreb erschien, findet sich u.a. der programmatische Text Konßskacija pamce-
nja (dt. Die Konfiszierung der Erinnerung). Er enthält all jene Elemente in kom
primierter Form, die Ugresics weitere schriftstellerische Tätigkeit prägen soll
ten: die jugoslawische Verortung, die Erinnerung, der Alltag, das Museum als 
Metapher für das Gedächtnis und immer wieder die Nostalgie. 

Die ihr vorgeworfene Nostalgie, die sie selbst in ihren Texten als Waffe ge
gen die Erinnerungspolizei des Nationalismus einsetzt, setzt sich zuvorderst für 
die Konservierung individueller Geschichten ein, die mit der nationalistischen 
Kollektivierung auch eine Delegitimierung ihrer alten Identität erlebten. 

Zugleich sind Ugresics Texte auch als Dokumente der persönlichen Suche 
nach ihrer eigenen Position und Identität lesbar, was letztlich auch die Suche 
nach der Definition von Exil und Emigration bedeutet. Diese beiden Begriffe 
und damit die Konfrontation mit der Fremde begleiten ihre Texte von Anfang 
der Neunziger bis hin zu den beiden zuletzt erschienenen Publikationen, dem 
Roman Ministarstvo boli (dt. Das Ministerium der Schmerzen), und dem Essay
band Nikog nema doma (dt. Keiner zu Hause). Insbesondere in den letzten Ver
öffentlichungen macht sich zunehmend eine Art Paradigmenwechsel bemerkbar: 
während zuvor noch die Phänomene Exil und Emigration zu verschwimmen 
schienen, das klassische Exil als Begriff jedoch dominant war, wurde aus der 
langjährigen Erfahrung des (freiwilligen) Exils, das in der klassischen Definition 

Der Fall der „Fünf Hexen von Rio", der 1992 für Schlagzeilen in Kroatien sorgte, war Auf
takt und Höhepunkt der medialen Hetze gegen Ugreäic. Auslöser dafür war die am PEN 
Kongress in Rio vorgetragene Anklage von fünf kroatischen weiblichen Intellektuellen, dar
unter auch Dubravka UgreSic, die den Krieg in Bosnien als einen männlichen Krieg bezeich
neten und in dieser Form die an weiblichen Zivilisten verübten Vergewaltigungen in der in
ternationalen Öffentlichkeit anprangerten. Stein des Anstoßes war für die (vorwiegend männ
lichen) kroatischen Kollegen die Vermeidung einer Verurteilung der serbischen Seite. Die 
als Feministinnen bezeichneten Frauen - eine Bezeichnung, die in diesem Kontext eindeutig 
pejorativ ist - hätten verschwiegen, dass muslimische und kroatische Frauen von Serben ver
gewaltigt worden seien. Die Anklage der fünf Frauen richtete sich tatsächlich gegen eine na-
tionalistisch-patriarchale Vereinnahmung der Frau, deren Körper in diesem männlichen Dis
kurs zur Metapher für den Volkskörper geworden war, wodurch den weiblichen Kriegsop
fern jedes Recht auf Individualität genommen wurde. Der daraufhin in der kroatischen Wo
chenzeitschrift Globus ohne Autorennamen erschienene Artikel „Die Hexen von Rio. Kroati
sche Feministinnen vergewaltigen Kroatien" (Globus 1992) trieb die Hatz gegen die kroati
schen Frauen auf die Spitze, indem ihnen in der Argumentation jegliches Recht genommen 
wurde, als Subjekt zu agieren und zu sprechen. Abschließend gingen die Autoren so weit, 
das Privatleben der angeklagten Frauen der Öffentlichkeit preiszugeben, d.h. die Ehe mit ei
nem Serben oder die Kinderlosigkeit als Beweis ihrer Illoyalität anzuführen, um schließlich 
mit der Veröffentlichung von Adressen und Telefonnummern den Lesern ein Instrumentari
um an die Hand zu geben, selbst den Frauen ihre Meinung über ihr Verhalten mitzuteilen, 
was selbstverständlich in einem Psychoterror enden musste. Zudem folgten neben medialen 
Diffamierungen auch persönliche Verurteilungen im kroatischen Bekannten- und Kollegen
kreis. 
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eigentlich eine Situation beschreibt, aus welcher es keinen Weg mehr zurück 
gibt, zunehmend eine Erfahrung der Emigration. 

Im Vordergrund der folgenden Analyse steht allerdings das Exil als kulturelle 
Erfahrung und ihr literarischer Ausdruck. Der Roman Muzej bezuvjetne predaje 
(dt. Das Museum der bedingungslosen Kapitulation) steht für eben eine solche 
Verbindung, indem er die Erfahrung der Fremde auch als eine universale Erfah
rung thematisiert. Diese ist im Menschen in seiner Sozialität angelegt, die ihm 
die Möglichkeit gibt, Nähe und Fremde zugleich zu erleben. Der Roman zeich
net sich durch seine hohe Komplexität aus, die nicht nur auf die fragmentierte 
Narrativik, sondern insbesondere auf erkennbare Referenzen aus der Literatur
theorie des 20. Jahrhunderts zurückzuführen ist. Diese Komplexität kann hinge
gen in ihren Essays aufgrund der kurzen Form, trotz der darin hervorstechenden 
sprachlichen Gewitztheit, nicht wiedergefunden werden. Man kann jedoch da
von ausgehen, dass gerade die Essays viele der im Roman verarbeiteten Erfah
rungen vorwegnehmen und als Skizzenbuch auf den Roman vorbereiten. Doch 
während vor allem der Band Die Kultur der Lüge wie eine Abrechnung mit den 
neuen Regimen wirkt, die sich besonders durch die Verletztheit der Autorin zu 
motivieren scheint, zeichnet sich der Roman durch eine persönliche Note aus, 
welche zu einer universalen Biographie des Exils beiträgt, die sich in der Frag
mentierung der vermeintlichen Linearität des Lebensweges wiederfindet. 

Das Exil, welches demnach ein konstitutives Motiv in Ugreäics Texten der 
letzten 15 Jahren darstellt, wurde in der Rezeption ihrer Literatur bislang vom 
hoch frequenten Erinnerungsparadigma überlagert.3 Die Konfrontation mit einer 
neuen Wirklichkeit, die nicht die ihre zu sein scheint, forderte in erster Linie 
aber eine literarische Auseinandersetzung mit dieser existentiellen Erfahrung der 
Fremde heraus. Das Phänomen der russischen Exilliteratur spielt im Roman Das 
Museum der bedingungslosen Kapitulation eine fundamentale Rolle, die in 
zweierlei Hinsicht auftritt und in zweierlei Hinsicht als literarische Folie durch
scheint. Zum einen ist das Exil russischer Schriftsteller eine historische Refe
renz, welche der Autorin nicht nur gut bekannt ist, sondern es ist auch eine her
ausragende Literatur daraus hervorgegangen und nimmt somit einen besonderen 
Platz in der Exilliteratur des 20. Jahrhunderts ein. Zum anderen verweisen ins
besondere die verwendeten Zitate von Viktor Sklovskij auch auf eine literatur
wissenschaftliche Fragestellung. Denn Sklovskijs Begriff des literarischen Ver
fahrens, welchen er als Theoretiker des russischen Formalismus entwickelte, 
beinhaltete auch eine für die Moderne wichtige Neubegründung der Literatur
wissenschaft, welche bis dahin vor allem nach dem Inhalt der Werke gefragt 
hatte (Oraic Tolic 2005, 27). Seine Begrifflichkeit wurde im Strukturalismus 
vom „System", dieses wiederum in der Postmoderne vom „Netz" abgelöst. 

Siehe etwa bei Burkhart 1999 und 2001, Mijatovic 2003 und Lacko Vidulic 2007. Eine eher 
auf das Exil ausgerichtete Analyse findet sich bei Zlatar o.J. 
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Sklovskij wird nun in Ugresics Roman als Autor und Theoretiker des Exils 
selbst zum Untersuchungsgegenstand, indem im Roman explizit nach einem 
literarischen Verfahren des Exils gefragt, und zugleich mit der Form des 
Romans selbst die Antwort gegeben wird. 

Die hier vorgenommene Verflechtung von Literatur und Theorie verweist 
über die Einmaligkeit der Exilerfahrung hinaus, und schreibt sie auch der Litera
tur selbst ein. Das „Verfahren des Exils" ist daher nicht nur auf der Motivebene, 
sondern auch in der sprachlichen Bewältigung des neuen, den Exilanten umge
benden Codes zu suchen. Dieser Code kann im weitesten Sinne als kulturell 
bezeichnet werden, ob dies nun die Sprache, das Verhalten im Alltag oder die 
ökonomische oder politische Kultur und ihre Kommunikation betrifft. Daran 
anknüpfend kann als grundlegendes Verfahren die Übersetzung ausgemacht 
werden, welche nicht nur die sprachlichen Grenzen thematisiert und überschrei
tet, sondern auch die Grenzen des Anderen, des Fremden, auslotet. Denn die 
kulturelle Konstruktion des Anderen ist ein Teil der Erfahrung der Fremde, und 
verlangt in der Konfrontation mit ihr eine permanente Übersetzungsleistung. Da 
das Ergebnis dieser Übersetzung letztlich nur Ähnlichkeit erzeugen, nicht aber 
Identität herstellen kann, bleibt die Fremde auch in diesem Prozess stets dem 
Wesen des Menschen eingeschrieben. Das literarische Verfahren geht also über 
die formale Vorgehensweise hinaus und erweist einer universalen Erfahrungs
ebene, trotz postmoderner Verankerung, ihre Referenz. 

Die folgende Analyse richtet ihren Fokus zunächst auf das Verhältnis von 
Exil und Sprache, das bei Ugresic im Essayband My American Fictionary the
matisiert wird. Hier werden Lemmata der Alltagswelt ihrem kulturellen Kontext 
entbunden und somit in ihrer festen Bedeutung aufgebrochen und erweitert. 
Fortgesetzt wird diese Vorgehensweise der Erweiterung und Überschreitung von 
Grenzen, also einer weiteren Art der Übersetzung, mit der im Roman Das Mu
seum der bedingungslosen Kapitulation verwendeten Intertextualität. Die litera
rischen Zitate aus der russischen Exilliteratur sind Teil der immateriellen Aus
stellungsstücke im Museum des Exil-Alltags. Sie überschreiten wiederum die 
essentiellen Grenzen des Exilanten-Daseins mittels der literarischen Installation 
als Kunst, welche dem Exil zugleich Ausdruck verleiht. Die Installation soll 
daher nicht nur als künstlerischer Ausdruck benannt werden, sondern auch als 
(post)moderne kulturelle Architektur des Exils. Dargestellt wird im Folgenden 
die Beschaffenheit von Ugresics Exilliteratur als existentielle und grenzenüber
schreitende Übersetzungskunst, die sich des Wörterbuchs, der Intertextualität 
(und -medialität), dem Musem als Hort der Nostalgie und der Installation be
dient. Die Installation ist als Form schließlich auch das Ergebnis von Ugresics 
Suche nach einem künstlerischen und literarischen Verfahren des Exils, das 
zugleich zum dominanten Übersetzungsmedium für diese universelle Erfahrung 
wird. 
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2. Das Wörterbuch - Ordnung der Wirklichkeit 

Wie in der Einleitung bereits dargestellt, wurde aufgrund der neuen Situation 
Anfang der Neunziger Jahre, als sich Dubravka Ugresic zum einen in den USA 
befand und zum anderen die Auflösung ihrer alten Heimat Jugoslawien aus der 
Ferne besorgt verfolgte, aus ihr so etwas wie eine freiwillige Exilantin. Dieser 
neue soziale und emotionale Status zieht auch einen Wandel in ihrem Schreiben 
nach sich. Um diesen Wandel darzustellen und gleichzeitig auch die Kontinuitä
ten in Ugresics literarischem Schaffen aufzuzeigen, soll ein kurzer Blick auf ihre 
frühe Prosa geworfen werden. 

Die zuvor in den Achtziger Jahren entstandene Prosa kann man ohne jeden 
Zweifel dem postmodernen Genre der Metafiction zuordnen, das sich in ihrem 
Fall nicht nur mit der Problematik der „Realität als stabilem Referenten" (Lukic 
2001, 77) in der Literatur auseinandersetzt. Die ersten Kurzgeschichten4 und vor 
allem auch ihr Roman Stefica Cvek u raljama zivota, Patchwork Story (dt. Des 
Alleinseins müde...)5 befanden sich auch in der praktischen Auseinandersetzung 
mit den damaligen dominanten literaturtheoretischen Zagreber Diskursen. Ins
besondere ihr intertextuelles und metaliterarisches Vorgehen, das sie in diesem 
Roman in der Darstellung eines tragikomischen Schicksals einer alleinstehenden 
Frau in Form einer Nähanleitung umsetzte, steht in engem Zusammenhang mit 
den Diskussionen und den Polemiken, die das „Problem der sog. Genreliteratur 
bzw. der Trivial- und ernsten Literatur" (Medaric 1988, 113) in Zagreber aka
demischen und journalistischen Kreisen behandelten. 

Schon hier zeichnet sich bereits ein paradigmatisches Vorgehen Ugresics ab, 
das die vorherrschenden Einordnungen und kategorischen Fixierungen zum ei
nen autoreflexiv problematisiert, dieselben zum anderen im Dialog mit ihnen 
parodiert und ironisiert. Besonders deutlich wird dies im gerade erwähnten Buch 
Des Alleinseins müde..., das mit dem Genre des Frauenromans, das im kroati
schen Original u.a. als „herz roman" bezeichnet wird (Medaric 1988, 116), und 
jenem der Frauenzeitschrift spielt. Sie erhebt damit wohl auch ein besonders 
verpöntes Genre zur schönen Literatur, und lässt zugleich das Klischee Frau mit 
einer sozialen Realität spielen, die nichts anderem als einer Tragikomödie 
gleichkommt. Indem sie das Mittel der Überidentifikation ihrer Protagonistin 
mit jenem Klischee einsetzt, mit welchem weibliche Leser verbunden werden, 
indem sie aber auch die Realität überzeichnet, zu welcher dieses Klischee ge
hört, werden die Grenzen zwischen theoretischem Diskurs und Realität eines 
lebendigen Typus der Frau verwischt. Genau durch diese übersteigernde Dar-

Insbesondere ist auf den Kurzgeschichtenband Zivot je bajka (Das Leben ist ein Märchen) 
von 1983 zu verweisen, welcher sich bereits durch die explizite Intertexualität auszeichnet, 
die ihn mit der russischen Literatur verbindet. 
Erschienen in Zagreb 1981. Die deutsche Ausgabe erschien in Berlin Ost 1984. 
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Stellung fasst Ugresic die kulturelle und gesellschaftliche Hervorbringung von 
Ordnungen und ihre Rückkopplung an die Wirklichkeit ins Auge. 

Mit diesem Begreifen-Wollen der „Konstruktivität der Realität durch die Li
teratur" (Waugh 1989, 2) bewegt sich Ugresic auf einer metaliterarischen Ebe
ne. Aus dieser ihrer Sicht findet sie einen zweifachen Anlass, die darin sich wi
derspiegelnde literaturtheoretische Diskussion zu kritisieren: einmal aufgrund 
der darin angestrebten Kategorisierung und zum anderen aufgrund der nicht 
beachteten Realität der Frau, die sich in der tragischen Figur der Stefica Cvek 
abzeichnet, die sowohl mit ihrem tatsächlichen Alleinsein kämpft, als auch mit 
dem neuen Klischee der alleinstehenden Frau. Indem hier Polemiken um die 
selbstzerstörerische Emanzipation der Frau in den 1980er Jahren aufscheinen,6 

lässt die Autorin auch eine (pro-)feministische Position erkennen. Zwei Grund
linien, die sich auch in den darauf folgenden Essays und Romanen durch die 
Textur ziehen. 

Der Wandel in Ugresics Schreiben, der sich mit der Veränderung der politi
schen jugoslawischen Realität und mit dem von der Autorin selbst gewählten 
Exil vollzog, ist ebenfalls in der Beziehung zwischen Text und Realität zu su
chen. Während die postmoderne Herangehensweise bei der Betrachtung der 
Realität als instabilem Bezugspunkt von hochtechnisierten gesellschaftlichen 
Veränderungen ausgeht, die ebenso mittelbar, wie sie vom Menschen erfahren 
werden, auch in der Literatur ihre Umsetzung finden, bricht nun Anfang der 
neunziger Jahre die zutiefst erschreckende Banalität und Grausamkeit der Reali
tät in den Text ein. Die Welt, die bislang den Kontext für ihr Schreiben darstell
te, bricht nun realiter zusammen, verschwindet von der Karte der Menschheit: 
„Ein ganzes Land wurde zur enzyklopädischen Notiz und wie Atlantis in ein 
Wörterbuch der imaginären Orte versetzt: Ein Dictionary of Imaginary Places... 
(Ugresic 1994, 14).7 Die Protagonisten der neuen Politik und ihre Gehilfen be
dienen sich nun der Macht, aus historischer fiction faction entstehen zu lassen. 
Mit der politischen verändert sich auch die sprachliche Realität - radikaler als 
im umgekehrten Fall, fast wie über Nacht: die Sprache wird zum Ausdrucks
mittel für die neue Realität. Nicht unbedingt muss man zum Terminus der „Neu
sprache" greifen, wie man so gerne auch auf Orwell rekurrierend den sprachli-

Dem Feminismus wurde in den 80er Jahren vorgeworfen, die Frau durch die Emanzipation 
unglücklich zu machen, indem er sie dazu treibe, in einer männer- und familienfeindlichen 
Ideologie zu vereinsamen. Dazu wurden auch Statistiken über weibliche Singles bzw. ihre 
Kinderlosigkeit bemüht. 
Mit der Verwendung der Begriffe „Wörterbuch" und „Enzyklopädie" bleibt UgreSic auch 
weiterhin der literaturwissenschaftlichen Diskussion ihrer Heimatuniversität in Zagreb ver
pflichtet: vor allem aber ihrem Kollegen Aleksander Flaker, welcher zum einen die mehr
bändigen Begriffe der russischen Avantgarde (Pojmovnik ruske avangarde) unter Mitarbeit 
von Dubravka UgreSic in den Jahren 1984 bis 1993 veröffentlicht und zum anderen auch das 
„enzyklopädische Wissen" als Begriff postmodernen Wissens in der kroatischen Literatur
wissenschaft geprägt hatte (Oraic Tolic 2005, 35). 
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chen Totalitarismus bezeichnet, jedoch beanspruchen, neben einer bewusst poli
tisch verfolgten sprachlichen Distinktionsarbeit,8 mit einem Mal neue Wörter im 
alltäglichen Gebrauch ihre Dominanz, während andere ihrer sozialen und damit 
auch ihrer sprachlichen Relevanz enthoben werden. 

Das Exil drängt den Einzelnen um so mehr in den spürbaren Sprachverlust, 
indem die gesamte Muttersprache, unabhängig von Sozio- oder Idiolekt, nun 
irrelevant wird. Damit verbunden ist auch eine gesellschaftliche Irrelevanz des 
Exilanten im neuen Land, mit der er sich mit einem Mal konfrontiert sieht.9 In 
einem ihrer Essays aus My American Fictionary beschreibt Ugresic ein daran 
gebundenes weiteres Phänomen: die Verdrängung der Auseinandersetzung mit 
der eigenen Geschichte, wie sie sie bei einer erfolgreich publizierenden, eben
falls aus Jugoslawien stammenden, Cafe-Bekanntschaft in Amsterdam beobach
tet: 

Mein Leben vor Kuwait, mein Leben nach Kuwait - schwätzt meine 
Landsmännin. [...] »Warum schreiben Sie nicht über Jugoslawien? Das ist 
auch eine Art Kuwait«, sage ich. »Das ist nicht meine personal story«, 
sagt sie. »Außerdem ist es nicht medienwirksam, nicht marketable [...]« 
(Ugresic 1994, 20)10 

Während sich die Schriftsteller-Kollegin medial als Globetrotter zu verkaufen 
weiß, und so ihre soziale Signifikanz zurückerlangt, bewältigt Ugresic hingegen 
ihre Wertlosigkeit in ihrer offensiven Aneignung der neuen englischen Wörter 
und Begriffe, die auch einen anderen Alltag begreiflich machen, was ihr auch 
ein Sich-Aneignen der neuen Welt ermöglicht. Dadurch lässt Ugresic das Exil in 
seiner alltäglichen Banalität und im Kontrast zu der zurückgelassenen Realität 
zu ihrer „personal story" werden. Das nahezu aus Versehen entstandene My 
American Fictionary, ein Zufallsprodukt des Fingers auf der Tastatur, der aus 
dictionary, fictionary werden ließ," bedeutet damit die Schaffung einer ver-

8 Siehe zur kroatischen Sprachpolitik in den 1990er Jahren. 
9 Wie Joseph Brodsky feststellte, ist eben diese Kombination traumatisch für einen Schriftstel

ler, der von Haus aus die Aufmerksamkeit der ihn umgebenden Gesellschaft benötigt, ein 
Grund der ihn schließlich auch ins Exil hat gehen lassen, zum anderen eben die Ignoranz 
seines Daseins: „[...] he finds himself totally unable to play any meaningful role in his new 
society. The demoeraey into which he has arrived provides him with physical safety but ren-
ders him socially insignificant. And the lack of significance is what no writer, exile or not, 
can take" (Brodsky 1990, 102). 

10 Einige Seiten später beschreibt sie ihre Erfahrung, die zum einen die eigene Unwichtigkeit 
und später auch ihre Verweigerung einer eindeutigen gesellschaftlichen Rolle beinhaltet, was 
beides den Identitätsverlust impliziert: „Der Gedanke, daß ich zurückkehren könnte, ist uner
träglich. Ebenso unerträglich ist der Gedanke, daß ich anderswo sein werde. Ich bin unkom
patibel. Dort. Und hier. Und überall. Mein ID ist nichts mehr wert, mein Paß ist veraltet." 
(Ugresic 1994,23). 

1 ' „In Amsterdam hatte ich für eine niederländische Tageszeitung einen kleinen Text geschrie
ben. Als ich bereits in Amerika war, bot mir die Zeitung Zusammenarbeit an, eine Kolumne 
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ständlicheren, geordneten Realität, die doch keine ist. Letztlich bleibt auch 
Amerika mit seiner medialisierten Kultur ein Konstrukt, das sich an einer nicht 
in Worte zu fassenden, da in Chaos und Krieg versinkenden, ehemals jugoslawi
schen Wirklichkeit reibt. 

Dieses mit dem fictionary initiierte binäre System, das die Gegensätze zwi
schen Realität und Fiktion sowie zwischen Kultur und Barbarei in sich vereint, 
ohne die Paare selbst als Paradigma zu verstehen, zieht sich durch Ugresics ge
samtes Wörterbuch - und ist in dem Sinne ein Wörterbuch, als das es das Ver
ständnis von einem Begriff auf den anderen übertragen möchte. Die verstärkte 
Spannung einer noch schwerer als üblich zu vollbringenden Übersetzung von 
unkomplementären Paaren wird durch das assoziative Vorgehen der Autorin 
erreicht. Ein Paradigma des Buches findet sich aber sehr wohl im Vorgehen der 
kritischen Gegenüberstellung von oppositionellen Begriffen, die in ihrer Rei
hung banal wirkend, die Konfrontation von sich auflösender Heimat und domi
nantem Gastland und somit die Assoziationen der Exilierten bestimmen: „Orga
nisiert - desorganisiert; Demokratie - Demokratieersatz durch demokratische 
Symbole; Zivilisation - Primitivismus; Legitimität - Illegitimität" (19) usw. Die 
Zuordnung des jeweiligen Begriffs zu einer bestimmten Kultur scheint eindeu
tig. Doch bleibt auch der Zweifel an der Selbstverständlichkeit dieser Codezu
weisungen bestehen. 

Klischees über Amerika, aber auch Stereotypen über Heimatverlust, ziehen 
sich durch das gesamte virtuelle Wörterbuch. Amerika ist zwar immer Aus
gangspunkt der Begrifflich-, aber vielmehr noch der Begreifbarkeit des sie um
gebenden Alltags, doch halten sich ihre Gedanken nicht nur bei der amerikani
schen Lebensweise auf. Das Ziel der Gedanken - wiederum in Form einer 
Rückkopplung - bleibt immer auch die jugoslawische Erfahrung, der dort erleb
te Alltag, die Nachrichten über die Auflösung und das Verschwinden all dessen, 
was die Erfahrungswelt der Exilantin prägte und vor dessen Hintergrund sie 
agiert hatte. Diese Binarität zwischen einem positiven Amerikabild und einem 
negativen Osteuropa- bzw. Balkanbild ist es auch, welche Ugresic mittels Ironie 
verkehrt. Damit konterkariert sie auch das amerikanische kulturelle Selbstver
ständnis „als Kultur des Erfolgs, des Selbstbewußtseins, der persönlichen Si
cherheit, des Glücks" (Lukic 2001, 78) mit der Erfahrung des ex-jugoslawischen 
Alltags. Der von ihr in den Essays beschriebene Mangel Amerikas an Selbst-
Ironie spiegelt sich ironischerweise in der amerikanischen Rezeption von Ugre-

von tausend Wörtern. Die Kolumne überschrieb ich, ohne viel nachzudenken, Mein ameri
kanisches Wörterbuch. My American Dictionary. Die kleine Kolumne half mir, zu überle
ben." „Beim Abtippen der Texte meines amerikanischen Wörterbuchs schrieb ich versehent
lich fanstelle von d, aus dictionary wurde fictionary. Der Flüchtigkeitsfehler bestätigte nur 
meinen inneren Alptraum. Denn wenn es die Wirklichkeit nicht mehr gibt, dann verlieren 
auch »Fiktion« und »Faktion« ihre ursprüngliche Bedeutung." (Hervorh. im Original) (Ugre
sic 1994, 10 und 15). 
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sics Texten. Denn die amerikanischen Besprechungen ihres Essaybands12 war
fen ihr einen begrenzten Blickwinkel auf die Vereinigten Staaten vor, nämlich 
jenen der enttäuschten Außenseiterin.13 Damit wird ihr der klassische Vorwurf 
des Antiamerikanismus gemacht, der sich gegen interne Kritiker wendet und die 
amerikanische Zivilreligion auszeichnet: Denn im berühmten amerikanischen 
Schmelztiegel darf jeder seine ursprüngliche oder individuelle Identität bewah
ren, ob diese nun religiös, ethnisch oder durch eine sonstige soziale Zugehörig
keit bestimmt ist. Jedoch wird - gleichsam als Gegenleistung - die absolute 
Loyalität zum Amerikanismus abverlangt, der in seiner transzendenten Form als 
Ideologie liberale und kapitalistische Werte vertritt, und der durch seine Umset
zung im American Way of Life tagtäglich, vergleichbar mit einem Ritus, die 
Einheit dieses Einwanderungslandes sicher stellen soll. 

Die das Individuum vereinnahmende mediale Massenkultur Amerikas wird in 
ihren Texten bemerkenswerterweise auch mit all jenen Gründen der nationalen 
Intoleranz in Verbindung gebracht, die Ugresic Kroatien verlassen ließen. Im 
Essay EEW berichtet die Autorin einerseits, wie sie die Entscheidung, nicht nach 
Kroatien zurückzukehren, bei einem Besuch beim Zahnarzt in Zagreb traf. Der 
Zahnarzt ermahnt sie, da sie als Intellektuelle und Schriftstellerin eine besondere 
gesellschaftliche Verpflichtung habe, an die Front zu gehen und für ihr Vater
land zu kämpfen: 

Eingeschüchtert durch ein so starkes Argument wie den Bohrer, gab ich 
meinem Zahnarzt Recht und - verließ das Land. Wenn ich schon nichts 
für die Heimat tun kann, dachte ich, so werde ich mir wenigstens das 
Recht auf meine Freiheit bewahren, werde um das Recht kämpfen, daß 
meine Literatur niemandem und keiner Sache dient außer sich selbst. Mei
ne LITERATUR, meine BELLETRISTIK, meine BELLE LETTRES, 
wiederholte ich bei mir und drückte mein einziges ID an mich - meine 
Bücher... (Ugresic 1994, 116) 

Zugleich unterstellt die Autorin durch den Kontext des Vergleichs auch den 
USA, als einem Land, das sich als Verteidiger demokratischer Meinungsfreiheit 
schlechthin sieht, eine kaum andere Erwartungshaltung, die dem einzelnen über 
die amerikanischen Massenkultur entgegengebracht wird.14 Denn der nationalis
tischen Anpassung in Kroatien entflohen, sieht sich Ugresic in den USA einer 

2 Auf Englisch erschienen unter dem Titel Have a Nice Dax. From the Balkan Wars lo (he 
American Dream, London 1994. 

3 So bei Paul Goldberg, Phone Calls from Zagreb, NYTBR, June 25, 1995, 14 und Robert D. 
Kaplan, Inside the Balkan Nightmare, Washington Post, 5.3.1995. Vgl. dazu auch Lukic 
2001,83-85. 

4 Damals ahnte die Autorin wohl noch nicht, dass auch der amerikanische Patriotismus wenige 
Jahre später unter der Terrorbedrohung des politischen Islamismus die amerikanischen Me
dien und Intellektuellen an die Front rufen sollte. 
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anderen Art der Homogenisierung gegenübergestellt, die via Massenkultur bzw. 
einem Lektor die Anpassung an das neue System von ihr einfordert: „Sie schrei
ben, wie soll ich sagen, reine Literatur. Vom moralischen Standpunkt wäre es 
nicht in Ordnung, so etwas zu drucken, jetzt wo Ihr Land im Krieg ist... Haben 
Sie etwas über den Krieg?" (118). Selbst die an ihr vorgenommene Einordnung 
als osteuropäische Schriftstellerin, als EEW (Eastern European Writer), folgt 
diesen Regeln der Massenkultur, die eine klare Klassifizierung als Orientierung 
benötigt und medial verwendbar sein muss, auch wenn sie im Detail nicht zu
treffen mag. Ugresics Haltung ist hingegen eine klar autonomistische und anti
utilitaristische, die sie offensichtlich der russischen Avantgarde entnommen15 

und nun mit „poststrukruralistischen Theorien" (Lukic 2001, 88) verbunden hat. 
Weder sie als Person, noch ihre Literatur sollen in den Dienst genommen wer
den können. Die Freiheit, die eigene Wahl treffen zu können, ist ihr vorderstes 
Ziel, das sie nicht nur gegen die Kriegsherren verteidigt, sondern auch gegen das 
Amerika, das „eine kollektive Autobiographie" (125) zu schreiben scheint, sich 
aber zugleich die Individualität auf die Fahnen geschrieben hat. Damit betreibt 
Ugresic Ideologiekritik im klassischen Sinn: sie entlarvt das, was hinter der tat
sächlich artikulierten Aussage verborgen liegt. Ein Vorgehen, das sich auch 
noch in ihrem darauf folgenden Essayband Kultur der Lüge wiederfindet. Ihre 
Außenposition gibt ihr eben diese Möglichkeit, unabhängig von irgendwelchen 
Erwartungen und Anforderungen zu schreiben und zu beschreiben. Sie scheint 
diese ihre Position auch bewusst einnehmen und erhalten zu wollen. Durch die 
Verwendung des Wörterbuchs nimmt sie eine analytische Haltung gegenüber 
der ihr fremden Kultur ein, zugleich aber auch zu jener, die die ihre ist bzw. die 
ihre war. Aneignung und Distanz finden in der semantischen Übersetzung ihre 
gleichzeitige Anwendung. Dennoch wahrt sich die Autorin auch noch einen 
Raum dazwischen - den Raum, der ihr die Möglichkeit gibt, ihre eigene Wirk
lichkeit zu schaffen - zu imaginieren. 

3. Intertextualität - Wirklichkeiten der Moderne 

Der erwähnte, 1995 erschienene Band Kultur der Lüge endet mit dem Text Das 
ABC des Exils, der mit seiner Thematik bereits den Roman Das Museum der 
bedingungslosen Kapitulation vorbereitet. Darin spürt die Autorin in ihrer er
neut hervortretenden metaliterarischen Reflexion dem Grund ihres Schreibens 
nach. Der Schreibprozess wird zum direkten Abdruck ihres Exildaseins, dessen 

Insbesondere im russischen Konstruktivismus findet man die Idee der Autonomie des Künst
lers als zentrales Element: „Der Künstler schafft in den Formen seiner Kunst seine eigene 
Wirklichkeit und versteht den Realismus als Bewusstsein für das echte, sich in Form und In
halt selbst genügende Ding, ein Ding, das nicht die Gegenstände der wirklichen Welt repro
duziert, sondern vom Künstler von Anfang bis Ende außerhalb der Projektionslinien kon
struiert ist, die sich von ihm zur Wirklichkeit ziehen ließen" (Tarabukin 2005, 419). 
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Wesen sie mit der Notwendigkeit beschreibt, eine neue Sprache im Alltag zu 
lernen, das ABC des Exils. Diese Sprache hilft ihr, die subjektive Wirklichkeit 
zu benennen: „Ich bin fünfundvierzig Jahre alt. Ich lerne das ABC. Den ersten 
Buchstaben kann ich. N wie Niemand [...] Früher war ich jeder [...] Jetzt bin ich 
niemand." (Ugresic 1995, 299). Zugleich webt sie sich in ein ganzes Netz von 
Sprachlosen ein, die in Berlin, wo die Autorin 1994 als Stipendiatin des DAAD 
ein Jahr verbrachte, ihr Exil gefunden haben und nun mit ihrer eigenen Sprache 
eine neue Wirklichkeit schaffen. In dieser neuen Wirklichkeit werden Ost und 
West miteinander verwoben und der alte Dualismus wird nun durch eine Trias 
erweitert. Ihre akustische Nostalgie (298), ihre Sehnsucht nach dem bekannten 
Klang der Muttersprache, bewegt die Autorin dazu, eine Collage aus Sprache, 
Bildern, Erinnerungen, Souvenirs und Fotografien zu sammeln und diese in ih
rer neuen Sprache des Exils zusammenzufügen. 

Ugresic beginnt damit, das Projekt der Moderne mit der Post- bzw. Spätmo
derne miteinander zu verweben. Beide Epochen und ihre sozialen Dynamisie-
rungsprozesse, deren Ausdruck auch Exil und Migration sind, finden sich im 
Roman Das Museum der bedingungslosen Kapitulation^^ wieder. Auch hier ist 
es Berlin, erneut sind es die dort lebenden Exilanten und Emigranten, die ein 
Netzwerk bilden, in dem Ost und West zusammenkommen und eine neue Se
mantik geschaffen wird, indem die betroffenen Menschen mit den Dualismen 
ringen. In diesem Orientierungsvorgang hebt sich auch die Unterscheidung zwi
schen Exil und Emigration auf: das Dynamische und das Statische treffen sich in 
der Fremde. Beide gehören einer „Nicht-Kultur" (Pülsch 1995, 24) an, die im
mer Identitäten in Frage stellt und zugleich die dominante Kultur als solche bes
tätigt. Durch das sie umgebende Fremde jeglichem sozialen Sinn beraubt, treten 
die Exilanten in den Dialog mit dem Fremden. Der Dialog fordert die Neube
stimmung ihrer Position in der Fremde, aber auch in Bezug zur zurückgelasse
nen Heimat. Das Ergebnis dieses Dialogs kann zugleich statisch und dynamisch 
sein, da das Dialogische eigentlich nie sein Ende findet. Exil und Emigration 
können daher auch als Teil eines dauernden Verortungsprozesses gedeutet wer
den, der hier nicht vom Herkunftsland ausgeht, sondern von der „fremden" Per
son und ihrer Umgebung. 

Die Schaffung einer neuen Kultur als einem Dritten, einer Perspektive für die 
Zukunft, bietet sich für den exilierten Schriftsteller in der Literatur, die nun auch 
wiederum den Dualismus von Fiktion und Faktion zu überwinden sucht, was 

6 Der im Jahr 1996 fertiggestellte Roman, nachdem ein Jahr zuvor die kurzen Essays ihr 
Schreiben dominiert hatten, konnte zunächst nicht im kroatischen Original erscheinen. Die 
erste, 1997 in Uitgave (Niederlande) erschienene Ausgabe war die niederländische Überset
zung „Museum van onvoorwaardelijke overgave". Auf Deutsch erschien „Das Museum der 
bedingungslosen Kapitulation" 1998. Das Original konnte erst 2002 in einer kroatisch-serbi
schen Kooperation in Zagreb und Belgrad erscheinen. 
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sich bei Ugresic als „quasiautobiographisches"17 Verfahren niederzuschlagen 
scheint. Ugresic ist aber nicht allein auf ihr eigenes Schicksal fixiert, denn zu
gleich schafft sie mit der Verflechtung von persönlichen Assoziationen, Erinne
rungen, literarischen Zitaten, Beschreibungen von Emigranten und ihren Kunst
werken ein ganzes Gewebe aus (nicht nur literarischen) Exil-Welten, die eine 
eigene Wirklichkeit bilden und vor allem die unverortete Alternative repräsen
tieren. Damit bewegt sie sich zwar fern jeglicher politischen Position, nimmt 
aber zugleich eine politische Funktion ein, indem diese literarische Welt als 
Kunst etwas repräsentiert, „was schon nicht mehr oder noch nicht oder vielleicht 
niemals politisch repräsentiert werden kann" (Groys 1997, 39). Diese Repräsen
tation bezieht sich zeitgleich auf zwei Referenten, sowohl auf das Land des 
Exils, das per se den Fremden politisch ausschließt, sofern er nicht zum Ein
wanderer geworden ist, als auch auf das zurückgelassene Land, das eben diese 
demokratische Kompensation des Unrepräsentierten in der Kunst, in diesem Fall 
in der Literatur, verweigert. 

Die Einengung des Individuellen durch das Korsett der kollektiven Identität, 
welches jeder einzelne der neuen Staaten auf dem Gebiet des ehemaligen Jugos
lawiens seinen Staatsbürgern anlegte, ist auch Thema des Museums der bedin
gungslosen Kapitulation. Der Reduktion auf das Nationale, die zudem ein Ein
greifen einer politisch-militärischen Macht in ihr persönliches Leben bedeutet, 
setzt die Autorin hier die Erweiterung durch die Erfahrung des Fremden entge
gen. Die Stadt Berlin ist der Ort dieser Erfahrung, die durch die Wiederholung 
in Geschichte und Literatur zu einer symbolischen Stadt des Exils wird. Das 
russische Berlin, das die Wellen der russischen Emigration in der ersten Hälfte 
des 20. Jahrhunderts aufgefangen hatte, beherbergt heute Exilanten aus aller 
Welt - am Ende des Jahrhunderts unter anderem auch die Landsleute der Auto
rin, die Jugoslawen, die keine mehr sind. Diese Landsleute versammeln sich im 
Cafe des ehemaligen „Museums der bedingungslosen Kapitulation" in Berlin-
Karlshorst, das die sowjetische Besatzungsmacht nach dem Zweiten Weltkrieg 
eingerichtet hatte. Der titelgebende Ort ist also ein Schauplatz, der als Ort der 
Erinnerung eine Geschichtsschreibung repräsentiert, die mit dem Fall der Mauer 
im Jahr 1989 irrelevant wurde: die marxistisch-leninistische Historie wird durch 
die bundesdeutsche ersetzt. Während also zur gleichen Zeit im Südosten Euro
pas die Sozialistische Föderative Republik Jugoslawien ihr marxistisches Erbe 
durch den Zerfall begräbt, ist es in Berlin die Wiedervereinigung, die die Ideo
logiewende beschließt: 

7 So beschreibt Dagmar Burkhart UgreSics Vorgehen, das tatsächlich keine klare Trennung 
zwischen eigener Biographie und Romanfigur zu kennen scheint (Burkhart 2001, 595-603 
oder Burkhart 1999. 153-162). 
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Ich bin in Berlin, gejagt von zwei Alpträumen, auf die ich die Fäden mei
nes Lebens wickele wie auf zwei große Spulen. Der eine heißt HEIMAT, 
die ich nicht mehr habe, und der andere MAUER, die in meinem verlore
nen Vaterland in die Höhe wächst. In Berlin steige ich oft auf unsichtbare 
Beobachtungstürme und drohe mit der Faust gen Süden. In Alpträumen 
baue ich ein Haus, das immer wieder einstürzt. "> 

Indem Ugresic diesen Titel für ihren Roman wählt, zeichnet sie die Pro
grammatik der Intertextualität und der Verfremdung vor, die ihren Ausdruck im 
Zitat, als Mittel zur Darstellung des Exils finden. Denn das Netz, welches gewo
ben wird, beginnt hier als Sammelpunkt der Exil-Jugoslawen und findet seinen 
nächsten Anknüpfungspunkt sogleich im einleitenden Text des Romans, der 
dem ersten Kapitel vorangestellt ist: 

Im Berliner Zoologischen Garten steht neben dem Bassin mit einem See-
Elefanten eine ungewöhnliche Vitrine. Hier liegen im Glas die im Magen 
des See-Elefanten Roland gefundenen Gegenstände, nachdem dieser am 
21. August 1961 verendet war, und zwar [...] (Ugresic 1998, 7) 

Die Zitathaftigkeit dieser Einleitung vollzieht sich zugleich auf mehreren 
Ebenen, deren Existenz und Verwobenheit nicht auf den ersten Blick erkennbar 
wird. Die tiefe und komplexe Struktur des gesamten Romans verbirgt sich in der 
Form einer mehrschichtigen Intertextualität, die dem Roman als sprachliche 
Installation programmatisch vorangestellt wird. 

Angeknüpft wird einmal an den historischen Ort des Berliner Zoos, in dessen 
Nähe sich die meisten russischen Emigranten der ersten Emigrationswelle nie
dergelassen hatten. Zudem findet diese örtliche Parallele ihre literarische Aus
formung in einer intertextuellen Vorgehensweise, die das Zitat beinhaltet, ohne 
es selbst zu benennen, womit sie Julia Kristevas und Roland Barthes Begriffe 
der Intertextualität (Oraic Tolic 2005, 55) gleichzeitig umsetzt: zum einen als 
Begegnung von Texten und zum anderen als anonyme Zitate, welche sich in 
jeder Kultur wiederfinden. Denn indem die Erzählerin vom Berliner Zoo und 
vom verstorbenen Seeelefanten Roland erzählt, dessen Mageninhalt als Sam
melsurium der Zoogeschichte und seiner Besucher ausgestellt wird, ahmt sie 
auch die zitathafte Einleitung in Viktor Sklovskijs Exil-Buch Zoo oder Briefe 
nicht über die Liebe nach (Sklovskij 1965). Dort findet sich das Zitat aus Veli-

s Die Parallele wird im Kapitel Gute Nacht, Christa gezeichnet, in welchem die Alpträume 
einer in den USA lebenden Ostberlinerin von Heimat und der Mauer auf die Erzählerin über
gehen (UgreSic 1998, 181). Im Original: „Nalazim se u Berlinu, progone me dva kosmara 
oko kojih kao oko velikih spula namatam napete konce svoga zivota. Ime jednoga je dorn, taj 
kojeg viäe nemam. a ime drugoga zid. taj koji je nikao u mojoj izgubljenoj domovini. U 
Berlinu se cesto uspinjem na nevidljive osmatrafnice i neodredeno prijetim sakom u pravcu 
juga. U kosmarnim snovima gradim dorn koji se uvijek iznova ruäi." (Ugresic 2002a, 184) 
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mir Chlebnikovs Text „O sad, sad..." Sklovskij lässt seinen ungewöhnlichen 
Exil-Brief-Roman mit diesem Zitat und zugleich mit einer verdichteten Meta
pher beginnen, die den Zoo als eine eigenständige Welt präsentiert, in der das 
Exil-Dasein des Menschen in die Tierwelt entrückt und durch eine künstliche 
Umgebung re-naturalisiert wird. Die eingeschlossenen Tiere tragen bekannte 
menschliche Züge, gleichen bestimmten, in diesem Fall russischen Typen, mit 
welchen sowohl Chlebnikov als auch Sklovskij eine Collage entwerfen, die sich 
zu einer Topographie der russischen Geschichte ausweitet. Der Schreibende 
wird zum Betrachter dieser Exoten, zugleich ist aber auch er der Exilierte, der 
seine Verbindung zu dieser Sammlung durch seine Außenposition in Frage 
stellt. Sklovskij nimmt diese Außen- bzw. Käfigposition mit dem Zoo-Motiv auf 
und vergleicht sich selbst mit einem Affen, der sich als „armer Ausländer" 
(Sklovskij 1965, 38) langweilt. Die doppelte Intertextualität, die sich in Ugresics 
Einleitung verbirgt, endet mit dem Hinweis, dass das Sammelsurium aus dem 
Mageninhalt des See-Elefanten ebensowenig wie der Roman als Biographie zu 
lesen sind. Die Position des Schreibenden wird somit erneut um einen Blick
winkel erweitert. 

Im Museum der bedingungslosen Kapitulation wird die Metaphorik des Ge
sammelten und Eingeschlossenen in der Beschreibung der vom Seeelefanten 
gierig verschlungenen und nach seinem Tod wieder ans Tageslicht getretenen 
Dinge fortgeführt. Der Frage nach Identität und Stellung des Einzelnen wird nun 
eine neue Perspektive hinzugefügt, die das Gedächtnis des Menschen als zentra
len Angelpunkt seiner Identität beschreibt. Neben der Ausformung des Zoo-
Motivs als Ort des Sammeins und Versammelns sowie als Ort literarischer Ver
netzung, tritt nun als drittes Element der Zoo als Kulminations-Raum für Ugre
sics meta-literarisches Verfahren hinzu. Denn auch in diesem Roman findet sich 
- ganz ähnlich wie in ihrer frühen Metafiction - die Verbindung von Theorie 
und ihrer literarischen Umsetzung wieder. Erneut wird darin auch die Verbin
dung von klassischer russischer Avantgarde mit Gegenwartstheorie deutlich, die 
in diesem Fall weniger als postmodern zu bezeichnen ist, jedoch in ihrem erwei
terten, nämlich kulturwissenschaftlichem Kontext steht. Insofern kann man den 
Roman auch als Versuch einer avantgardistischen Polemik ansehen, dessen Ver
fahren auf die russische Avantgarde anspielt, jedoch gegenwärtige Positionen 
vertritt, in deren analytischen Zentren die Memoria steht.19 Somit ist nicht von 
einer programmatischen Verknüpfung mit dem revolutionären Futurismus oder 
mit Chlebnikovs Archaismus auszugehen. Wohlgleich sind auch einzelne Ele-

Der bei Ugreäic hier zentrale „Gedächtnisbegriff ist ein Kind der Kulturwissenschaften, die 
sich als Disziplin seit den 80er Jahren verstärkt entwickeln und ausweiten konnten. Die Zeit 
der Entstehung des Romans fällt auch in die Zeit der Etablierung der Memoria als interdiszi
plinärem analytischem Ansatz, der sich jetzt, zehn Jahre später, an diversen wissenschaftli
chen Diskursen, getragen von wissenschaftlichen Projekten, Kolloquien, Tagungen zu die
sem Thema als anerkannt zeigt (Musner 2004, 18ff.). 
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mente aus diesen wiederzuentdecken: so könnte man zum einen den Roman als 
eine Art Anti-Diskurs darstellen, der sich jener nationalisierenden Vereinnah
mung und geschichtssäubemden Un-Kultur in Kroatien und den anderen neu 
entstandenen Staaten entgegenstellt. 

Zum anderen lässt sich aber auch ein gewisser universalistischer Ansatz fin
den, der sich in der Vernetzung von Lebenswelten in Kunst und Kultur abzeich
net: 

Der Besucher steht mehr fasziniert als entsetzt vor dieser seltsamen Aus
stellung, wie vor archäologischen Fundstücken. Er weiß, daß ihr museales 
Schicksal vom Zufall (Rolands unberechenbarem Appetit) bestimmt ist, 
und ist doch beherrscht von dem Gedanken, daß zwischen den Gegenstän
den mit der Zeit subtilere Beziehungen entstanden sind. (Ugresic 1998, 
7)20 

Im Vordergrund des theoretisch-inspirierten literarischen Verfahrens steht 
vor allem Sklovskijs Ansatz des Zitathaften. Bei ihm erscheint das Adjektiv 
„citatnyj" im Rahmen der avantgardistischen Theorie der Verfremdung (ostra-
nenie), die zweierlei Motivationen in sich tragen kann: 1. wenn die Richtung 
vom fremden Text auf das Eigene gerichtet ist, d.h. wenn das Material das Ver
fahren determiniert oder 2. der umgekehrte Fall, wenn der Blickwinkel vom 
Eigenen auf das Fremde gerichtet wird und somit das Verfahren das Material 
determiniert (Oraic Tolic 1995, 20). Ebenso sind zwei Typen der Zitathaftigkeit 
daraus abzulesen: einmal als Wiedererkennen des Textes und zum anderen als 
Verfremdung des Fremden im eigenen Text, die die Erfahrung des „neuen Se
hens" ermöglicht (ebd.). 

Im vorliegenden Roman scheinen beide Elemente eine Verbindung miteinan
der einzugehen, indem das Fremde das Eigene verfremdet, zugleich die unzähli
gen Wiederholungen von Motiven eine Vertrautheit und ein Wiedererkennen, 
auch des Unbekannten, schaffen. Die hier eingesetzte Intertextualität, das Zitat 
und die Wiederholung bilden eine literarische Verfahrensweise, die aus fremden 
und bekannten Fragmenten eine eigene Verbindung entstehen lassen. 

Die bei Sklovskij und auch hier verwendete Vernetzung von Literatur und 
Lebenswelt im Zitat wird bei Ugresic zu einem Verfahren, das nicht nur das 
Exil, sondern zugleich die Technik des Gedächtnisses abbildet, welches sich 
Fremdes in der Wiederholung aneignet, welches erlebte Fragmente zusammen
setzt sowie das Eigene dem Vergessen überlässt. Damit sich insbesondere das 
autobiographische Gedächtnis herausbilden kann, die wohl komplexeste aller 
Ausformungen des Gedächtnisses, ist zusätzlich zum emotionalen Erleben (das 

Im Original: „Posjetilac zna da je njihovu muzejsko-izlozbenu vrijednost odredio sluöaj 
(hirovit Rolandov apetit), pa ipak ne moze odoljeti poetskoj misli da su s vremenom pred-
meti medu sobom uspostavili tananije veze." (UgreSic 2002a, 11) 
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biologisch gesprochen stets der Initialreiz für das Gedächtnis darstellt) die 
sprachliche Verarbeitung dieses Erlebten notwendig - und diese beinhaltet das 
wiederholte Nacherzählen der Ereignisse, die dadurch erst ihre Struktur und 
ihren Platz im Selbst des Erzählers erhalten.21 Doch erweist sich diese Gedächt
nisarbeit bei Ugresic nicht als konsequente Linearisierung der Geschichte, son
dern vielmehr als eine Sammlung des Alltags, die sich des oben beschriebenen 
Verfahrens von Wiederholung und Zitat bedient, um ein Netz kultureller und 
zugleich subjektiver Erinnerungen zu knüpfen. Das Fremde wird ebenso wie in 
der kommunikativen Erinnerung auch in Ugresics Gedächtniskonstrukt auf sub
tile Weise zum Eigenen (Welzer 2002, 145). 

4. Das Museum - Re-Konstruktionen von Wirklichkeiten 

Während die Sprache in den anfangs beschriebenen Essays dazu dient, dem 
Neuen und Fremden in einem virtuellen Wörterbuch eine logische und geordne
te Struktur zu verleihen und mit der daraus entstehenden Narration auch die Un
sicherheit in der Fremde und den Verlust des Bekannten zu meistern, ist die Rol
le der Sprache im Roman Das Museum der bedingungslosen Kapitulation zwar 
eine ähnliche, sie steht jedoch anfangs unter umgekehrten Vorzeichen. Insofern 
als dem Fremden zunächst verweigert wird, Einfluss zu nehmen, wie es der erste 
Abschnitt des ersten Kapitels andeutet: 

Ich bin müde, sage ich zu Fred. Sein blasses, trauriges Gesicht verzieht 
sich zu einem Lächeln. Ich bin müde ist bisher der einzige deutsche Satz, 
den ich beherrsche. In diesem Augenblick möchte ich auch nicht mehr ler
nen. Mehr lernen bedeutet sich öffnen. Und ich will noch eine Zeitlang 
verschlossen bleiben. (Ugresic 1998, l l )2 2 

Indem die Ich-Erzählerin sich ihrer fremden Umgebung verschließt, kehrt sie 
in das ihr Bekannte zurück, sozusagen in den Schoß der Mutter. Sie erinnert sich 
an die Geschichte ihrer Mutter, die aus dem Nachkriegsbulgarien in die jugos
lawische Fremde ging, um einen Mann zu heiraten. Mit der Emigration der Mut
ter beginnt demnach ihre eigene Entstehungs- und Exilgeschichte: die Erzählung 

Der Sozialpsychologe Harald Welzer erfasst dies wie folgt: „Die Entwicklung eines autobio
graphischen Gedächtnisses setzt offenbar genau jenes Beherrschen der repräsentationalen 
Dimension von Sprache voraus, die notwendig ist, um Motive, Absichten und Zusammen
hänge in der Welt und im Handeln der Bezugspersonen jenseits der jeweils vorliegenden 
konkreten Situation deuten und verstehen zu können. Jenseits der konkreten Situation, das 
heißt auch: jenseits der Gegenwart." (Welzer 2002, 92) 
Im Original: Jch bin müde, kazem Fredu. Njegovo blijedo, sjetno lice rasteze se u osmijeh. 
Ich bin müde je jedina njemacka recenica koju zasada znam. U ovom trenutku i ne zelim 
naufrtit viäe. Nauciti viäe znaci otvoriti se. A ja joä neko vrijeme zelim ostati zatvorenom." 
(Ugresic 2002a, 15) 
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der Mutter, die schmerzvolle Erfahrung in der Fremde, geht in das Gedächtnis 
der Tochter über, ganz so als ob sie selbst bereits dabei gewesen wäre. Gebildet 
wird diese Erinnerung aus dem Zusammenspiel von Wörtern und Bildern. Die 
Aneignung der fremden Sprache sowie auch die kindliche Aneignung der Spra
che und der Welt der Dinge gehen einher mit der Aufbewahrung von Ereignis
sen und Personen in Form von Fotografien, als einem weiteren Element der Er
innerung. 

Auch bleibt die Zweisprachigkeit weiterhin als Indikator für das Fremde und 
das Eigene im Roman bestehen. Doch wird das Fremde und der Berliner Alltag 
nicht mit dominanten deutschen Begriffen in Beziehung gesetzt, wie dies noch 
in My American Fictionary mit typisch amerikanischen Begriffen wie z.B. „Or
ganizer" der Fall war. Die Anekdoten und Beobachtungen des Alltags im Berli
ner Exil sind, viel mehr noch als an konkrete Worte, an die Verflechtung von 
Leben und Kunst gebunden. Die Kunst und das Museum werden innerhalb des 
geschriebenen Textes (und mit ihm) zu transmedialen Orten der Erinnerung. Das 
ordnende Element des Wörterbuchs wird abgelöst durch das offen Sinnschaf
fende im (un)geordneten Netz der Dinge, die sich im künstlerischen Ausdruck 
wiederfinden und des großen historischen Sinns entbehren. Eines historischen 
Sinns nämlich, der von Staaten geschaffen wird und sich im Idealfall bzw. idea
lisiert im „modo analytico" zeigt und damit wissenschaftlich-historisch nach
vollziehbar wird. Dem bewahrenden Museum wird in dieser theoretischen Di-
chotomisierung das Attribut des „modo nostalgico" zugeschrieben (Borsdorf 
2004, 8), welchen Ugresic ganz gezielt und durchaus mit einer gewissen Selbst
ironie für sich entdeckt. Wenngleich beide Vergangenheitsvergegenwärtigungen 
miteinander verflochten sind und sich bedingen, können sie sich auch im Wege 
stehen. Dies ist dann der Fall, wenn durch einen einschneidenden politischen 
bzw. historischen Umbruch auch eine neue Geschichtsschreibung die Erinne
rung des Einzelnen neuinterpretiert und jene Erinnerungskultur des vergangenen 
Staates und seiner Gesellschaft delegitimiert wurde. Wie dies etwa auch in Kro
atien der Fall war. 

Ugresic verfolgt mit dieser Nostalgie im vorliegenden Text die Absicht, ein 
„Museum des Alltags" zu schaffen. Ursprünglich ist diese Idee vom vergessenen 
Avantgarde-Schriftsteller Konstantin Vaginov und in den Figuren seiner Ro
manhelden erträumt worden. Sie träumten von einem Museum der (russischen) 
Lebensform, dem byt, sowohl dem alten wie dem neuen: „...klassifizieren be
deutet, der Welt Form zu geben. Ohne Klassifizierung gäbe es keine Erinnerung. 
Ohne Klassifizierung hätte die Realität keinen Sinn".23 Dies vollzieht sich in 
einer Zeit, welche eine entscheidende Zäsur für das russische Bewusstsein im 
20. Jahrhundert darstellt. Utopie soll Wirklichkeit werden und ein neues kom
munistisches Dasein das alte Leben und vor allem seine traditionelle Form er-

So ein Zitat aus dem Roman Harpagoniada (Ugreäic 1998, 50). 
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setzen: Plakate propagieren allgegenwärtig diese Veränderung mit Aufforderun
gen wie z.B. dem Agit-Prop-Slogan „Daes' novyj byt" (Schaffe die neue Le
bensform). Das Museum des Alltags scheint in dieser Zeit gerade triviale Dinge 
vor dieser Maschinerie der Vernichtung bewahren und ihnen somit eine anhal
tende Bedeutung, die nicht mehr im Alltag jedoch in der Kunst besteht, verlei
hen zu wollen. 

An die Verwirklichung eines derartigen Museums macht sich auch die Ich-
Erzählerin im Museum der bedingungslosen Kapitulation. Es wird als deregulie
rende Institution der neuen Geschichtsschreibung in Kroatien entgegengestellt. 
Nachdem der jugoslawisch-titoistische Partisanenmythos als historischer Sinn
träger ab dem Jahr 1991 (aber auch schon in den Jahren nach dem Tod Titos) 
seine Wirksamkeit verloren hatte, wurde in Kroatien eine Umschreibung des 
historischen Sinns betrieben, die nun auf die Mythisierung der Nationswerdung 
des kroatischen Volkes ausgerichtet war. In dieser Neuinterpretation wurde die 
kroatische Geschichte zur Leidensgeschichte, in welcher dem über Jahrhunderte 
unterdrückten kroatischen Volk das kommunistische Jugoslawien ganz beson
ders zum Verhängnis geworden sei. Der Logik der Unterdrückungsgeschichte 
folgend, musste diese im Krieg und in der Befreiung von den serbischen Unter
drückern enden. Diese linearisierende Geschichtsschreibung erinnert an tausend 
Jahre zurückliegende kroatische Geschichte und vergisst explizit die Geschichte, 
die noch vor dreißig Jahren erlebt wurde. 

Die Lebenswelt des sozialistischen Jugoslawiens war in jenem Moment ver
schwunden, als nicht nur der Krieg den Alltag zerstörte, sondern zudem auch die 
neue politische Elite die Medien usurpieren und die dort geschaffenen Bilder 
einer kroatischen Gesellschaft ihren Vorstellungen anpassen konnte. Diese mit 
diskursiver und militärischer Gewalt hergestellte und mit medialer Bilderge
walt24 fundierte Zäsur schuf auch eine neue Lebensform, in der jene Alltäglich
keiten, welche an den jugoslawischen Staat erinnerten, nicht mehr im Medien-
und Alltagsdiskurs vorhanden waren. Während viele der Ex-Jugoslawen den 
Verlust ihrer Erinnerungen mit einem Surrogat, bestehend aus einem neuen My
thos von Unterdrückung und Befreiung ersetzen konnten, gelingt dies der Ich-
Erzählerin des vorliegenden Romans aufgrund ihrer Weigerung, von politischen 
Umbrüchen vereinnahmt zu werden, nicht. Sie versucht, sich von jeglichen Kon
texten zu befreien: Aus diesem Grund ist Erinnerung hier zunächst eine kindli
che und sehr persönliche Erinnerung. 

Jean-Luc Nancys Beschreibung der Wirkungsmacht des Bildes benennt die Radikalität, wel
che die Gewalt an das Bild bindet und damit eine Sinnfreiheit schafft, die die Setzung einer 
neuen Ordnung erst ermöglicht: „Die bestehende Ordnung, von der sie [die Gewalt] nichts 
wissen will, ersetzt sie durch keine andere Ordnung, sondern durch sich selbst (und ihre reine 
Unordnung). Die Gewalt, beziehungsweise ihre Schläge, sind die Wahrheit selbst und stellen 
sie her." (Nancy 2006, 34) 
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Trotz dieser Betonung der persönlichen Erfahrungen steht der Roman nicht 
für eine autistische Gedächtnisbildung, die jegliche Einflüsse der Gesellschaft 
negieren möchte. Gerade die im Roman angewandte Technik der Fragmentie
rung verbindet das autobiographische mit dem kommunikativen Gedächtnis und 
lässt daraus einen öffentlichen Raum werden, nämlich das Museum, das sowohl 
das Individuelle, das Soziale wie auch das Politische beherbergt und zugleich 
repräsentiert. Viktor Zmegac vergleicht die künstlerische Tätigkeit in der mo
dernen Welt mit einer Tätigkeit in einem „endlosen imaginären Museum". Die
ses sei möglich geworden, indem die europäische Kultur zum einen von Indivi
dualismus und Historismus geprägt werde und zum anderen die Neuzeit Sam
melstätte und permanenter Ausstellungsort sei (Zmegac 1991, 17). Bei Boris 
Groys findet sich dieser Gedanke zugespitzt wieder, wenn er feststellt, dass nach 
der langen Zeit, in der das „Museum im Namen des Lebens bekämpft wurde", 
womit er an die klassische Avantgarde denkt, nun „das Leben selbst [durch die 
Medien] zum Museum geworden" sei (Groys 2004, 43). Ugresics Museum des 
Alltags und des Exils ist hingegen kein naturalisiertes Museum, das sich tagtäg
lich wie von selbst vorfindet. Sie schafft in diesem Roman die Re-Konstruktion 
einer literarischen sowie einer biographischen Wirklichkeit. Indem sie diese 
beiden Elemente bzw. die Technik der Erinnerung als Rekonstruktion mit der 
Technik des Gedächtnisses als Assoziationsapparat verbindet, überwindet sie 
den „durchherrschten kollektiven Charakter des Kulturgedächtnisses" (Niet
hammer 2004, 62), der sich in den staatlichen Museen wiederfindet. Ihr gelingt 
somit über die Individualisierung zugleich - was womöglich paradox anmuten 
möchte - eine Pluralisierung der Memoria. 

5. Die Installation als Kunst des Sammeins - Das Fließen der Identität 

Diese Pluralisierung geschieht, wie bereits angedeutet, über das Medium der 
Kunst, und insbesondere über die Installation, die sich sowohl in Ugreäics litera
rischem Vorgehen, als auch in den Installations-Beschreibungen der Ich-
Erzählerin finden lässt. Insbesondere die Installationen von Ilja Kabakov spielen 
in den Reflexionen über den Aufbau verschiedener künstlerischer Installationen 
eine zentrale Rolle. Seine Ausstellungsstücke sind zugleich kleine Museen des 
Alltagsmülls - insbesondere jenes Mülls, den die sowjetische Geschichte hinter
lassen hat und an dem keiner mehr Interesse zu haben scheint. Sie sind Museen, 
die jedoch das Ewigkeitsversprechen eines klassischen Museums weder erfüllen 
können, noch wollen: 

In einem Projekt unter dem Titel Olga Georgiewna, das Wasser kocht! be
faßt sich Kabakow mit der Sprache des Alltags und schafft eine bizarre 
transmediale Soz-Art-Prosa. Das Projekt besteht aus einem auf 45 m aus
klappbarem Wandschirm aus Tapetenrollen (!), daraufreihen sich in büro-
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kratischer Schönschrift ausgefüllte Papierstreifen. Das sind die Antworten 
anonymer Mieter eines Wohnhauses, Teilnehmer an einem Marathonge
spräch. [...] Kabakow überträgt mit dokumentarischer Genauigkeit den 
Gesprächsalltag und stellt dem Betrachter/Leser die Falle ambivalenter 
Gefühle (von Mitleid bis Beklemmung) angesichts einer brutalen Ästhetik 
des alltäglichen Lebens." (Ugresic 1998, 51)25 

Zwei entscheidende Kriterien stehen in Ugresics Betrachtung der Installation 
als moderner Kunstform im Vordergrund: Zunächst sind es die zusammengefüg
ten Dinge selbst, die ihren üblichen Kontext verlassen und ähnlich wie das Rea-
dy-Made durch überraschende In-Bezug-Setzung mit anderen Dingen neue Be
deutungen des Gegenstandes und somit auch neue Sinnkonstruktionen eröffnen. 
In der Episode, in der die Erzählerin die Installation des in Berlin lebenden 
Künstlers Richard beschreibt, schafft sie mit Hilfe der von ihr verwendeten me
taliterarischen Methode die Verbindung zwischen dem Text und der Dreidimen-
sionalität der Installation, wodurch sie ihre literarische Form der Intermedialität 
erzeugt: 

Richard erforscht die Liebe zwischen inkompatiblen Materialien, er ver
heiratet Dinge, die nicht zueinander passen. Auf ein weiches, mit feinstem 
und weißestem Leinen bezogenes Kissen legt er eine grobe Maurerkelle. 
Unter einen weichen Teppich schiebt er einen dicken Metallstab, kaltes 
Blech umschmeichelt er mit Seide... 
»Das möchte ich auch können«, sage ich. 
»Ich weiß nicht wie man das mit Worten macht«, antwortet er. (Ugresic 
1998,213)26 

Die Autorin gibt die Antwort auf die hier an Richard gestellte Frage in der 
Form des Romans selbst, die nicht so sehr dem klassischen staatlichen Museum 
gleicht, sondern vielmehr die offenere Form des Sammeins in der Installation 
entdeckt. Künstlerische Konstruktion und alltäglicher Zufall fallen in der Wahr
nehmung, die dem Leser hier nahegebracht wird, ineinander, indem beide für 

Im Original: „U projektu pod naslovom Olga Georgievna, nesto vam kipi! (Ol'ga Georgiev-
na, u vas kipit!) Kabakov se bavi jezikom svakedaänjice i stvara bizanu transmedijalnu 
socartistiCku prozu. Projekt fiini golema mapa izradena od tapetnog papira koja se rasteze u 
paravan dug 45 metara, a na svakoj stranisi nizu se trake s tekstom, ispisanim svojevrsnom 
birokratskom kaligrafijom. Tekst £ine replike anonimnih stanara jedne stambene zgrade, 
sudionika maratonskog razgovora. [...] Kabakov dokumentarnom tocnoscuprenosi razgovor-
nu svakodnevnicu, sto gledaoca/Citaoca stavlja u zamku ambivalentnih osjecaja, od suosje-
canja do tjeskobe, nad burtalnom estetikom svakidasnjeg zivota." (Ugresic 2002a, 56). 
Im Original: „Richard istrazuje ljubav inkompatibilnih materijala, vjencava nespojive stvari, 
na mekani jastuk, presvuCen u jastufinicu od najfinijeg i najboljeg lana, stavlja grubu 
zidarsku loparu. Pod mekani sag Richard podvlaüi grubu metalnu sipku, hladni lim Sesto 
mazi svilom. Voljela bih da i ja tako mogu - kazem. Ne znam kako se to radi s rijecima -
odgovara." (Ugreäic 2002a, 216) 
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eine „Veränderung in der Welt" (Ugresic 1998, 214) stehen. Zugleich schaffen 
Kunst und Alltag aus dem Vorhandenen, in einer Verschmelzung von verschie
denen Disziplinen und Dingen, eine vergängliche Architektur des Lebens, deren 
Gültigkeit auf den gegenwärtigen Raum beschränkt bleibt, sie ist zeitlich, d.h. 
kontextgebunden. Ebenso wie bei den Künstlern der Avantgarde vollzieht sich 
auch hier ein „Perspektivenwechsel vom Sammelgegenstand zum Sammeln" 
(Groys 1996, 35). 

Womit das zweite Kriterium der Bedeutung der Installation in diesem Text 
beschrieben wird: Die Ich-Erzählerin ist in diesem Roman zugleich Künstlerin 
und Kuratorin, die zum einen sammelt, klassifiziert, Dinge miteinander in Be
ziehung setzt, und dabei zum anderen autoreflexiv und meta-künstlerisch vor
geht. Sie richtet den Blick auf das Bekannte und das Fremde und trifft mit der 
kuratorischen Arbeit die Entscheidung, welche Dinge als fremd wahrgenommen 
werden sollen. Wie Groys feststellt, befindet sich diese Art des Sammeins in 
Kontraposition zu jenem vermeintlichen Sammeln, das eine „kulturelle" und 
„nationalkulturelle Identität" (ebd.) verficht. Weil die Vertreter des klassischen 
nationalen und somit staatlichen Museums die „Perspektive des Gesammeltwer
dens nicht verlassen" (ebd.) wollen, können sie nicht wirklich sammeln. Sie 
versteifen sich auf eine durch sie repräsentierte feststehende Objektivität, die 
sich in ihrem Blick auf das Fremde manifestiert. Der Künstler als Sammler geht 
hingegen das Risiko ein, seinen Blick zu verändern, wodurch sich nicht nur die 
Welt verändern kann, sondern auch er selbst: „Seine Identität fließt" (ebd.). 

Ugresic schreibt sich und ihre Erzählerin als Kuratorin und Bewahrerin mo
derner Subjektivität in die gegenwärtige Ausstellungspraxis ein, die der Zeit
lichkeit Rechnung trägt und die Dauerhaftigkeit einer Sammlung in Frage stellt. 
Nachdem jedoch ein geschriebener und publizierter Text dieser Zeitlichkeit ent
gegensteht, überbrückt die Erzählerin dies mit Hilfe der Verwendung eines an
deren Mediums, nämlich der Fotografie. Die Fotografie wird hier, ansonsten 
modernes Medium der Erinnerung und der Dokumentation, das auf den ersten 
Blick eine eindeutige Bedeutung zu vermitteln scheint, zum Teil einer Text-
Installation. Zahlreiche Fotografien, sowohl ungeordnete als auch in Fotoalben 
geordnete, stehen für die Suche nach Identität und einem autobiographischen 
Bewusstsein, und somit für eine Identität, die sich in der Aktualisierung des 
Vergangenen bestätigt. Die Fotografien, insbesondere das Familienalbum, wah
ren soziale Bindungen, die nicht mehr vorhanden sind. Jedoch wird hier nicht 
auf das Dauerhafte eines solchen Zeitdokuments Bezug genommen, sondern 
vielmehr auf die damit implizierte Vergänglichkeit und die darin enthaltene 
Symbolkraft, was anhand des verwendeten Zitats von Susan Sontag deutlich 
wird, welches die Fotografie als eine „Art memento mori" (Ugresic 1998, 23; 
Sontag 1980, 21) identifiziert. Der irreversible Verlust wird durch die Betrach
tung des Fotos überdeckt. Ebenso wie Groys in der Praxis des Sammeins das 
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Bewahren moderner Objekte bzw. ihrer Verwendungsweise, die nach ihrem 
Verschwinden im Alltag vom unwiederbringlichen Tod bedroht sind, entdeckt, 
so sieht auch Susan Sontag den Drang, das sich ständig verändernde moderne 
Leben fotografisch festzuhalten, mit diesem Phänomen der Vergänglichkeit in 
der Moderne verknüpft. 

Beide Strategien, der Vergänglichkeit in der Moderne zu begegnen indem 
Unfunktionales festgehalten wird, verbinden sich in der literarischen Verwen
dung der Installation und der Fotografie. Verwirklicht wird diese Verbindung im 
Roman in zwei wiederholt beschriebenen Fotografien. Die erste ist quasi-
intermedial, zwar nicht in den Text integriert, aber doch optisch dem Text vor
angestellt. Sie zeigt drei badende Frauen und ist allem Anschein nach Anfang 
des 20. Jahrhunderts in der Nähe des kroatischen Heimatortes der Erzählerin, am 
Fluß Pakra, aufgenommen worden. Die darauf abgebildeten Frauen sind der 
Erzählerin unbekannt, dennoch verspürt sie eine Faszination und eine Verbin
dung mit dieser idyllischen Badeszene, die unmittelbar eine gewisse Nostalgie 
und eine beruhigende Wirkung hervorruft: 

Ich stelle fest, daß ich das Foto immer bei mir habe wie einen Fetisch, des
sen wahre Bedeutung ich nicht kenne. Ich weiß nur, daß die mattgelbe 
Oberfläche hypnotisch auf mich wirkt. Manchmal starre ich sie lange an 
und vertiefe mich in die Reflexe der drei Frauen auf dem Wasser, in ihre 
Gesichter, die mich ansehen. Ich tauche in sie ein, als wollte ich ein Ge
heimnis enträtseln, einen Spalt entdecken, einen geheimen Tunnel, durch 
den ich in einen anderen Raum, eine andere Zeit gleiten kann. (Ugresic 
1998, 12)27 

Diese Fotografie wird durch den symbolischen Hintergrund des Motivs be
stimmt, der in der ständigen Präsenz der Schicksalsnornen „im Fluss des Ver-
gessens" (Burkhart 2001, 599) entdeckt werden kann. Bestätigt wird diese meta
phorische Verbindung, indem das Motiv der badenden Frauen in der Beschrei
bung einer Situation wiederholt wird, in der bosnische Krankenschwestern, 
wahrscheinlich vor dem Krieg geflohen, im adriatischen Meer badend über die 
leicht zu verwechselnden Wörter Anamnese und Amnesie scherzen (Ugresic 
1998, 14-15). Die Nähe der Krankengeschichte, also der Erinnerung, zum Ge
dächtnisverlust erweitert nur vordergründig die Beziehung der sich überlagern
den Signifikanten um ein weiteres Element: sie alle umkreisen aber schließlich 
das Gedächtnis als ursprünglichen Signifikanten. Gerade durch die Abwesenheit 

Im Original: „Zamjecujem da fotografiju uvijek nosim sa sobom, kao kakvu fetiänu stvanHcu 
kojoj ne znam pravo znacenje. Mutnozuta povräina hipnotiCki privlaii moju paznju. Ponekad 
dugo zurim u nju i mislim ni o cemu. Ponekad se pazljivo udubljujem u zrcalne odraze triju 
kupacica na vodi, u njihova lica koja gledaju pravo u moje. Uranjam u njih kao da cu 
odgonetnuti tajnu. otkriti ncku pukotinu. skriveni prolaz." (Ugreäic 2002a, 17) 
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wird dem Gedächtnis als Spur die Rolle des Signifikats zuteil, was es als das 
Verdrängte in den Vordergrund rücken lässt. 

Die symbolische Verknüpfung, die hier vorgenommen wird, ist sowohl in der 
Bedeutung innerhalb des Textes als auch vor dem realen historischen Hinter
grund so weitreichend, dass sie nur über das Mittel der Verdichtung dargestellt 
werden kann. Die ansonsten vermiedene paradigmatische Beziehung zwischen 
den verschiedenen Elementen dieser Installation des Exils erhält in dieser Meta
pher nicht nur ihr Substitut. Zugleich wird auch mit einem sich wiederholenden 
Akt des Betrachtens und der Assoziation das Netz gespannt, in welchem sich die 
freien Signifikanten auf syntagmatischer Ebene bewegen. Damit eröffnet sich 
das Symbolische gleich der Lacanschen Auslegung als Moment der Beziehung 
von unbewusster und bewusster Rede. Die linguistische Sprache, die insbeson
dere am Anfang des Exils als Ordnungsmoment von großer Bedeutung war, 
kehrt in einer erweiterten Sprachwahrnehmung an dieser Stelle wieder. Ihren 
Charakter trifft wohl am Besten Lacans Aussage: „Das Unbewußte ist struktu
riert wie eine Sprache" (Lacan 1978, 26). Auch hier kehren sowohl das Unbe-
wusste, wie auch die Sprache in Form des Symbolischen als neurotisches Sym
ptom in der Kunst wieder. Die Kunst des Sammeins und die Fotografie als Me
dium dieser Kunst, welches zugleich auch kulturelles Industrieprodukt der Mo
derne ist und einen Großteil moderner Kommunikation übernommen hat, bilden 
die Sprache des Unbewussten des modernen Exilanten. 

Die zweite von der Erzählerin mitgeführte Fotografie radikalisiert diese Be
ziehung von Sprache und Kunst, indem sie darauf hinweist, dass der Effekt des 
Signifikanten nicht in seiner Bedeutung liegt, sondern im Verweis auf das Ande
re. Es ist eine überbelichtete, quasi leere Fotografie, die dem Betrachter augen
scheinlich kein Bild zeigt. Damit ist auch der Hinweis auf ihre Funktion als Ab
bildung, ganz zu schweigen auf ihren Ursprung unterdrückt: die Erzählerin ü-
berbrückt die fehlenden Signifikanten auf dem Foto, das nurmehr ein Stück Pa
pier ist, und das fehlende Signifikat über die Beschreibung eines Gruppenfotos, 
auf dem keine der angeblich fotografierten Personen zu erkennen ist. Als Ursa
che für die Leere wird die Überbelichtung angegeben. Das überbelichtete Grup
penfoto bestimmt das gleichnamige Kapitel, dem es wie ein selbstreferentieller 
Aphorismus vorangestellt ist: 

Unser leeres Foto wurde vor einigen Jahren an einem Abend aufgenom
men, den ich im Gedächtnis behalten will. Durchaus möglich, daß es nie 
aufgenommen wurde, daß ich alles frei erfunden habe, daß ich auf die 
weiße Fläche Personen projiziere, die nicht existieren, und etwas hin
schreibe, was nie gewesen ist. Denn das einzige, was ich in den Händen 
habe, ist ein überbelichtetes Foto [...] (Ugresic 1998, 220)28 

Im Original: „Nasa prazna fotografija snimljena je prije nekoliko godina, na veieri koju 
ielim pamtiti. Posve je moguce i drugo, da nikada nije snimljena. Moguce je da sam sve 
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An jenem in diesem Kapital beschriebenen Abend findet eines der letzten 
Abendessen statt, das regelmäßig als Ritual von acht Frauen aus verschiedenen 
jugoslawischen Städten zelebriert wurde, allesamt der intellektuellen Elite ange
hörend, darunter natürlich auch die Erzählerin. Die Charaktereigenschaften der 
Kolleginnen, sowohl gute als auch weniger gute, werden mit persönlicher An
teilnahme beschrieben. Unübersehbar steht diese nicht immer harmonische Zu
sammenkunft allegorisch für das jugoslawische Gebilde mit seinen acht Teilre
publiken und -provinzen. Es ist ein schicksalhafter Abend, da der Kreis der 
Frauen das letzte Mal in dieser Form zusammenkommen wird, und bereits hier 
fehlen zwei der Freundinnen (wie ja auch die zwei Teilrepubliken Vojvodina 
und Kosovo im Laufe der Jahre 1989/1990 ihrer Autonomie beraubt worden 
waren). Zudem fällt dieses Abendessen mit einem mystisch anmutenden Ereig
nis zusammen: ein bei einer Rettungsaktion gescheiterter Schutzengel unter
bricht ihren Abend jäh mit seinem Erscheinen. Seine Anwesenheit gibt nicht nur 
das Rätsel auf, ob er tatsächlich ein Engel sei und warum er bei dem Abendes
sen erschien. Sein Verhalten und seine jugendlichen Insignien, ein Skateboard 
und Sticker mit sozialistischen Emblemen an der Jacke, lassen für die Protago
nistinnen noch mehr Fragen offen. Ohne Zweifel erscheint den Frauen an dieser 
Stelle der Benjaminsche Engel der Geschichte, welcher „verweilen, die Toten 
wecken und das Zerschlagene zusammenfügen" (Benjamin 1969, 272) möchte 
und zugleich von einem Sturm in die Zukunft getrieben wird. 

Die Erzählerin lässt den Engel gerade in der Betonung seiner Körperlichkeit 
zu einem die Ereignisse der Welt transzendierenden Wesen werden: zum einen 
mit der Offenbarung seines „Pimmels" (233), der die Frauen in Verzückung 
versetzt und zum anderen im Akt der Schenkung einer Feder, die er vor seinem 
Abschied aus seinen abgenommenen Flügeln rupft und je eine den Frauen, nicht 
aber der Erzählerin überreicht. Die Auswahl derartiger Körperteile (wenn man 
die Feder als ein solches auffassen möchte) deutet m. E. auf einen weiteren 
Symbolgehalt hin, hinter welchem sich insbesondere die Unschuld des Engels 
bzw. der sich in der beschriebenen Szene ereignende Verlust dieser Unschuld 
verbirgt. Zugleich lässt er die anwesenden Frauen an seiner Unschuld teilhaben, 
indem er den Frauen seine Federn schenkt. Das Vergessen, das sich bei den Kol
leginnen, nicht jedoch bei der Erzählerin - als von der Schenkung Übergangene 
- nach diesem Abend einstellt, weist auf das Zurückgewinnen einer kindlichen 
Unschuld hin, die noch kein Ich kennt. Symptomatisch besitzt auch der Engel 
namens Alfred kein autobiographisches Bewusstsein, dafür jedoch anscheinend 
eine Universal-Erinnerung, die sich den Frauen darbietet, wenn Alfred ihnen die 
Karten legt: 

izmislila, da u bijelu ravnoduänu povrSinu projiciram lica koja postoje, ali upisujem neäto 
£ega nikad nije bilo. Jer jedino Sto imam u ruci je osvjetljena äkart fotografija..." (Ugreäic 
2002a. 225) 
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Es war ein hypnotischer akustischer Mischmasch. Wir glaubten eine Ton
aufnahme der ganzen Erde zu hören, die Sprachen der Menschen, Wüsten, 
Meere und Sterne. Alles vermengte sich miteinander und nur weniges war 
zu verstehen. Was wir erfassen konnten, waren Zitate aus klassischen 
Werken der Weltliteratur [...], Botschaften aus den Schatzkästchen be
kannter Prophetien, buddhististischer Weisheiten und taoistischer Ge
meinplätze. [...] Alfred bezauberte uns. Wir verloren jegliches Zeitgefühl, 
sein Engelsgemurmel nahm uns völlig gefangen. (234)29 

Das Erscheinen des Engels und die Folgen dieser Erscheinung erhalten in 
diesem Moment, da aus dem Munde Alfreds Sprachen und Zitate aus der - wie 
es scheint - gesamten Weltkultur entspringen, in diesem die Frauen bezaubern
den Körper etwas verstärkt Unwirkliches, gleich jenem Foto, welches an jenem 
Abend geschossen wurde. Das Foto ist letztlich unbrauchbar als Fotografie, es 
entbehrt also seiner Funktion, es ruft allerdings bei der Erzählerin immer noch 
die Sentimentalität eines Familienfotos hervor und steht als „Nicht-Bild" para
doxerweise für das Vergessen. Dem Versuch, wie es Susan Sontag nennt, „mit 
einer anderen Wirklichkeit Fühlung aufzunehmen oder für sich zu beanspru
chen" (Sontag 1980, 22) erliegt auch die Erzählerin jedes Mal, wenn sie diese 
Fotografie zur Hand nimmt. Tatsächlich wirkt auch das leere Foto als Assoziati
onsmotivation, das ihr die vergangenen Tage ins Gedächtnis ruft, die es in dieser 
Form nie wieder geben wird. Die Erinnerung, die in Verbindung mit diesem 
Stück Papier hervorgerufen wird, ist jedoch zugleich durch den leeren Signifi
kanten determiniert. Der Bruch, der die Beziehung von Zeichen und Sinn durch
zieht, wirkt sich trotz der bekannten Bedeutung des leeren Signifikanten auf die 
Sinnhaftigkeit aus. Beide Fotografien stehen für die „Unterbrechung der Auto
nomie des Zeichens" (Krauss 2002, 152) und somit für die Bedeutungslosigkeit, 
die nicht ohne einen Text, womöglich auch nicht mit ihm, aufgehoben werden 
kann. 

Die Realität ist damit nicht mehr der Referent der Erinnerung, über welche 
der Verlust und die Fragmentierungen des Exil-Daseins überwunden werden 
könnte. Die Fragilität des Zeichens eröffnet eine eigene Welt: die Welt der Zei
chen, als tautologische Bewegung, welche hier die Welt der Kunst ist. Sie ist es 
schließlich, der die Erzählerin als Exilantin nachspürt. Jene in der Realität erleb
ten Brüche, jene Geworfenheit des Menschen (der letztlich auch ohne die histo
rischen Brüche in der konkreten Erfahrung ein Exilant in der Welt bleibt) kön
nen nicht über den Sinn der menschlichen Geschichte oder gar einer Nation er-

Im Original: „Bio je to hipnoticki, zvucni miSmas. Cinilo nam se da sluäamo zvucni zapis 
zemaljske kugle, jezike ljudi, pustinja, mora i zvijezda. Mijesalo se sve i svaSta, i samo se 
ponesto dalo razabrati. Ono äto je nama bilo dano da razumijemo bili su citati iz klasidnih 
djela svjetske knjizevnosti [...], bile su to i poruke iz riznica poznatih prorocanstava, budi-
stickih mudrosti i taostiCkih opeih mjesta. [...] Alfred je nas zaöarao. Izgubile smo osjefaj za 
vrijeme, bile smo posve zarobljene njegovim andeoskom grgoljanjem." (Ugresic 2002a, 240) 
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klärt und geglättet werden. Die Funktion des intertextuellen und intermedialen 
Verfahrens liegt auch im Verweis auf einen imaginären Raum, in welchem kei
ne eindeutige Identität des ihn schaffenden Kurators zu finden ist. Es sind vor 
allem Spuren, die auftauchen, um auf den Ursprung hinzuweisen. Und der Ur
sprung liegt wie in Emmanuel Levinas' Philosophie im Anderen. Diese Verwei
se auf den Anderen, außerhalb und innerhalb der gleichen Person, eröffnen ein 
ähnlich indexalisches Verhältnis, welches Rosalind Krauss in Marcel Duchamps 
Abbildungen von seinen Ready-Mades in Tu m' (1918) und von ihm selbst als 
Rrose Selavy (1921) fand (140-157). Während in dem oben zuerst beschriebe
nem Foto der drei Frauen im Wasser die Verdichtung der Zeichen die Abwesen
heit in der Signifikantenkette hervorruft, ist es im Falle des leeren Fotos die 
Verschiebung. Das bei Roman Jakobson als Shifter (Verschieber) charakterisier
te Pronomen, welches darauf hinweist, dass sprachliche Zeichen nur aufgrund 
dessen „mit Bedeutung gefüllt" werden können, weil sie „leer" sind (Jakobson 
1974, 35-53), ist hier durch die erweiterte Beziehung von Subjekt und Text (mit-
inbegriffen die Fotografie) ersetzt. Abwesenheit und Verlusterfahrung finden 
sich sowohl in Ugresics leeren Signifikanten wieder als auch im metonymischen 
Verweis auf das Andere, der mit einem (verzweifelten) Versuch der Identitäts-
findung einhergeht. 

Das Unbewusste und das „wahre Subjekt" entschlüsseln sich nach Lacan 
dort, wo sie sich in der „Rede des Anderen" erfahren (Pagel 2002, 49). Der ein
zige Ort, an dem dies erfahrbar wird, bleibt die Sprache. Das gespiegelte Ideal-
Ich, das für Lacan als das Imaginäre den eigenen Narzissmus verbildlicht, ordnet 
sich damit sowohl im Dialog, als auch in der symbolischen Ordnung der Univer
salität der Sprache unter. Sie ist es, die als Benennung der Verlusterfahrung zur 
symbolischen Handlung wird und somit zur Beherrschung der Notsituation bei
trägt. Zugleich ermöglicht sie im gemeinsamen Gebrauch des Wortes die wech
selseitige Anerkennung der Subjekte. Was damit nicht gefunden werden kann, 
ist letztlich eine Identität des Ichs, deren Suche die Gefahr der Identifikation mit 
einer Idee oder einem Objekt birgt. Die mit der Identifikation entstehenden 
Sinnstiftungen und Kontinuitäten sind Folgen von Homogenisierung und Leug
nung von Widersprüchen, deren Preis die Selbstvergessenheit im Namen von 
„Vollkommenheit und Einheit" (33) ist. Es ist in diesem Sinne nicht die Schaf
fung von Einheit, die von der Autorin intendiert wird, sondern eher eine Art 
Universalität, in der durch die fragmentarische und collagehafte Form die Hete-
rogenität gewahrt bleibt. Diese Mehrschichtigkeit findet in der Installation ihre 
adäquate Ausdrucksweise, indem ohne dass ein fixierter Sinn angeboten wird, 
die Verflechtung aller Leben durch den erfahrbaren Alltag (re-)konstruiert wird. 

Die Kunst des Sammeins und die Fotografie fungieren als Bewusstwerdung 
dieser nicht zu fixierenden Identität. Womöglich unbewusst, vollzieht sich hier
mit eine Repolitisierung des Individuums, das in keine der postmodernen Identi-
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tätsschubladen gesteckt wird. Ähnlich wie Slavoj Zizek auf Alain Badiou rekur
rierend das Wesen des Politischen als etwas charakterisiert, das die Parameter 
dessen verändert, „was als in der existierenden Konstellation 'möglich' betrach
tet wird" (Zizek 1998, 37), so eröffnet auch die Kunst den Weg zu dem vorher 
als unmöglich Gedachten. 

6. Resume: Das literarische Verfahren des Exils als Übersetzungskunst 

Die Verbindung von Wiederholung, Linearisierung und Vernetzung von Frag
menten, die Ugresic in ihren Texten praktiziert, mag darauf hindeuten, dass 
durch eine Mythisierung die Brüchigkeit der Welt und letztlich auch des Exilda
seins überwunden und wieder eine Einheit hergestellt wird, die all diese Ele
mente zusammenhält. Darin würden die Frauen zu ewigen Gedächtnis- und 
Schicksalsträgerinnen sowie die Exil-Stadt Berlin zu einem mythischen Ort, der 
diese Schicksale versammelt und bewahrt. Eine Lesart, die vor allem die Berlin-
Interpretation betreffend durchaus in der Tradition der russischen Exilliteratur 
stünde. So interpretiert gerade Dagmar Burkhart die Gedächtnisfragmente und 
vor allem die Wiederkehr der Frau als mythisch, die durch diese Beschaffenheit 
eine Verbindung miteinander eingingen: „Doch es ist gerade die Verrätselung 
des Fatums, die den Menschen auf dem Weg zur Lösung des ,Rätsels der An
kunft' offenbar voranbringt [...] Vor allem die mythischen Mütter mit ihrem 
Stricken und ihrem Verweben, Auftrennen und erneutem Aneinanderfügen von 
Zeichen weisen dazu den Weg. Sie bilden das geheime Zentrum des Romans." 
(Burkhart 2001, 602) 

Auch wenn der Mythos durchaus Raum zur Interpretation bietet und somit 
durch seine offene und wandelbare Struktur nicht sui generis den Sinn festlegt, 
so bindet er stets die Menschen, die sich in diesem Mythos wiederfinden, an sich 
und seine (gesellschaftliche) Sinnhaftigkeit. Für die Schaffung dieser 
Verbindlichkeit verfugt der Mythos über eine entscheidende Eigenschaft, 
welche sich in seiner metonymischen Struktur findet. Diese erlaubt es ihm, jene 
Identität von Numinosem und Menschlichem herzustellen, die in der Lage ist, 
die Einheit einer Gruppe zu legitimieren. Eine Einheit, die kulturell bzw. 
politisch konstruiert ist. Diese Konstruiertheit wird mit Hilfe des Mythos 
überwunden und die Einheit als ursprünglich verfestigt. 

Zwar findet man in diesem Roman auch immer wieder das Metonymische, 
also in Lacans Worten das Imaginäre, dennoch schließt es aber auch das Sym
bolische nicht aus, welches den imaginären Raum zwar in sich birgt, zugleich 
aber auch überwindet. Vielmehr werden beide Elemente durch das Allegorische 
miteinander verbunden, indem die Gegensätzlichkeiten in einem Netz verwoben 
werden, ohne dass sie sich gegenseitig aufheben. Es sind eben nicht die Frauen 
oder die Orte, die eine Einheit zu schaffen im Stande sind. Sie sind im Roman 
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vielmehr Trägerinnen von Erinnerung, fungieren also als zu entschlüsselnde, im 
Unbewussten gefangene „Texte". Der Ausdruck dieser Erinnerung und somit 
der tatsächlich lesbare Text findet sich jedoch in der Kunst. Sie drückt das Un
sagbare aus. Sie ist es auch, die dem Exilanten den Weg aus seiner fragilen See
lenlage weist, die ihm seine Sprache und somit seine Möglichkeit wiedergibt, 
ein Netz zu schaffen, in das er sich selbst einweben kann. Der Traum - der wie 
Freud bemerkte, sowohl Verschiebung als auch Verdichtung ist - und die 
Traumhaftigkeit des Exils werden durch das Symbolische überlagert und verlie
ren dadurch auch ihre selbstzerstörerische Wirkung. 

Einem Menschen im Exil kommt es so vor, als habe sein Zustand die 
Struktur eines Traums. [...] Der Traum ist ein Magnetfeld, das Bilder aus 
Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft anzieht. [...] als wäre demnach 
das Exil nicht Resultat äußerer Umstände oder seiner Wahl, sondern ihm 
durch schicksalhafte Konstellationen seit langem vorherbestimmt. Im 
Banne dieses süßen Gedankens beginnt der Exilierte, verworrene Zeichen, 
Kreuzchen und Knoten zu enträtseln, und plötzlich glaubt er, in alldem ei
ne geheime Harmonie, eine runde Logik der Symbole zu lesen. (Ugresic 
1998, 19)30 

Die Schaffung einer neuen symbolischen, oder womöglich vielmehr einer al
legorischen Ordnung, die Schaffung von Sprache und Kunst sind es hier, die es 
ermöglichen, die Universalität der Exilerfahrung auszudrücken und der Gefahr 
zu entgehen, Pathos und tatsächlicher Nostalgie zu verfallen und damit selbst zu 
einem System des geschlossenen Sinns werden zu lassen. Denn ohne Zweifel 
unterliegt der Heimatlose stets der Sehnsucht nach der Sicherheit des Bekann
ten. Dieser totalisierenden Sehnsucht in der Fremde nachzugeben würde bedeu
ten, sowohl Vergangenheit, Gegenwart, als auch Zukunft an ein Gefühl preis
zugeben, welches sich nach der Einheit als einer unverrückbaren Identität sehnt. 

In der Schaffung der Installation, in der sich die Geschichten von exilierten 
Frauen, aber auch Männern wiederfinden, wird Berlin in Das Museum der be
dingungslosen Kapitulation zu Text, Kontext und Raum einer Erfahrung des 
Fremdseins, die den Blick sowohl auf das innere wie das äußere Fremde wirft. 
Die Stadt fungiert quasi als Allegorie für eine existentielle und eine künstleri
sche Erfahrung des Fremden. Sowohl Installation, als auch Exil drücken diese 
Erfahrung in ihrer „Zitathaftigkeit" (Rosenthal 2003, 25) aus. Beide geben damit 
ihre Erhabenheit auf und werden universell zugänglich. Damit setzt die Autorin 

Im Original: „Egzilantu se fini da stanje egzila ima strukturu sna. [...] San je magnetsko polje 
koje privlaci slike iz proälosti, sadaänjosti i buducnosti. [...] da egzil prema tome nije rezultat 
vanjskih okolnosti niti njegov izbor, nego koordinate koje je sudbina vec odavno iscrtala za 
njega. Uhvacen u tu slatku i strasnu misao egzilant poCinje odgonetati smuäene znakove, 
krizice i cvorice i najednom mu se cini da u svemu Sita tajni sklad, okruglu logiku simbola." 
(Ugresic 2002a, 24) 
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das Projekt der Moderne fort, welches Benjamin als „Verfall der Aura" (Benja
min 1968: 9) des Kunstwerks und somit auch als Verlust seiner Autonomie dar
stellt. Sichtbar wurde dieser Verlust für Benjamin anhand der Fotografie als 
Massenmedium. Nachdem die Literatur ihre „privilegierte Stellung in der Hie
rarchie der Kultur" und somit auch ihre Exklusivität verloren hatte (Oraic Tolic 
2005, 59), holt Ugresic die Installation als Kunstform der Postmoderne in die 
Literatur und verbindet diese mit den Positionen der Avantgarde der klassischen 
Moderne. Der Verlust der Universalität, der im postmodernen Denken vielfach 
beschworen wurde, wird hier nicht zugelassen. Das Universale bleibt als im
merwährendes Projekt der Kunst sowie der Reflexion verhaftet, ohne jedoch 
seine Sinnhaftigkeit als geschlossene Einheit zu verstehen. Das Fragmentarische 
begleitet diesen dekonstruktivistischen, die Grenzen des Sagbaren überschrei
tenden Vorgang - und es ermöglicht die Übersetzung des menschlichen Exils in 
Kunst und in Text, wie auch in die andere Richtung. Denn die Kunst trägt Unge
sagtes als Spur in sich und verweist auf das Andere. Rada Ivekovic sieht die 
Übersetzung als Möglichkeit der Überwindung der menschlichen Erfahrung der 
Krise, welche durch die Körperlichkeit des Menschen, durch seine von Geburt 
an existente Geworfenheit, seine Nicht-Identität mit seinem Ursprung bedingt ist 
(Ivekovic 2006, 51). Diese menschliche Eigenschaft, die im Exil existentiell 
wird, findet ihren Ausdruck in Dubravka Ugresics sinnöffnender Verbindung 
von Universalem und Partikularem. Das vorliegende literarische Verfahren des 
Exils erhält dadurch eine über den konkreten Text hinausweisende Struktur, die 
eine permanente Reflexion über das Eigene und das Fremde einfordert. 
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Krystyna Bojalkowska, Zygmunt Saloni 

ON THE "SUBJECT" OF POLISH CONSTRUCTIONS WITH 
"ADVERBIAL PARTICIPLES" 

1 Introduction 

The aim of this paper1 is to discuss the problem of the "subject" of Polish 
constructions with verb forms called "adverbial participles" (literal translation of 
the Polish term "imieslowy przyslowkowe")2 , used as subordinates to another 
verb form - "main verb". 

There are two types of adverbial participles in Polish: (a) contemporary or 
present ("wspölczesny"), ending with -qc (e.g. piszqc, approx. 'writing', siedzqc 
'sitting') for imperfective verbs and (b) previous or past ("uprzedni"), ending 
with -szy (e.g. napisawszy 'having written', usiadlszy 'having sat') for perfective 
verbs. They always express the relative tense with respect to the main verb, cf. 
Wröbel (1975). We will call them in this paper "AdvPart". 

The AdvPart forms are neutralized as regards person, number and gender, 
therefore cannot combine directly with the nominative subject , cf. 

(1) *Jan spiqc. 'John sleeping.' 

They belong to non-finite verb forms, cannot constitute a complete sentence, 
and are always dependent on other verb forms (henceforth: MV), as a rule — 

1 An abridged version of this paper was presented at the Second International Conference on 
Meaning-Text Theory held in Moscow the 23th of June 2005. It was published in the 
proceedings of this Conference: East West Encounter. Ed. by Ju. D. Apresjan and L. L. 
Iomdin, Moscow 2005, pp. 77-85. We are indebted to Igor A. Mel'öuk for the comments to 
this version of our paper. 

2 Similar verb forms exist in other Slavonic languages, e.g. in Russian (deenpunacmue) 
and in Czech (pfechodnik). Such verb forms exist also in Germanic languages, e.g. English 
participles are used in Compound forms of the verb either adjectivally or adverbially, cf. 
Mel'cuk, Pertsov (1987, p. 109). 
The basis of the description of surface-syntax of Polish is for us Saloni, Swidzinski (2001). 
According to this description we regard as the subject the part of a sentence represented by 
the noun phrase in the nominative, governing person, gender, and number values of the finite 
verb form. 
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finite ones (cf. Wisniewski (1992, 1993), GWJP (1998, p. 202), Saloni, 
Swidziriski (2001, p. 254)), e.g.: 

(2) Jan odpoczywa, spiqc, 'John is resting, sleeping.' 

We shall not discuss here the complicated problems of temporal and semantic 
relations between two actions (like those in Russian analyzed by Boguslavskij 
(1977)). We shall limit ourselves to consideration of the relation between actants 
of the AdvPart and the MV in the terms of Meaning-Text Theory (MTT, 
Mel'cuk(1974, 1988)). 

Indeed, AdvPart forms belong to the verbal lexemes, having specific syn-
tactic requirements. The AdvPart form spiqc ('sleeping') in (2) belongs to the 
lexeme SPAC ('sleep') which has the following government pattern (henceforth: 
GP): 

SPAC 

X 

The verb SPAC has one deep-syntactic actant slot4. In a typical Situation 
(when the verb under consideration is used in the finite form), this actant 
corresponds to a nominative subject in a surface-syntactic structure (= SSyntS). 
We will call it the Ist actant (even if it is the only actant of a given verb). For 
the AdvPart the Ist actant slot in SSyntS is systematically blocked. Thus, in 
order to interpret the construction it is necessary to analyze deeper levels of 
representation. We propose to take into account the deep-syntactic structure (= 
DSyntS). 

A rule of the interpolation of the 1 st actant, missing in the AdvPartP (adver
bial participle phrase), is traditionally formulated in Polish grammar: the under-
lying "subject" of AdvPartP should be coreferential with the nominative subject 
of the main clause, cf: "the blocked slot of the nominative subject in the 
participle form is filled in a default way: it is understood as referentially ident-
ical (referring to the same object) with the nominative subject in the higher-level 
structure" (Saloni 2000, p. 13). However, the said rule, as we will show below, 
leads to considerable oversimplification. 

Nevertheless, it explains basic facts: the structure of a typical sentence with 
AdvPartP, and also of somewhat more sophisticated ones: the impossibility of 

The distinction between actants and actant slots was proposed by Mel'üuk (2004), who 
explored the problem of three types of actants - semantic, deep-syntactic, surface-syntactic 
and the correspondences between them. 
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formation of AdvPart from so-called impersonal verbs, i.e. verbs which do not 
have the nominative actant slot in their surface structure at all (cf. Saloni 2001). 
Moreover, it is possible to explain by means of this rule the impossibility of 
introducing AdvPartP into a sentence in which such a verb (e.g. SWITAC 
'dawn', GRZMIEC 'thunder', KLUC 'stab', MDLIC 'nauseate') is used as a 
predicate (MV) and does not introduce any other verbal form. 

2 Standard constructions — correspondence of the Ist actants 

Let us begin the analysis with most Standard constructions, e.g. (2), in which 
SSyntS appears as follows: 

odpoczywa 

•ubjectj; 

O ' 

Jan 
o 

spia_c 

Traditional grammar calls this Situation the "identity of subjects". Of course, 
this is a broad and vague use of the term "subject". In the MTT framework the 
interpretation is very simple. Let us have a look at the GPs of both verbs: 

ODPOCZYWAC SPAC 

NPn 

X 

NP„ 

There is only one possibility of interpretation of the Ist actant of spiqc in the 
DSyntS' : 

ODPOCZYWACpn. 

JAN.8 o ; ° SPAC 

The Situation is somewhat more complicated if the MV has more valency 
slots, e.g.: 

(3) Spiqc, odwiedzila go matka. 'Sleeping, the mother visited him.' 

We have adopted the basic notational distinction between the SSyntS and DSyntS (and we 
write the names of lexemes in DSynt trees in capitals). 
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The GPs of the verb ODWIEDZIC ('visit') and SPAC ('sleep') are the 
following: 

ODWIEDZIC SPAC 

X Y 

NP 
l^1 nom 

N r a c c 

X 

NPn 

The SSyntS expressed by the dependency tree is unambiguous: 

odwiedzila 
o 

o 

matka 

However, the interpretation of the Ist actant of AdvPart is still open. The 
deep-syntactic interpretation, referring to structural factors (identification of Ist 
actants)6 is the following: 

MATKA,. o 

ODWIEDZICp.« 
. O 

1 SPAC 

This interpretation seems to be absurd: it is not possible to sleep and to visit 
somebody simultaneously (although we cannot exciude the possibility of con-
structing a situational model that makes it reasonable). 

From the viewpoint of the presumed communication purpose and the prob
able semantic interpretation (taking knowledge of extra-linguistic reality into 
consideration) the DSyntS of the sentence (3) would be the following: 

6 We call "identification of actants" the procedure analogous to unification of variables in 
logical formulae and programs. 
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ODWIEDZIC 

MATKA.g *">^ SPAÖ 

ON„ 

® 
In this tree the rule of identification of the Ist actant of the AdvPart with the 

1 st actant of the MV has been broken. As a result of the discrepancy between 
the structural rule of actants' identification and the natural semantic interpre-
tation this sentence is evidently incorrect. It is treated this way both by native 
Speakers and grammar handbooks. 

3 Absolute ("unrelated") constructions 

Sentences with absolute use of AdvPartP (of some groups of verbs for which 
such constructions are frequent), when the Ist actant refers to a generalized 
agent ('anyone'), are considered to be correct (by native Speakers as well as 
linguists), e.g.: 

(4) Leczenie kosztowalo jq tysiqc zlotych, odliczywszy rehabilitacje. 
'The treatment cost her a thousand zlotys, having deducted rehabilitation.' 

Its SSyntS and the GPs of both verbs are as follows: 

kosztowalo 
o 

subjectiv5^-'"iBt M B U \ "s ^adverb 
/ "_'ri'i\< m i j i l •*«• ^ 

o - o o "*• o odliczywszy 
leczenie j$ tysiqc zlotych 

Ist comp! 

rehabilitacje 

KOSZTOWAC ODLICZYC 
X Y z X Y 

N i n o m INracc ^ ' acc N r n o m •N*acc 
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The identification of the Ist actants in the DSyntS gives absurd results: 
"treatment" can "cost", but it cannot "deduct" anything. Thus, it is necessary to 
accept the following interpretation: 

KOSZTOWACW 
- ° — -

LECZENIE,g ONAsg TYSI.\c ZL V 

ODLICZYC 
i 

KTOKOLWIEK REHABILITACJA.« 

In the DSynt tree the AdvPartP is treated as "absolute", it is interpreted from 
the outside, irrespective of the higher-level structure (ktokolwiek 'anybody'). 

The absolute constructions are very easy to distinguish from typical use of 
AdvPartP (with coreference of Ist actants) for native Speakers of Polish. 
Nevertheless, non-standard and intermediate situations are possible, e.g.: 

(4') Na leczenie wydata tysiqc zlotych, odliczywszy rehabilitacjq. 
'She spent a thousand zlotys for the treatment, having deducted rehabili-
tation.' 

Both absolute and Standard interpretations are possible: 

ODLICZYC 

ONA,„ LECZENIE,« TYSIAC ZL > 

KTOKOLWIEK REHABILITACJA,, 

WYDACp.« 

ODLICZYC 

LECZENIE,« TYSIA.C ZL 

- o 
REHABILITACJA,« 
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It is worth noting that the absence of a word form in the position of the Ist 
actant of MV does not mean that it is not expressed. The finite verb form is its 
sufficient exponent — the sentence is translated into English with the subject 
she, and in Polish it admits interpolation of any nominal phrase in the feminine. 
Standard imperative sentences are interpreted in a similar way: 

(5) Odpoczywaj, spiqc! 'Rest, sleeping! ' 

The SSyntS and the DSyntS of (5) are similar to those of (2). The only 
difference is the ellipsis of TY (the 2nd person pronoun). 

4 Constructions with impersonal finite verb forms 

Furthermore, AdvPartPs can occur also as subordinates of impersonal finite 
verbal forms which exclude the interpolation of the nominative subject (or the 
vocative). Polish sentences including such forms were interpreted (according to 
Mel'cuk's proposal) as containing a syntactic zero expressing the meaning ktos 
'somebody' (Saloni, 1976), e.g.: 

(6) Odpoczywano, spiqc. '[They were] resting, sleeping.' 

odpoczywano ODPOCZYWACp.ua 

Mel'cuk (2004, pp. 53-54) argued that in such forms of verbs there is no Ist 
deep-syntactic actant slot because "there is no SSynt-subject — even no dummy 
zero subject, since the verb shows no agreement, and no expression of agent is 

odpoczywaj 
o 
I 

adverb| 
* 
O 

spiac 

http://ODPOCZYWACp.ua


346 Krystyna Bojalkowska, Zygmunt Saloni 

possible". In our opinion the Situation when the 1 st semantic actant slot of a 
lexical unit cannot be expressed on the surface should not imply the total 
blocking of the Ist deep-syntactic actant slot. It can be filled by the zero subject, 
expressing special meaning 'somebody' (no animai, no thing). It is possible to 
find a deep agent in such sentences. 

It is possible to use AdvPartP also in sentences whose nominative-subject 
Position is filled by the special element sie, blocking use of any other subject in 
the SSyntS, e.g.: 

(7) Odpoczywa sie, spiqc. '[They are] resting, sleeping.' 

odpoczywa 
o .ubjoctlvp»/ ^ „ a d v . r b O D P O C Z Y W A C 

o o 

si§ spiqc 

As we see, the DSyntS of (7) is the same as that of (6). 

5 Constructions with the infinitive 

There is no problem with Interpretation of the constructions with the infinitive 
form used absolutely, in its marginal function — imperative, e.g.: 

(8) Odpoczywac, spiqc. 'To rest, sleeping.' 

This sentence is interpreted exactly like the imperative sentence (5). On the 
other hand, if an infinitive is used typically — as dependent on another verbal 
form — we have more deep predicates and a higher level of complication, e.g. 
(9): 

(9) Lekarz kazal mi odpoczywac, spiqc. 'The doctor ordered me to rest, 
sleeping.' 

Each of the three verbs has its own GP: 
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KAZAC ODPOCZYWAC SPAC 

X Y Z 

^ " n o m NPda, NPinf 

X 

NP„ 

X 

NPn 

Even Interpretation of the SSyntS causes some difficulties: we can consider 
AdvPartP as subordinated to the infinitive form odpoczywac ('rest'), as well as 
to the finite form kazai ('ordered'), constituting a sentence7: 

kazal 
0 

subjectivvf I >̂  2nd compl 
"Ist cpmpr kazal 

lekarz 
o odpoczywac 

mi 

0 

spiac 

•ubjectiv: 

lekarz mi odpoczywac spiac 

Corresponding to two SSynt interpretations we can construct two DSynt 
interpretations. The first SSynt interpretation corresponds to the following 
DSyntS, in which the Ist actant of AdvPart is identified with the Ist actant of 
the infinitive: 

LEKARZ. 

ODPOCZYWAC 

°SPAC 

This interpretation agrees with the most probable communicative purpose of 
the Speaker but is inconsistent with the natural understanding of a sentence by 
the hearer, who interprets it spontaneously in the way illustrated by this DSyntS: 

Various possibilities for the surface-syntactic interpretation of the AdvPartP's governor were 
discussed by Bojatkowska (2006). 
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LEKARZ, 

This DSynt tree corresponds to the second SSynt tree — the Ist actant of 
AdvPart is identified with the Ist actant of its governor, the MV. However, such 
interpretation is unlikely, because it suggests that the doctor was sleeping during 
consultation. 

6 Constructions with impersonal verbs 

We stated at the beginning that according to the general rule "identity of sub-
jects" AdvPartP cannot occur in sentences whose heads are impersonal finite 
forms, which have no Ist actant slot in their structure at all. This is true for some 
verbs called by Mel'cuk (2004, pp. 285-286) meteorological, e.g. SWITAC 
('dawn'), GRZMIEC ('thunder'), and some verbs of Sensation and feeling, e.g. 
KLUC ('stab' [as of pain]), MDLIC ('nauseate'). 

Nevertheless, there are in Polish some impersonal verbs that constitute 
sentences with AdvPartP which are accepted by native Speakers of Polish, and 
also by grammar handbooks, e.g.: 

(10) Trzeba odpoczywac, spiqc. Tt is necessary to rest, sleeping.' 

Two verb forms occur in the main clause in this sentence - the MV trzeba 
and the infinitive odpoczywac. As in (9), we can consider AdvPartP as 
subordinate to the MV or to the infinitive. The first interpretation is the follow-
ing: 

KAZACpMt 
«•—5 ° - — 

JA ODPOCtZYWAC 

ottr 

~~"~*°SPAÖ 

© 
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trzeba 

\ 
\ advorb \ \ \ 

O O 

odpoczywac spiac 

TRZEBAp,» 

ODPOCZYWAC 

KTOS )»'• 

\ SPAC 
o 

>°C KTOS 

In this case the interpolation of the Ist actant of AdvPart in DSyntS is 
problematic. At first glance, the only possibility is to identify it with the Ist 
actant of the infinitive, although it is not its governor in such an interpretation. 

The second interpretation is still simpler: 

trzeba 
o 

TRZEBAp 

Ist comp. 

o odpoczywac 
i 
I adverb 
I 
o 

spiac 

ODPOCZYWAC 

Such an interpretation of the 1 st deep-syntactic actant of AdvPart is more 
natural than the former. On the other hand, both interpretations of sentence (10) 
shown above do not differ in meaning. As it has been shown, the interpretation 
of the Ist actant of AdvPart in sentences constituted by impersonal verbs with a 
dependent infinitive can be similar to those constituted by personal verb, cf. (2). 
The occurrence of subordinate infinitive involves introduction of actants on 
lower levels of the tree. 

The interpolation of the 1 st actant is not so clear in sentences without an 
infinitive form, e.g.: 

(11) Potrzeba cierpliwosci, piszqc doktorat. 
Tt is necessary [to have] patience, writing a doctoral dissertation.' 

Analogously to (10) we obtain the trees: 
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potrzeba 
o 

cierpliwosci 

POTRZEBApr. 

CIERPLIWOSC 

KTOS > ? 

\ PISAC 
0 

o DOKTORAT 

There is no actant in the DSyntS which can be identified with the first actant 
of PISAC whose GP is the following: 

PISAC 

X Y 

N f r i o m ^ 1 acc 

There is no possibility of interpretation of this actant if we accept that 
POTRZEBA has only one deep-syntactic actant slot and its GP is: 

POTRZEBA 

NP ssn_ 

However, such an assumption has been made on the basis that the deep 
structure of a sentence containing a form of verbal lexeme POTRZEBA corre-
sponds to its surface structure and there is one-to-one correspondence of actants 
there. 

Although we do not try to design the semantic representation of both 
sentences, we should notice that the necessary condition of being necessary for 
some action (expressed by the verb POTRZEBA) is the existence of an entity 
which/who is obliged to provide this action. It is evident that this entity must be 
introduced to the semantic structure. However, it seems to be useful to take it 
into account also on the deep-syntactic level. Let us try to introduce this entity to 
the GPof POTRZEBA: 

POTRZEBA 

X Y 
0 IN r gen 
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The DSyntof( l l ) will be: 

351 

POTRZEBAp 

CIERPLIWOSC 

\ »ttr 

\ PISAC 

K T O S J ° ' *°C KTOS 

It is now possible to interpret the 1 st actant of the AdvPart by identifying it 
with some actant of the MV. 

We see a similar problem in this sentence: 

(12) Stqd widac cale miasto, patrzqc wpogodny dzieri. 
'From here it is [possible] to see the whole town, looking on a bright day.' 

The lexeme WIDAC, although historically an infinitive, has all the properties 
of an impersonal verb. It does not accept the nominative as a dependent and is 
inflected analytically (e.g. its past form is widac byh). It is evident that if 
something is seen the existence of somebody who is looking is necessary. Thus 
we can propose the following GP: 

WIDAC 

X Y 
0 W Xacc 

The SSyntS and DSyntS (or their parts essential for our consideration) would 
be respectively: 

widac 

Ist compL 

miasto 

\ adverb \ \ \ 
0 

patrzac 
MIASTO 

(^KToT) 

WIDACp,.. 
o 

\ PATRZEC 

(j<ToT) 
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We can interpret the sentences with an infinitive (like 10) in the same way as 
sentences (11)-(12), because the verbs like TRZEBA ('it is needed'), NALEZY 
('it is necessary') also express the meaning giving the information about an 
entity which/who is obliged to provide the action, cf. Wröbel (1975, p. 35). 

7 Conclusion 

Constructions with AdvPartP are usually easy to analyze on the surface-
syntactic level, but the transition into the deep-syntactic level enriches the 
Interpretation significantly, because on this level the Ist actant of AdvPart 
appears, which is omitted in SSyntS. The key moment is identifying it with 
some actant of the other verb that is a component of the sentence structure. This 
identification is easy within the MTT framework, which introduces actants on 
the deep-syntactic level: the Ist actant of AdvPart is identified with a struc-
turally close actant of the governor of AdvPart (which does not have to be the 
nominative subject in the SSyntS). 

S. Kahane (2003) at his paper on the first MTT Conference argued: "The 
deep-syntactic structure is a fundamental representation of a sentence, but it 
should not be considered as an intermediate structure in the meaning-text 
correspondence (...) The correspondence from the semantic level to the surface-
syntactic level must be direct and the deep-syntactic structure is the witness of 
this correspondence (i.e. the derivation structure in more technical terms)". 

Our analysis showed that - at least in this type of construction - the deep-
syntactic structure is very useful as an intermediate level between the semantic 
and surface-syntactic representations. 
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Salvatore Del Gaudio 

JIEKCHMHI /UAJIEKTH3MH ß CYPHCHKy 

Bcryn 

Uieio CTaTTeio MH npo/iOB>KyeMO UHKJI, npHCBflneHHH aHani3y B3aeM0/ii'i MDK 
cypacHKOM Ta ^ianeicraMH. Byjio B)Ke jjoBe/ieHO, mo icHye TICHHH 3B'H30K MDK 
6a30BHM THnoM, aöo npoTOTHnoM, cyp>KHKy i Boro JiiajieKTHHM cyöcTpaTOM 
(J\enb Tayflio 2007). BHCHHMH HaßiTb 6yB 3anponoHOBaHHH TepMiH niß/iia-
jieKT1, aKHM niflKpecJiioeTbCJi noxo/XÄeHHfl a6o npHHaHMHi O/IHH i3 4)aicropiB 
TBopeHH» cyp^HKy. 

y nonepe/iHix ny6niKauiflx MH nepeßa>KHO aHajmyBajiH qboHeTHHHi Ta 
Mop(J)OJioro-CHHTaKCHHHi OCO6JIHBOCTJ uiei B3aeMoaii (TaM caMo), cnonaTRy 
po3rjiHHyßiuH 3arajibHi PHCH nißHJHHHX a6o nojiicbKHX aianeicriB, a jiajii 
3ßepHyßuiH ocoÖJiHBy yßary Ha Jiißo6epe»HO-nojiicbKi roßopH, H nacTKOBO - Ha 
niß/jeHHO-cxiAHe Hapinna. 

5{\a npaßHJio, B /jocnupKeHHflx HafinoBHiiue npe/jcTaBJieHO iHqbopMauiio npo 
4)OHeTHHHy CHCTeMy, MeHiue npo rpaMaTHHHy (MopqbojioriK), CHHTaKCHC, CJIO-
BOTßopeHHa xomo). JleKCHKa i 4>pa3eo/ioria OKpeMHX jiiajieKTiB ßi/Jo6pa>KeHa y 
cjioßHHKax i onHcax. BHKopHCTOßyiOHH iHCTpyMeHTapifi HayKOBHX .aoani/pKeHb 
nonepeflHHKiß, nopißHioioHH /joBijJKOßo-cjioBHHKOBy iHqbopMauiK» Ta MaTepian, 
3i6paHHH OCOÖHCTO aBTopoM uiei CTaiTi nia nac aHKeTyßaHHJi, cnpo6y€MO 
ilOBecTH, mo nacTHHa cyp>KHKOßo'i jieKCHKH Mae aianeKTHe noxo/xmeHHa. 

1. Mi/K Mienen MM Ta cttuia. II.IIIIM .UH.ICKI O\I 

J\o uboro waey y nepeßa>KHiH öuibiuocTi ny6jiiKauiH (|)eHOMeH cyp>KHKy po3-
ma/iaBCH HK couianbHHH aia/ieicr. HanpHKjia/r, y BH/xaHHi „YicpaiHCbKa MOBa: 
EHUHKnoneflia" (2004: 150) 3a3HaHeHo: ,J(pi.u cuHxpoH'mHoi ma icmopuHHoi 
diajieKmojiozii eudiwiomb coyiaribHy dicuieKtnonozim nx uacmimy coiiio-

Ueft TepMiH, HKHH B 6ijiopycbKiH MOBI CTOcyeTbca noiiiÖHoro ())eHOMeHy TpacuHKH Ta 
iMeHyeTbCH «nay-flbiHJieKT», 6yB yBeaeHHii y HayKOBHH oöir 6ijiopycbKHMH BHCHHMH 
(ICniMay I. 2007) J\HB. AKTH MijKHapoÄHoro cHMno3K>My npo cypwHK Ta TpacHHKy B MicTi 
0^baeH6yp3i, HiMeHHHHa. 
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jiimeicmuKU, Ufo euenac coijicuibHy, npocpecitmy, eixoey du(pepeHi^iaifiio ,voeu. 
FIpedMem coificuibnoi diajieKmojioeii'— apeo, Dtcapzonu, cjiemu, cypoKUK". 

M H He BHKJHOHaeMO odaHHi KOMnoHeHTH, OCOÖJIHBO couiajibHHH, 3 xapaK-
TepncTHKH cypacHKy, ane POÖHMO aiojeHT Ha p03rji$mi Boro nepBicHoi, HIHÖH-
HHOI npHpoflH, 6epyHH ao yßarH TOH <})aKT, mo ao ycHoi' niacHereMH yicpaiHCb-
Koi' JiiTepaTypHoi MOBH Hane>KHTb öaraTO pi3HHX HapoaHO-po3MOßHHX pißHiß H 
aeidjibKa perioHanbHHX BapiaHTiß. OeraHHJM nacoM ui pi3HOBHaH He öpajiHC» 
ao yßarH, OCOGJIHBO nia THCKOM MOBHOI noniraKH, HopMani3yBaHHH Ta craH-

üapTyBaHH», B npoueci HKHX 3aeöijibii]oro 3Heßa>Kajiacfl pojib aiaaeimB an» 
36araHeHH» cTaHaapTHoi jieKCHKH. Hacnpaßai Micueßi aiajieKTH - ue aacepena, 
mo JKHßJiflTb BeJiHKy p k y ßcix MOB, y TOMy HHCJH fi yicpaiHCbKoi. BOHH po3UJH-
proioTb CJIOBHHKOBHH cioiaa JiiTepaTypHoi MOBH, 3ÖaranyioTb n CHHOHiMiKy, e 
Ba^jiHBHM ,a>KepejioM iHcj)opMauii npo icropiio MaTepiajibHoi H ayxoBHOi 
KyjibTyp Hapoay, fioro KOHTaKTH 3 IHUIHMH HapoaaMH. Y cynacHHX aiajieKTax i 
aoci 3ÖepiraK)TbC5i ui aaBHi cjioßa. CboroaHi icHye TeHaeHuia ao eTHinHoi KOH-
cojiiaauri, KOJIH nouiHpioioTbCfl cnijibHi PHCH KyjibTypH H no6yTy, a OCOÖJIH-
BOCTi Toro HH iHiuoro perioHy nociynoBO CTHpaiOTbCfl. OaHonacHO BiaöyBaeTb-
ca i npHCKopeHHH npouec crapaHH» Ta BTpaTH MOBHO-aiajieKTHHx BiaMiHHO-
CTeH. CniBßiaHOiueHHa cnüibHoro fi cneuH(j)iHHoro B MicueßHX roßopax ßi/myT-

HO 3MiHK»CTbCH B 6iK 3ÖijIbHieHHH CnÜlbHOrO. FIpHHHHH 3MiH pJ3Hi. LJe i CHJIb-
HHH ynjiHB JiiTepaTypHoi' MOBH, OCOÖJIHBO Ha MOJioae noKOJiiHHfl, i npouec 
nceß^oyp6aHi3auii, KOJIH MicTa 3ÖijibiuyioTbCfl 3a paxyHOK »HTejiiß cüibCbKoi' 
MicueßOCTi, a OKOJIHUJ 3ajiHinaiOTbCfl noKHHyrHMH. yKmem ein, BHi>Ka>KaiOHH 
ao MicT Ha THMHacoße aöo nocriHHe npo>KHBaHHa (HaBHaraca, npautoBara, y 
3B'«3Ky 3 0/ipy>KeHHflM TOIUO) HaÖyBaiOTb MOBHHX OCOÖJIHBOCTeH TOTO OTOHeH-
H«, B HKe noTpannaioTb. HOCJAMH HenoBTopHoi, caMoöyTHboi roßipKH 3ajiH-
maeTbCH 3Jje6ijibiuoro TijibKH HaßcTapme nomniHHa. 

y pi3HHX TepHTOpiaJIbHHX yTBOpeHHHX OCOÖJIHBOCTi MicueßHX roßipoK Ta 
zuajieKTiß MaioTb pi3Hi CTyneHi BHflßy: B cenax BOHH acKpaßimi, y paiiOHHHX 
uempax noMJTHe aeaice i'xHe nocjiaöJieHH», a y BCJIHKHX MicTax cnocTepira-
eTbca BTpaTa TaKHX BiaMiHHOCTeft. Hepe3 ue, AK MH 3a3HanajiH B iHuiHX CTarrax 
(JJeJib Tayaio 2007), aiajieicrojioriHHHH niaxia Mae BaauiHBHH TeopeTHHHHH Ta 
npaKTHHHHH xapaicrep jvm KopeKTHoi' iHTepnpeTauii cyp^HKy. B roßipKax Ta 
aiajieicrax nacTO 3ÖepiraioTbca JiiHrßicTHHHi eneMeHTH, HKJ Bace aaBHO 3HHKJIH 3 
JiiTepaTypHoi MOBH a6o »Ki He noBHic™ ßiaoöpaaceHi B JCTOPHMHHX aoKy-
MeHTax. 

YHacjiiflOK TeHaeHuii ao HopMyßaHHa npoTOTHn (aöo öa30BHH) cypacHK 
yTpanaß HacTO BHKopHCTOByßaHi cjioßa ijiajieKTHoro noxo/raceHHfl, OCOÖJIHBO 
ÄKIUO BOHH öyjiH (j)opManbHO cxo^i Ha cjioßa pocißcbKoi, a iHoai H öijiopycbKOi 
MOBH. BapTO niaKpecjiHTH, mo B yKpai'Hi me 30BCJM HeaaBHO, ao HaöyTTH 
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He3ajie>KH0CTi (1991), npouec CTaHaapTH3auii BiflöyBaBca nia ynjiHBOM po-
ciHCbKoi' MOBH Ta 3 opieHTauicio Ha Hei', HK Ha B3ipeub. 

%K couiajibHHH flianeKT, y3arajibHeHHH cypa<HK KopHCTyeTbca nonyjiapHi-
CTK> y MicbKOMy couiyMi, npoTHCTaßjiaiOHHCb odpiuiHHJH yKpai'HCbKW MOßi fi 
npecTH»HiH, HeodpiuiHHifi pociHCbKifi. Y aamfi aHCKycii MH He öyaeMO po3niH-
aaTH couiajibHi acneKTH cypacHKy , a JiHuie TopKHeMOca aeaKHX acneimB dpyHK-
UJOHyBaHHH JieKCHHHHX JliajieKTH3MiB. 

2. IIn i o\ii .lia.ii'Ki IUMII a6o C) pvKiiKi IMM? 

B TpaanuiHHHx aiajieicrojioriHHHx aoc^ia>KeHH5ix, onwcax aiajieKTHoro MaTe-
piajiy Ta TeKCTax, «K HanpHKJiaa, „roBopn yKpaiHCbKOi' MOBH" (1977), 3a3Ha-
HaeTbca, mo icHyioTb KOHCTpyKiiii Ta JieKceMH, HK\ 3 cynacHoi TOHKH 3opy 
cnpHHMaKDTbca HK cyp»HK aöo aK pycH3MH. 3BHH3HHO, y Hac BHHHK cyMHiß 

mono MoauiHBOCTi ix floani/pKeHHH y njiomHHi cyp»HKy, ocKijibKH, 3 oflHoro 
6oKy, nocTaßajia aocHTb HenpocTa 3aaaHa BiaoKpeMjieHHa aßTeHTHHHHX aianeK-
TH3Miß sijx cyp»HKi3Miß, »Ki 3^e6ij]bmoro e pe3yjibTaTOM ynjiHBy pocificbKoi 
MOBH Ha yKpai'HCbKy, nomHpeHoro y MicueBHX ßianeKTax. 3 iHmoro 6oKy, po3-
B'H3aHH« uie'i 3a.aaHi nojiermyßajiocb THM, mo nacTHHa UHX aianeKTH3Miß 
3ycTpinaeTbca B icTopHHHHX naM'aTHHKax CTapoyKpai'HCbKoi MOBH, a TaKoac Ha 
öijibmocri yKpai'HCbKHx TepHTopifi, OCO6JIHBO B nojiicbKHx Ta nißzieHHO-cxia-
HHX MicueBOCTHx. U,efi (paKT aae MOKJiHßicTb npunycTHTH, mo BOHH Hane)KaTb 
He TijibKH ,no ^eKCHHHoro CKJiaay cynacHoi pocißcbKoi MOBH, a ü f l o flianeKTHoi 

JieKCHKH. 
Te, mo BOHH BHHUJJIH 3 yacHTKy aöo He 3aKpinHJwca B jiiTepaTypmH MOBJ, 

Morao 3ane>KaTH Biß pi3HOMaHiTHHX (paKTopiß, HK OT: a) BHÖip oflHoro 3i cicnaa-
HHKiß CHHOHJMiHHOrO p5Wy, He CXO)KOrO Ha pOCJHCbKOMOBHHH BapiaHT (ßapTO 
niaKpecjiHTH, mo fliajieKraa jieKCHKa xapaKTepH3yeTbca CHHOHiMiKOK)); 6) 
ynjiHB roßipoK 3axi^HHx MicueBOCTeü, HKJ jie>KaTb B OCHOBJ öi-AianeKTHoi 6a3H 
cynacHoi yKpaiHCbKOi MOBH H ae neBHi JieKceMH He icHyßajin; B) öaaoHHH CTBO-
PHTH HOBy CTaHjjapTHy MOBy im» noipeö "MOJioaoi HauiT', B HKJH öyjio Heoöxi-
zmo 3MeHmyßaTH npoueHT MO>KJIHBHX pycH3MJB . 

BapTo Hara^aTH, mo nexKi BHeHi roBopHJiH (JJeMHeHKO 2003: 81) npo mocb Ha 3pa30K 
KOHHe; xona idopMHHe Ta KyjibTypHe 3HaMeHHH Hboro TepMma nemo Biapi3HJnoTbca Bin 
cynacHoro noHHTTH. 
MH B>Ke MacTKOBO po3rjia.aa.nH nHTaHH» npo icTopHMHHH KOMnoHeHT cyp)KHKy B iHuiin 
CTaTTi (aHB.:Del Gaudio 2006: 235-249). 

4 FIojiiTHHHa CHTyauiü YKpa'iHH B 20-x ponax i nicjia He3ajie>KHOCTi (1991) (cynacHa). JXHB.: 
(Krouglov 1999: 39; Pljuäe 1994: 9) 
lilocb noaiÖHe Bia6yBajiocH nicjia oTpHinaHua He3ane>KH0CTi aMepHKaHCbKHMH KOJIOHIJIMH 
ßia AHrjiii (1789). Toai Te* BinGyBajiHca MOBHJ pe()>opMH, B TOMy HHoni B raay3i ^CKCHKH, 3 
Merofo me öi^biuoro BiaoKpeM^eHHa B\JX 3arajibHoV aHr.niHCbKoV MOBH. 

http://po3rjia.aa.nH
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JleKceMH, AK HanpHKJiaa, padocntb, noiimopa, ieuda, myda, noMidopu, 
nomoM, eod, eopod xomo, icHyioxb Mafi>Ke B ycix nojiicbKHX roßopax, y oijib-
ujocxi niB^eHHO-cxiflHHX flianeKxiß i MCHLUOK) Miporo y nißaeHHO-3axÜHHX 
aianeKxax. M H B>Ke roßopHJiH npo xe, mo xairi cjioßa pa30M i3 CHHOHiMaMH 
6jiH>KHi ao cxaHflapxHoi MOBH. Mo>KHa me aoaaxH, mo aeiriribKa JieKceM piuico 
B>KHBaK)XbCfl a6o Maüace 30ßciM HeBi/jOMi 3BHH3HHHM MOBUHM y perioHax, HK 
HanpHKJiaa, aiecxioßa „naM'Htnamu", „nexamu" a6o iMeHHHK ,pyiuHw<", /je 
6ijibiuicxb MOßuiß ßi/iaae nepeßary (J)opMaM ,jtOMHuntb(mu)", ,jKdamb", 
„nojiomeHne" . 

Orace, xaKa CHxyauia BHHBJiae, Ha Hamy /xyMKy, rjiHÖOKe KopiHH« nHXOMHX 
JieKceM Ha yKpai'HCbKiH xepHxopii'. KpiM xoro, »KIHO ui cnoBa MOWHa 3HaäxH B 
yKpai'HCbKiH MOßi ÄaBHix enox, OCOÖJIHBO B xaK 3BaHifi cnoB'aHopycbKiH MOßi7, 
MOHCHa npHnycxHXH, mo BOHH 3HHKanH JiHiue 3 pißHA o(J)iuiHHoro cnijiKyßaHHH, 
ajie 36epirajiHc« B MicueßOMy MOßJieHHi xepHxopifi, AKJ nepeöyßaiiH nia 6e3no-
cepe/miM ynjiHBOM pocificbKHX Kyjibxypn xa aepacaßH. 

3 . . ICKCM"iiii .üa.ICKi ii i.Mii B cypwHKy 

U,ijiicHe BHBHeHH« yKpaiHCbKoro jieKCHKOHy y cHHxpoHJHHOMy8 xa aiaxpoHin-
HOMy acneKxax e OCOÖJIHBO UJHHHM JXJIX BcxaHOBJieHHa Meari M\m .aiajieKXHHMH 
pHcaMH cyp>KHKy i cnpaßÄHJMH pociftcbKHMH 3MiniaHHMH ejieMeHxaMH. JleKCH-
KOH Ha^ae aocxoßipHy mcpopMaiiiio npo cjiOBa, 3fle6ijibuioro iMeHHHKH Ta 
/xiecnoBa, axi nacxKOBO BJIHJIHCH B cypacHK i e JHIHOMOBHHMH anx yKpai'HCbKoi 
MOBH. LJe, HanpHKJia/x: a) Micueßi cjioßa, mo He e cynacHHMH B cxaHaapxHin 
MOßi; 6) cjiOBa-KanbKH, 3ano3H4eHi 3 imnHX cjiOß'aHCbKHX xa HecjiOß'aHCbKHx 
MOB, mo icHyioxb B yKpai'HCbKHx aiajieKxax; B) pocificbiri cnoBa cxapopycbKoro 
noxoa>KeHH5i, HanpHKJiaa, öymwiKa; r) po3MOBHi onoßa; j\) .zmxflna MOBa, 
HanpHKJiaa, 6y (KopoBa); e) cjiOBa, AKJ 3a3HajiH ceMaHXHHHoro 3cyBy HH Maioxb 
IHIUHH, aHiac y cxaH/xapxmH MOßi, pi/i xomo. 

M H B)Ke roßopHJiH npo (|)OHeTHHHi ocoÖJiHBOCTi nojiicbKHX roßopiß. (J\ei\b Fayaio 2007) 

M H MyjiH 6araTO npHKJiaaiß Bin MOBUJB HepKacbKoi oÖJiacTi Ta BojiHHi, HK\ WHByTb y KHCBJ, 

i po3MOBJi?iK)WH B ocHOBHOiny jiiiepaTypHoio MOBOK). 3aB>KaH BHKopHCTOByioTb 3a3HaweHi 

JleKceMH. l i p o jieicceMy «nojiomeime» roßopHTb TaKO» B. TpiHHeHKO B CBOCMy cjioBHHKy 

(1907/1997:287). 
Mo>KHa apryMeHTyßaTH, mo CJIOB'jmopycbKa MOBa 6yjia TijibKH OÄHHM BapiaHTOM CTapo-

yKpai'HCbKoV MOBH i mo, BianoBÜiHO no neBHoi' iHTepnperauii', »K nHceMHa MOBa Manwe He 

Majia 3B'«3Ky 3 HapoaHHMH roBopaMH (MaTBiflH 1990: 135) . Ajie ÜOCBÜI i cnocTepeweHH» 

3arajibHoro <pyH K l i i°HyB a H H > I M 0 B . noKa3yK)Tb, mo 6araTO apxai'HHHx CJHB a6o piaKO 

BHKopncTOByBaHHx TepMiHiß HacTO 36epiraioTbca B ycHifi (popini. 

y uifi CTaTTi MH BÜmaeMO nepeBary CHHXPOHIHHHM aianeKTH3MaM, XK\ BiaÖHßae cypwHK. 

3BHManHO, mo Ha cynacHi Micueßi roßipKH TaKow MOJKC BnjiHßaTH pocincbKa MOBa. Ajie 

öijibmicTb JieKceM, HKJ MH ßyaeMo r y r po3rjisiÄaTH, MaiOTb aaBHi KopeHi Ha yKpaiHCbKin 

TepHTopii'. 
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J\ani po3rnHHeMO öijibiu po3noBCK)fl»eHi i nacro BHCHBam flianeKTH3MH, HKJ 
3Haxo^HTbca y cyp>KHKy i cnpHHMaiOTbca nepeciHHOK) jiioaHHOK) HK pycH3MH 
a6o cyp»HKi3MH, i noxoaaTb TOJIOBHHM HHHOM i3 nojiicbKoi (jiißo- i npaBO-
6epe>KHOi) Ta niBaeHHO-cxiflHoi rpyn, 30KpeMa Ha/mHinpaHCbKoT Ta crcoöo-
»aHCbKoi nuirpyn. Hanöijibui nacTOTHHMH JieKceMaMH nißjieHHO-3axiflHHX 
aianeKTiß (3a yMOBH OCOÖJIHBO peTejibHoro aHajii3y) TaKO>K 6yae ^onoBHeHO 
nepejiix niBHiHHO-KapnaTCbKoi (HH 6oHKiBCbKoi"), cxiflHO-KapnaTCbKo'i (rynyjib-
cbKoi) Ta BOJiHHCbKO-nofluibCbKoi' niarpyn. TOH 4)aKT, mo cnijibHi aiaieKTHi 
jieKceMH 3ycTpinaK)Tbca 3 neBHOK) peryjiapHicno TaKoac i Ha MapriHajibHHX 
TepHTopiax YKpai'HH, e ßawjiHBHM. MapriHanbHi 30HH neßHOi fliajieKTHOi Tepn-
Topii MaioTb niaTBepfl»yBaTH HaaBHicTb 6ijibm apxai'HHHx pnc, aKi nacoM 3HH-
KaioTb 3 MOBJieHHH jnajieKTiB neHTpaubHHx 30H (mo He e xapaKTepHHM jiHiue 
^jia yKpaiHCbKOi' MOBH) Ta 3 JiiTepaTypHo'i MOBH. 

XloflaTKOBi apryMeHTH Ha niflTpHMKy Teopi'i, 3a aKOK> HHCJieHHi aiajieKTH3MH 
Ta apxai3MH noxo/yrrb 3 aaBHix CTa^iö po3BHTKy yKpaiHCbKOi' MOBH, mo 
3ajiHixiHJiH neBHi cjiiflH B fliaJieKTax i Cboro^Hi Ta noacmoiOTbca aK pycH3MH 
a6o cyp>KHKi3MH, aaiOTb I. OrieHKO Ta JI. THaTioK. 

I. OrieHKO (2004: 328 -329) nHme: „(. . .) Uporne apxai'uHux (popM y namiü 
Moei no3ocmcuiocn nesuaio, mbibKU MU He eidnyeaeMO ix 3a apxaÜMU. -
roeipnu nauii nepenoeuem P'UHUMU apxanMOMU (...)". BiH TaKoac 3a3HaHae, 
mo noMHjiKOK) öyjio 6 ouiHioßa™ neBHi pociifcbKi (J>opMH TijibKH aK pe3yjibTaT 
iHTep<})epeHnii', - Hacnpaßjn' MOJKHa HaßecTH öijibm BaroMy npniHHy TßopeHHa 
cyp>KHKy - i Ha 3aBepmeHHa .aoaae: „(•••) y nac natui apxaüMU, KOJIU eoHu 
odnaKoei 3 eupa3ajuu pociucbKUMU, 3eymb pycmMOMU, a u,e nozjwd 3oec'w ne 
HayKoeuü (•••)"• 

THaTioK (2006: 48), 3 iHiuoro 6oKy, CTBep/pKye, mo icHyiOTb TaKi jieKceMH, 
«Mid 3 no3uuiü cynacHoi Moenoi ceidoMocmi mpaKtnywmbCH HK HHIIIIU-
cypxcuKy, nacnpaedi eono 1 »HUIUCM icmopiiyKpamcbKo'iMoeu». 

Eijibine Toro, BiacyraicTb cnenH(j)iHHHX yKpai'HCbKHX peajiin y CTaHflapTHifi 
MOßi (HH, MO>KJIHBO, iaeojioriHHe ix yHHKaHHa nepe3 I'XHK) nofliÖHicTb ao pocm-
CbKOl MOBH), M03Ke TaKOÄ CTOCyBaTHCa 3MiHeH0'l MOBHOl CßiflOMOCTi (FHaTIOK 
2004: 397-402). 

O/maK 3anHmacTbca cepH03HOK> npoÖJieMOK) HaßiTb aan icTopHKa MOBH 
HJTKO BuiMeacyBaTH TaKi PHCH, aKi MO»Ha po3rjiaaaTH aK nacTHHy yKpaiHCbKOi 
MOBH Ta aKi Hajie>KaTb ao pocificbKoi MOBH. 

1 1(1. lit I.KI . IC'KCt'MM 
iMeiIHHKH 
Beper (31); ÖHJibo (31); 6yrajiKa (38); ßi(HJiKa) (44); AiBOHKa (67); aoM (68); 

,nopo>KKa (68); a<H3Hb (73); 3a BpeM'a (76); 3a ropoa (76); 3epKaio (83); 

9 JlHceHKo, n. 1974. 
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jreicapcTBo10 (115); Jiec; Meaßeab (125); M'ecTo \ MecTo (126); MOCT (128); iny» 
(129); He3H (139); HHHO (136); HOHC (137); onepea = HeproßicTb naciyxiß (147); 
nncbMO (160); cynHHK (208); CTOJib (205); Tenjiö (212); A6JIOHKO (238). 

iliecjioBa 
BHnHBaTb / BHnnHTb (44); HECTH npHHecTH? (71); KpnnaTb = TOJIOCHO 

KjiHKaTH Koro-He6yab (107); KyuiaTb (112); naryjwTb (148); neTb (160). 
ITpHCJliBHHKH 
TyTa(217), TyaoK)"(217); 
ripHKMeTHHKH 
ünoxH-a - e (163); Kpenno / Kpenico (106). 
CnOJlVMHHKH 

XOTH (225). 

I lnVKIII>0-lia.l.IIlilip>llll-|>H-i . ICKCCMI1 
BapTo 3raüaTH npo jieKceMH HaAUHinpjiHCbKHx .aiaraeicriB, TOMy mo ueü 

BapiaHT c ÖJIHHCHHM ao npoTOTHnHoro cypwHKy. IcHye Ha6araTO 6ijibiue cjiiß 
(iMeHHHKJB, aiecjiiß, npHKMeTHHKiß, npHCJiißHHKiß TOIUO), HK\ MaiOTb eKßißa-
jieHTH Ta ßianoßijiHHKH B iHUJHX üiaJieKTHHX rpynax / MicueßHX roßipKax i, 
ßoneßHab, y cypacHKy Ta B pocificbidH MOBL HanpHioiaa: denamu; eaii; znyöo-
KUÜ; nepeuü i I.JX. 

HacnpaB^i Ha6araTO Ba>KJiHBime aoBecra icHyßaHHfl UHX ,aiajieKTH3MiB Ha 
yKpaiHCbKifi TepHTOpil, 3MeHUiyK)HH ßiilCOTOK JMOßipHHX pyCH3MJB HK y ßjiacHe 
yKpai'HCbKiH MOßi, TaK i B cypHoncy, Hiac noBTopioßaTH Becb cnncoK JieKceM: 

iMeiiiniKii: BpeMH«; 3a6oTa; nojib3a; B03,ayx; TOJX; nac. 

r li( c.ioita: nofiHHTb. 
llpiic.iiBiiiiKH: aayKe, Bceraa. 
(Ho. i \ ' i iu iKii : öyzrro. 

HapeuiTi, icHyiOTb cjioßa, HKJ 6yjiH HacTHHoro MOBHOI Tpa/iHun yKpaiHCbKOi 
jiiTepaTypHoi' MOBH i HKJ Tenep me MO>KHa 3HaÜTH y cneiunpiHHHX aiaüeicrax, HK 
HanpHKJia,a, y HazwnnpaHCbKHx: nonbia (3 180); no.ibiyeantbCH (3 181); 
HyMCHtiü /HyjKHo; HH Ha cxofli Cjio6o)KaHmHHH ; HanpHioiaa, mpydno i T.ZJ. 

1 J5HB.: roeopu vKpa'mcbKo'iMOSU 1977, 111-138. 
' ripHCJliBHHK mydoK) HMOBJpHO yTBOpHBCH 3a aHajlOriCK) 3 OpyflHHMH KOHCTpyKuinMH Ha 

no3HaweHHH HanpaMKy: mydu, miao dopoeoio, e mo.\ty HanpHMi (217). npHoniBHHK ciodoio, 
TnnoBnfi nnx cyp>KHKy, He 6yB 3a3HaneHHH B CjiOBHHKy nojiicbKHX aia^eicriB JlnceHKa 
(1974). 

12 #HB.: T^yxoBueBa, K. JlecHOBa, B. et al. 2002. 
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4. BHCHOBKH 

Oxace, Mexoio ujei cxaxxi öyjio 3aBepiuHXH UHKJI jjocjim>KeHb jxiajieicrHHX 
acneKxiß xa ejieMeHxiß, airi cnpnaioxb (jxtpMyßaHHa npoxoxnny (a6o 6a30Boro) 
cyp>KHKy. B HauiHx nonepe/jHix cxaxxax /jiaJieKXH3MH öyjio npoaHajii30ßaHO 
HaMH 3 <J)OHOJioriHHOi xa Mopt})o-CHHxaKCHHHOi XOHKH 3opy. B um cxaxxi MH 
orjiaHyjiH JieKCHHHi eneMeHXH, 6ijibui posnoBCKWKem y niBHJHHHX xa niß-
aeHHo-cxiaHHx Micueßocxax. Xona, aK MH nepeKOHajiHca, nHxoMi jieKceMH, 
OCOÖJIHBO /xiecjioBa xa iMeHHHKH, X«K ßiaoMi B roßopax niB^eHHo-3axijxHHx 
MicueBOcxeH. MH HaMaraiiHca noKa3axH, mo 4>yHKuioHyßaHHa po3rjiaHyxnx 
oneMeHxiß e ayace noiunpeHHM Ha Bcifi xepHxopri YicpaiHH. 

Hauie 3anepeneHHa CXOCOBHO xoro, mo ui JieKceMH e pycH3MaMH, aKi 
noxpanHJiH ao yicpaiHCbKHX roßopiß, MH apryMeHxyßanH XHM, mo 6ijibiuicxb 
;ieKceM ywe icHyßano B iHiiinx BapiaHxax cxapoyKpaiHCbKoi MOBH. 

TaKO» y HamoMy jJocnia>KeHHi MH /JOßejiH, mo neBHi apxai'3MH fi xepMJHH, 
BHHIUOBHIH 3 yacHXKy, HacxKOBO 36epiraioxbca B ycHOMy MOBJieHHi Ha Micue-
BOMy pißHi, iiojiyHafOHHCb ao xßopeHHa cyp>KHKy, 3ae6ijibiuoro nm xpnßajiHM 
yn̂ HBOM pocificbKoro aacxpaxy. 
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Zusammenfassung 

Dieser Beitrag setzt eine Reihe von Studien fort, die der Mitwirkung von 
dialektalen Aspekten bei der Formation des Surzyk-Prototyps (Basic Surzyk) 
gewidmet sind. In den bisherigen Artikeln wurden die Elemente dialektaler 
Herkunft unter dem Blickwinkel der Phonetik bzw. Phonologie und Morpho-
syntax behandelt. Es wurde auch mehrmals darauf hingewiesen, dass eine 
vollständige Behandlung des Problems nicht erfolgen kann, ohne das dialektale 
Substrat in synchroner und diachroner Hinsicht zu untersuchen. 

Im vorliegenden Beitrag werden jene spezifischen, wiederkehrenden 
lexikalischen Dialektismen des Surzyk betrachtet, die vorwiegend in den nörd
lichen und süd-östlichen Dialekten spürbar sind, obwohl ein Teil dieser Formen 
auch in den süd-westlichen Dialekten nicht unbekannt ist. Es zeigt sich auch, 
dass einige dialektale Lexeme, die oft als Surzykismen oder Russismen be
zeichnet werden, je nach dem Standpunkt und Sprachgefühl der Sprecher, auf 
einem großen Teil des ukrainischen Territoriums üblich sind. Gegenüber der 
traditionellen Argumentation, dass es sich um Russismen handele, die im Laufe 
der langen russischen kulturellen und politischen Dominanz in die dialektalen 
Gebieten eingedrungen seien, zeigen wir, dass zahlreiche Lexeme angeblich 
russischer Herkunft schon in älteren Varietäten des Ukrainischen bezeugt sind. 

Die Dialekte und Mundarten bewahren frühere Formen und lokale Wörter 
und Ausdrücke, die in der Standardsprache längst außer Gebrauch gekommen 
sind. 
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