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VORBEMERKUNG

Vom 7.3. bis zum 9.3.1991 fand am Institut fiir Slavische Philologie der
Universitidt Miinchen eine Tagung zum Thema «Psychopoetik» statt. Dieses
Symposium reiht sich ein in eine Serie von Tagungen, die in den letzten 10
Jahren zu folgenden Themen stattgefunden haben: "Intertextualitit in der
Literatur” (Hamburg 1982), "Theorie und Geschichte der russischen Erzihlung™
(Uwecht 1983), "Erinnern, Vergessen, Gedachtnis” (Wien 1984), "Mythos in der
slawischen Moderne” (Hamburg 1986), "Kryptogramm. Zur Asthetik des
Verborgenen in der slavischen Literatur” (Konstanz 1987) und
"Jahrhundertwende und Epochenschwelle” (Oldenburg 1990).

Wie aus dem anschlieBend gedruckten Programm der Psychopoetiktagung
hervorgeht, ist der Kreis der Tagungsteilnehmer und der Beitriger des Bandes
nicht ganz identisch, d.h. einige der Autoren dieses Bandes konnten an unserem
Symposium nicht teilnehmen, von anderen haben wir fiir diesen Sonderband

keinen Text bekommen; in einigen Fillen wird in den nichsten Normalbinden
des WSA das eine oder andere noch nachfolgen.

AbschlieBend sei an dieser Stelle der Deutschen Forschungsgemeinschaft fiir
ihre groBziigige Unterstiitzung fiir die Tagungskosten herzlich gedankt.

Miinchen, Mai 1992 A. H.-L.

Programm der Tagung "Psychopoetik”, Miinchen, Mirz 1991
Institut far Slavische Philologie

Donnerstag, 7.3.91

9.15 - 13,00 Uhr: (Diskussionsleitung A. Hansen-Love)

1. BegriiBung und Einleitung (A. H.-L.)

2. R. Griibel (Oldenburg): "Psychologie - Wert - Norm"

3. A. M. Pjatigorskij (London): “Is myth ‘pure’ plot-structure without
theme? - Or is 'pure’ plot-structure a myth?"

15.00-1 hr: (Diskussionsleitung R. Lachmann)

4. I. Nolting-Hauff (Miinchen): Zur psychologischen und literarischen Ver-
arbeitung kriegerischer Ereignisse: Der heilige Krieg im Rolandslied (mit
aktuellen Parallelen) )
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5. W. Koschmal (Saarbriicken): "Die befleckte Empfiingnis Solomonijas -
Eine Hysterika-Erziihlung des 17. Jahrhunderts”

6. W. Schmid (Hamburg): "Zur Entstehung der BewuBtseinskunst in der
Russischen Literatur (Karamzin - Puskin - Lermontov)”

Freitag, 8.3.91

9.15 - 13.00 Uhr: (Diskussionsleitung R. Griibel)

1. R. Lachmann (Konstanz): "Dezentrierte Bilder: Die ekstatische Imagination
in Bruno Schulz 'Sklepy cynamonowe' und 'Sanatorium pod klepsydra™

2. A. Hansen-Lbve (Miinchen): "Neurose und Psychose als Modelle der
poetologischen Typologie der Moderne™

3. I. P. Smirnov (Konstanz): "Avantgarde und Sadismus”

15,00 - 19,00 Uhr: (Diskussionsleitung A. Flaker)

1. A, Flaker (Zagreb): "Psicholozestvo (Antipsychologismus in der Russischen
Avantgarde)"

2. H. Schmid (Miinchen-Amsterdam): "Die Reformulierung der aristotelischen
Katharsis bei den russischen Formalisten und ihre Priifung an Cechovs
Cajka und Visnevyj Sad"

3. R. Fieguth (Fribourg) "Zu V. Nabokovs Roman Zg$¢ita LuZina"

Samstag, 9.3.91 -

(Diskussionsleitung I. Smirnov)
1. P. A Jensen (Stockholm): "Pasternak und Kirkegaard”
2. B. Gasparov: "Katcgon]a Veéno Zenstvennogo v podti¢eskom mire
Pasternaka (Pasternak i Frejdenberg).”
3. E. Greber (Konstanz): "Pastcrnaks 'Detstvo Ljuvers': Subjektgenese,
Kreativitit, Geschlecht”

(Diskussionsleitung W. Schmid)
5.R. Eshelman (Hamburg) "BewuBtseinsverminderung in der sowjetischen
Prosa der Breznev-Zeit"
6. R. Doring-Smirnov (Miinchen): "Gender shifts in der russischen
Postmoderne”
7. A. Prigov, V. Sorokin (Moskau): "Lesung”
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ZWISCHEN PSYCHO- UND KUNSTANALYTIK

1. Analytik

Die Analytik ist das eigentlich verbindende und verbindliche methologische
Prinzip der Psycho- und Kunsttheorie der Moderne (1880/90 bis 1930 bzw. nach
dem 2. Welikrieg). Gemeint ist hier die Ep6che der "Epoché”, also einer grund-
sdtzlichen Distanzsetzung zum Objekt, das - auch wenn es eine adressierte Mit-
teilung ist (wie in der analytischen Praxis oder in der Kunst, in Geschichts-
forschung oder Soziologie) - unter dem Gesichtspunkt seiner Systemhaftigkeit
und Sprachlichkeit (als Phinomen der "langue™) aufgefaBt wird.

Der Analytiker verweigert sich als Rezipient einer primir-gerichteten, appella-
tiven Botschaft ("parole”) und praktiziert die "frei- bzw. gleich schwebende
Aufmerksamkeit” als analytisch-diagnostische Haltung. Dabei wird die Mitteilung
nicht als referentieller Ausdruck einer Textthematik und eines pragmatischen
Redeziels ("Geschichte”, "fabula”, also der Identifikations- Appell) aufgefalit; der
Analytiker richtet seine Aufmerksamkeit auf die Signifikanten - was mit jener
poetologischen Grundhaltung identisch ist, die Jakobson als "Einstellung auf den
Ausdruck” ("ustanovka na vyrazenie™) bezeichnet. Dabei werden die bedeutungs-
schaffenden Aquivalenzstrukturen sichtbar (also das im engeren Sinne das Wort-
kiinstlerische), ohne dabei gleich und unmittelbar sinn- und interpretationserzeu-
genden Schreib- und Lesarten abzuleiten. Jedes Analytische wiire somit - in
Kunst wie Wissenschaft - ein vorlidufiger Interpretationsaufschub,
die Chance zur Differenz und damit zur Wahmehmung des Anderen: "audiatur et
altera pars”...

Der analytische Horer nimmt gleichsam die Position des VorbewuBtseins
gegeniiber dem Diskurs des Analysanten ein, der solcherrnaBen unter der
Perspektive primir-idsthetischer Distanz zum Poetischen gedffnet wird. Linearitiit,
perspektivische Motivationsstrukturen, Aktualisierungen u.a. Merkmale der
"narratio” werden denarrativisiert. Dadurch wird einerseits - um mit
W. Schmid zu sprechen - die Geschehensstufe, also die Phiinomenalitdt des
Ereignishaften rekonstruierbar (und das bis hin zur Urszene); anderseits wird die
Prdsentation der Erzihlung als verbalisierter Diskurs (also gewissermalen der
Idiolekt, der "skaz", die stilistische Verbalisierung etc.) entbloBt. Auf diese Weise
wird die Versklavung dieser Signifikanten an die direkt thematisierbare Motiv-
und Ereignisreferenz geldst oder jedenfalls gelockert. Dadurch kann der Analy-
tiker die an der Textoberfliiche vorgegebenen Motivationen und Ereigniskatego-
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rien ihrer kausal-genetischen Unbedingtheit entledigen, so da3 alternative Moti-
vationen und Wertungen der Situation bzw. des psychischen Systems moglich
werden. Ahnliche Prozesse der Denarrativisierung konnten wir anldBlich der
Hamburger Tagung im Falleder M yth o po e tik beobachten, fiihrt doch eben
diese Denarrativisierung, Defiktionalisierung eines Erzihldiskurses (in der Kunst
wie in der Psychotherapie) zu seiner Remyth(olog)isierung.

2. Das Nichtverstehen

Die Analytik fiihrt in einer primiren (also verfremdenden) Sicht des gebotenen
Diskurses zu einem heuristischen Nicht-Verstehen(-Wollen), also zu einer
Identifikations-und Interpretationsvermeidun g, die vom Mitleid
heischenden Sprecher-Erzihler als Liebesentzug gedeutet wird. Er fordert vom
Zuhorer-Arzt eine Anteilnahme, die dieser nur um den Preis einer unkontrollierten
Gegeniibertragung zustandebrichte. Genau diese Fiktions- und damit Identifika-
tionsverweigerung kennzeichnet das Analytische in der modermnen Kunst ebenso
wie in der Psychologie.

Die Vermeidung des Primirappells, die Zuriickweisung einer direkten Invol-
vierung in die "Mitleidsmaschine” - genau das war aber auch im Vorgriff auf die
Modeme das konstruktive Hauptmotiv der Erzihlungen Dostoevskijs - man
denke nur an Devugkin als impotenten Pseudoerzihler oder an den am Erotischen
scheiterenden Mitleidsbruder der "Weilen Nichte”: Eben diese fundamentale
Beleidigung des drduenden, ja apokalyptischen "tua res agitur” einer Droh - oder
Froh-Botschaft - all das 1ddt der Analytiker auf sich, um durch das absichtsvolle
Nicht- oder MiBBverstehen im Geiste der alten sokratischen Maieutik die richtigen
von den falschen Aporien, die fruchtbaren von den furchtbaren Unwegsamkeiten
zu scheiden. Wer auch nur mit dem kleinen Finger in die Mitleidsmaschine gerit,
den verschlingt sie mit Haut und Haar. Und war nicht der gesamte primoderne
Realismus eine solche Apparatur der Anteilnahme, des Identifikationspathos, dem
die groBen Uberwinder des Realismus schon im 19. Jahrhundert die Projektion
einer echten, umfassenden, vitalen Erotik entgegensetzen wollten - Tolstoj wie
Dostoevskij?

Der analytische Verzicht ist aber nur ein temporirer, d.h. er dominiert die
Primirphase der Kommunikation, die normalerweise auf direkte Anteilnahme, auf
unmittelbare Primireffekt orientiert ist. Es ist quasi die Asthetizitit des Phinome-
nalen - auf den "ersten Blick", die Welt des "prima vista". In einer sekundiren
Bearbeitung der Rede des Analysanten werden die Hinter- oder Untergriinde des
psychischen Systems (Sprache) und der Diskursfiihrung (Redetaktik etc.)
reflektierbar. Der "epochale” Akt der Distanzsetzung wird einerseits durch den
noetischen Lustgewinn des Verstehens kompensiert (liberkommt einen das
Einleuchten doch immer blitzartig), anderseits durch die Alterierung der Blick-
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richtung des Analysanten auf sich selbst. Das "Neu-Sehen" - sowohl sensitiv als
auch reflexiv - ist ja auch in der gesamten Asthetik der Modeme das eigentliche
Ziel des Kunst-Denkens ("chudoZestvennoe my3lenie™).

Im Falle der Kunstanalytik befindet sich der Analysant sowohl fiktional "im
Text" (er ist als Mitspieler "im Bilde") als auch auBlerhalb - als angesprochener,
oft angerufener Leser: Insoferne ist er Analysand und Analysant in einem. Da der
Diskurs des Kunsttextes ja nicht als Symptomtext fiir den Autor und seine
"biographische Personlichkeit" sprechen kann - wenngleich das in einer ersten
Phase der Literaturanalytik gerade durch Freud initiiert wurde - ist er nicht das
addquate Objekt einer analytischen Bearbeitung: Denn das Kunstwerk muB ja
nicht geheilt werden, es ist sowoh! unheilbar als auch heillos. Insoferne wird der
Kunsttext zum analytischen M e di um, das der Leser - Objekt und Subjekt einer
Analyse in einem - in jeder Hinsicht "durchmacht”. Einerseits ist der Kunsttext
auf den Leser gerichtet, um diesen analytisch oder synthetisch (also botschafthaft-
hermeneutisch) zu "therapieren” oder zumindest zu "diagnostizieren"; anderseits
ist derselbe Leser Subjekt der Analyse insoferne, als er den Kunsttext symp-
tomatisch oder paradigmatisch auffaB8t: Im ersten Fall als Index fiir eine perspek-
tivisch vermittelte Position in der Kommunikationswelt des Autors bzw. seiner
Substituten; im zweiten Fall als semantisches Modell der Welt des Textes (bzw.
der psychopoetischen Welt), die es zu rekonstruieren gilt. Vergessen wir aber
nicht, daB in der Psychologie wie in der Kunst und Kultur eine jede Rekon-
struktion - so seltsam das angesichts ihres scheinbar restaurativen, konservativen
Charakters klingen mag - daB eine jede Rekonstruktion nur um den Preis der
Destruktion zu haben ist: Auf der Strecke bleibt in jedem Fall der "status quo™ des
Betrachters.

3. Psycho-Analytik und Kunst (-Analytik)

Die in der psychoanalytischen Therapie praktizierte Technik der "freien Asso-
ziation" (bei der Darstellung von Trdumen etwa) bildete fiir eine diskursorientierte
Modeme (hier vor allem fiir die Surrealisten der 20er und 30er Jahre) eine direkte
Analogie zu ihrer eigenen Praxis der "écriture autormatique” - oder jedenfalls jener
Techniken des "stream of consciousness”, die in der Prosa von Tolstoj bis Joyce
und dariiber hinaus an die Stelle des Widerspiegelungsrealismus einen psychi-
schen Wahmehmungs- und Assoziationsrealismus setzen sollte. In der "freien
Assoziation" versetzt sich der "Patient in die Lage eines aufmerksamen und
leidenschaftslosen Selbstbeobachters” (Freud, XIII, 214) und vollfiihrt damit
eben jenen Akt der "Selbstbetrachtung”, den Ejchenbaum am Beispiel der Tage-
biicher des jungen Tolstoj als V-Verfahren des "samonabljudenie” diagnostiziert
und fiir sein Literaturmodell instrumentalisiert (B.M. Ejchenbaum, Molodoj
Tolstoj).
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Die relativ heftige Abwehr der Modermismen durch Freud ebenso (in seinem
Verhiltnis zu den Surrealisten) wie - nicht weniger schlimm - bei Jung (vgl. sein
so erschreckend banales Werk iiber Das Unbewufite und die Kunst) gibt jedoch
zu denken: Wie kann man in einer "Disziplin" als Avantgardist vor - und
vorausdenken und zugleich in einer anderen - also der Kunst - so retrograd
auftreten: Freuds vielfache Beteuerungen, von der Kunst - insbes. von der
Dichtung und besonders von der Musik nichts zu verstehen, war ja nicht eine
blofie "captatio benevolentiae”, es war ja auch eine Wahmehmungsverweigerung
- Doderer wiirde von einer "Apperzeptionsverweigerung"” spre-
chen: Denn wenn der Analytiker (oder sein Klient) sagt, er kann etwas nicht
verstehen, dann meint er doch - so redet er es ja auch den Klienten ein - dann will
und soll er es auch nicht verstehen, dann wird es eigentlich abgelehnt. Denn in
der Analytik bedeutet nicht verstehen - nicht fiir wahr haben wollen,
ausklammern, ausscheiden, verdridngen.

So lesen wir etwa in Freuds Schrift zu Michelangelos "Moses"-Statue wortlich
(also analytisch): "Ich schicke voraus, dafl ich kein Kunstkenner bin, sondern
Laie. Ich habe oft bemerkt, da mich der Inhalt eines Kunstwerkes stirker anzieht
als dessen formale und technische Eigenschaften, auf welche doch der Kiinstler in
erster Linie Wert legt. Fiir viele Mittel und manche Wirkungen der Kunst fehlt mir
eigentlich das richtige Verstindnis.” (Freud, "Der Moses des Michelangelo”, X,
172). Dieses Defizit ist freilich differenziert: An der Spitze des Nicht-Verstehens
(also der Verneinung) steht wie gesagt die Musik und die "formale Seite” der
Literatur (von Lyrik ist bei Freud so gut wie nie die Rede - auch hierin ist er ein
Kind des positivistischen 19. Jh.s), dann kommt die Literatur - womit eben
narrrative Genres gemeint sind und vor allem die Plastik (weitaus weniger die
Bildkunst). Warum liebte Freud so sehr die Plastik? War das - um Freud auf
Freud zu bringen - eine sublimierte Form der anal-sadistischen Inklination (vgl.
G. Deleuze zu Sacher-Masochs Venus in Pelz) - oder blof} das, was Jakobson an
Puskins Vorliebe fiir Plastik interessierte ("Auf nach Carskoe selo!"). Freud
hatten es die kleinen Terrakotten angetan, welche er leidenschaftlich sammelte -
als Stein oder Ton gewordene Idole seiner eigenen metapsychologischen
Mythologie.

Das Nichtverstehen der Musik macht Freud eingestandenermalien ihr gegen-
iber auch genuBunfihig, weil er eben keine "Inhalte" ablesen kann - und weil
eben die nackte Prisentation der Signifikanten quasi die dsthetische Urangst
auslosen wiirde - jenen "drevnij uZas” ("terror antiquus"), den gleichzeitig die
Symbolisten in RuBlland (allen voran Ivanov) beschworen, wenn es um den Blick
der Artemis-Astarte ging - also des personifizierten Erotischen Prinzips, das sich

dem forschenden Blick des Dozenten als leibhaftiger Thanatos medusenhaft
prédsentierte.
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Auch Jean Starobinski bemerkt die mehr als zuriickhaltende Einstellung
Freuds zur Kunst und zitiert einen weiteren erstaunlichen Satz, der an diese Stelle
paBt. Fiir Freud ist nach eigenen Worten "die Kunst fast immer [warum - fragt
sich hier - fast?] harmlos und wohltitig, sie will nichts anderes sein als Illusion.
AuBer bei wenigen Ubergriffen ins Reich der Realititen” (I, 588; vgl. Jean
Starobinski 1973, 98), deren Sache Freud nicht miide wird zu vertreten, wenn er
das Hohe Lied des Realitiéitsprinzip und seiner Géttin - der Avdykn - anstimmt.
Da wo die Kunst anfingt, den Sinn zu verweigermn, aus der Sphire des
Phantasierens heraustritt, wie sie dies ganz massiv in der Moderne tut - verliert sie
fiir Freud ihre fiktionserzeugende Funktion als ersatzweise Wunscherfiillung,
jenes Spielerische der Eingeborenen einer archaischen oder narziBtischen Welt.
Das Scheitern dieser Illusion angesichts der strengen Anangke steht somit am
Ursprung der Kunst, ja der ganzen Kultur.

Deutung bedeutet fiir Freud grundsitzlich das Herausfinden von "Sinn und
Inhalt des im Kunstwerk Dargestellten” (ibid., 173). Die scheinbare Absenz
dieses Inhaltlichen in der Musik (und sagen wir es gleich dazu: auch in der
Poesie) macht diese deutungs- und daher letztlich bedeutungslos - wir erinnern
uns hier an die Musikverachtung Musils, der die kollektive Aufregung in der
Oper angesichts der mehr als fragwiirdigen Libretti nicht verstehen will: auch eine
Verweigerung sich mit etwas zu identifizieren, das im Zustand unsublimierter,
also unerléster Materialitiit - und sei es des schdnsten Klingens - verharrt.

Die Ratlosigkeit des Kunstbetrachters Freud angesichts der Inhalts- und damit
Be-Deutungsleere der "reinen Kiinste” steht somit in befremdlichem Gegensatz
zur Wirkung seiner sprachpsychologischen Ideen, die eben den Blick fiir die
reinen Signifikanten des Kiinstlerischen - wie wir ihn bei Lacan finden - ermég-
licht hat. "Die #sthetische Wiirdigung des Kunstwerks sowie die Aufklirung der
kiinstlenschen Begabung kommt [...] als Aufgabe fiir die Psychoanalyse nicht in
Betracht” - lesen wir in Freuds "Kurzem AbriB8 der Psychoanalyse” (XIII, 425).
Der Kiinstler bleibt das Riéitselund Skandalon der Psychoanalyse
schlechthin - er ist eine strukturelle Weiblichkeit, die sich in die sublime
Bildungswelt allegorischer Museen verirrt hat: Und hier haust eben das eigentlich
Hermetische - hinter den hermeneutischen Reprisentationsbauten mit ihren
Karyathiden, denen Andrej Belyj in seinem Petersburg-Roman ein Denkmal
gesetzt hat.

Nicht umsonst liebte Freud - neben der Plastik - die Architektur, in deren
Rahmen man - von Allegorie zu Allegorie schreitend - straflos in die Archiiologie
regredieren konnte. Dagegen kommt Panik auf angesichts der Deutungsverwei-
gerung des Kiinstlerischen selbst, dem Freud bebend entgegenhilt: "Das Werk
muB doch diese Analyse erméglichen, wenn es der auf uns wirksame Ausdruck
der Absichten und Regungen des Kiinstler ist..” (X, 173).
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Die erwidhnte Abwehr Jungs gegeniiber der Modeme insgesamt - jedenfalls
aber gegeniiber jeglicher Avantgarde - muB hier nicht eigens vorgefiihrt oder
begriindet werden. Uberdeutlich ist auch hier die Angst vor dem destruktiven
Potential der autonomen Kunst, wie sie Jung in der Moderne insgesamt
verkorpert sieht. DaB er den Triumph seiner Archetypologie in den archaistischen
Bestrebungen der Mythopoetik in eben dieser Moderne nicht sehen konnte oder
wollte, gehdrt zur oben erwihnten Tragikomik des "blinden Sehers”; dessen
Verweigerung hatte jedoch in einem solchen MaBe System, daB er eine Sehweise
- eben die der Analytik - aus dem im engeren Sinne Asthetisch-Kiinstlerischen
Bereich unbeabsichtigt zum methodologischen Prinzip der gesamten Human-
wissenschaften in und seit seiner Zeit verdriangt hatte.

Wihrend wir also auf der einen Seite Analogien und Homolo-
gien innerhalb des Gesamtprojekts der Analytik - und somit der Moderne -
beobachten (vom Sprachcharakter des UnbewuBten bis hin zum Paradoxon einer
zugleich sinnlichen wie abstrakten Natur des kreativen Kunst-Denkens...), wih-
rend also in unseren Untersuchungen auch dieser Tagung die Ubereinstimmungen
zwischen Psycho- und Poetologie vorherrschen werden, sollte einleitend doch auf
die grundlegenden - schon bei Freud angelegten - Differenzen hingezeigt werden,
- auf Unterschiede, die gewiBl weder gegen die Psychologie noch gegen die
Poetik sprechen - im Gegenteil: Freuds fundamental aufklidrerisches Pathos, das
sich in seiner Analytik manifestiert, strebte nach der erwidhnten Entnarra-
tivisierung, Entmetaphorisierung, Entsymbolisierung - nicht aber (wie Jung und
die Synthetiker) zur Entdeckung ontologisch-essentieller Grundstrukturen, die
thematisierbare und katalogisierbare GroBBen abgeben: Freuds Akt der Dekouv-
rierung zielt auf eine Entmythologisierung der Uberbau-Techniken, welche die
"hohen Ideen” (hier sehen wir eine entscheidende Parallele zum Tolstojschen V-
Prinzip) auf primitive oder jedenfalls bescheidenere Beweggriinde reduzierte.
Hier trifft er sich mit dem analogen Verfremdungspathos der Modeme, besonders
aber der futuristisch-formalistischen Avantgarde. Und doch: Freud konnte das
nicht sehen, Jung bekam einen roten Kopf angesichts des “Ulysses” etc.

Daher sollten wir uns - wie in der Einladung zu dieser Tagung formuliert -
primir auf die Homologie zwischen Institutionen und Methoden einer Epoche
konzentrieren. Gemeint sind damit eben nicht die kausal-genetischen Beziige
zwischen psychologischen bzw. pathologischen Befunden und ihrer Auswirkung
im Kunsttext; vielmehr geht es um die Frage der Transformation solcher psycho-
gener Ausgangsstrukturen im Poetischen, nach den typologische Gemeinsam-
keiten etwa zwischen dem dreiteiligen psychischen System und einem entspre-
chenden Textmodell, in dem das UnbewuBte durch die wortkiinstlerischen
Strukturen, das Ich-BewuBtsein durch das narrativ-diskursive Prinzip und das
Uber-Ich durch intertextuelle Kulturverflechtungen des Textes reprisentiert sind.
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Zur psycho-poetischen Gemeinsamkeit gehoren des weiteren solche scheinbar
so einfiltige Errungenschaften des Analytischen wie die Technik des W 6rt-
lichnehmens - jenes "doslovnoe ponimanie”, aus dem kreative Texte
ebenso geschrieben wie gelesen werden. So wire das Psychopoetische einer Phi-
lologie jenes Prinzip des Wortlichnehmens alles Sprachlichen, das sich hinter den
vielfach iiber- und auch abgetragenen Bedeutungen verbirgt. Analytisches
Wortlichnehmen tritt an die Stelle des verstindnisinnig nickenden Ermstnehmens
hermeneutischer Horerschaft. Denn das Wortliche fordert vielleicht weniger den
Emst des Lebens als seinen Witz. Nebenbei bemerkt: der Meister des satirischen
Wortlichnehmens - Ha3eks Svejk - verkdrpert eben die hier gemeinte Subversion.

Eine andere Gemeinsamkeit ist die Entdeckung des UnbewuBten als ewiger
Hort des Urigen: "Den Inhalt des UnbewuBlten” - so Freud - "kann man einer
psychischen Urbevilkerung vergleichen” (Freud, "Das UnbewuBte”, X, 294),
deren Rituale und Sprachmagie - so lieBe sich fortsetzen - auch der moderne
Mensch repetiert und aktualisiert. Das Archaisch-Primitive des
modernen "Sprach-Denkens” in der Kunst folgt dem gleichen Typus. Der Unter-
schied liegt freilich in Zielsetzung und Status dieser Archaisierungsprozesse: Die
"restitutio ad integrum” als Ziel der Kunst - besonders der Moderne (Wiederge-
winnung der Unmittelbarkeit) - findet ihre Entsprechung im Reparationstrieb der
Neurotik u n d Psychotik, die einen Urzustand der Einheit von Es und Ich -
Psyche und Realitiit riickgewinnen will - aben aber durch R e gre B. In der
Kunst wird der RegreB - zum Progre B umgedeutet, derDefekt zur
Perfektion, der Mangel zur Macht. Im Gegensatz zu den Psychopathien ist die
Kunst fiir Freud die "nicht-zwanghafte, nicht-neurotische Form der Ersatz-
befriedigung: der Zauber der i4sthetischen Schopfung riihrt nicht von der
Wiederkehr des Verdringten her”, sondem von einer Versdhnung zwischen Lust-
und Realitdtsprinzip (P. Ricceur, Die Interpretation, 1974, 172f.).

Nach Freud schafft der Dichter eine "Spielwelt” ("Der Dichter und das
Phantasieren”, VII, 211-223), die er gleichwohl "ernst nimmt". In der Phantasie
bzw. im Tagtraum wird ein Ersatz fiir die Realitidt geschaffen. Im Roman erfahn
das Ich seine fiktive Geschichte (VII, 220). Schon an diesem Punkt wird
deutlich, dal Freud den idsthetischen Lustgewinn als eine Art Entladung und
Entlastung sieht (vgl. seine Theorie des Lachens), letztlich als eine Ableitung
sexueller Wiinsche im Sinne der Sublimierung (VIII, 209f.). In diesem Sinne ist
das Kunstwerk “"Symptom und Kur zugleich” (Ricceur, ibid., 183); umgekehrt
aber ist zu sagen, dafl die Psychoanalytik jeweils Symptom jener Kunst und
Kultur ist, der sie zeitlich jeweils angehort, indem sie diese ebenso diagnostiziert
wie zum Ausdruck bringt.

Wenn also Neurose und Psychose nach Freud Ausdruck der "Rebellion des Es
gegen die AuBenwelt” sind - also eine Unfahigkeit, sich der realen Not, der
Anangke, dem Realitdtsprinzip anzupassen (XIII, 365; ibid., 47) - so geht es der
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Kunst (in der Modeme) um den Anspruch, das Realititsprinzip zu destruieren
oder jedenfalls zeitweilig auBer Kraft zu setzen, um an seine Stelle das
Kunstprinzip zu installieren. Dieses wirkt freilich nicht mehr als Illusion, schafft
keine Fiktionswelten, die unter den augenzwinkernd vorangesetzten Anfiihrungs-
zeichen des groBen "Als Ob", die platonische Kunst-Liige perpetuieren: Von nun
an wird es eine Kunst sein, deren "kiinstlerische Realitiit” Anspruch auf eine
ebensolche Evidenz, also auch Glaubwiirdigkeit erhebt, wie die "psychische
Realitiit” in der analytischen Praxis - und weit dariiber hinaus: Liefert sie doch
dem Einzelnen eine Daseinsberechtigung - jenseits aller Menschenrechte - die nur
um den Preis schwerer Erkrankung der institutionalisierten Realitiit geopfert
werden kann.
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DIE 'BEFLECKTE EMPFANGNIS' SOLOMONIJAS

Zur kiinstlerischen Gestaltung einer russischen
Barockerzihlung

1. Die "Povest' o0 besnovatoj 2ene Solomonii” als Hysterika-
erzahlung

Die Erzihlung von der besessenen Frau Solomonija aus dem 17. Jahrhundert
handelt von der Versagung, von der "Nichterfiillung eines jener ewig unbe-
zwungenen Kindheitswiinsche” (Freud IIT 1975, 335). Bei Solomonija resultiert
er aus der "gewShnlichen sexuellen Attraktion von Vater und Tochter”. Die
Heldin flieht und verdriingt diesen Wunsch. Sie ist damit der Deformation, der
Spaltung ausgesetzt. Doch in dieser hysterischen Neurose dréngt sich das
abgewiesene Stiick Realitit (Freud III 1975, 360) immer von neuem dem
Seelenleben auf. Die versagte Realitit erfihrt durch die Phantasiewelt einen
Ersatz: Zunichst folkloristisch-dimonischer, sodann religids-heiliger Natur
gewinnt diese Phantasiewelt Macht iiber die neurotische Heldin.

Die Religion ersetzt Solomonija am Ende ihren biologischen Vater durch einen
geistlichen. Aus ihrer Sicht wird die Heldin schlieBlich dadurch geheilt, daB sie
ihren Vater und alle anderen Minner hinfort meidet. Doch damit raten die ihr in
Visionen erscheinenden Heiligen Theodora sowie die Narren in Christo
(jurodivye) Prokopij und Ioann zu nichts anderem als zur Verankerung der
Neurose. Diese begniigt sich - nach Freud (III 1975, 360) - damit, "das betref-
fende Stiick der Realitéit zu vermeiden und sich gegen das Zusammentreffen mit
ihm zu schiitzen”.

Der Text liefert so letztlich - nachdem er den einen Realitiitsersatz, jenen der
Wasserdimonen verworfen hat - nur einen anderen Realitiitsersatz. Von Heilung
kann nur in diesem religidsen Sinne die Rede sein. Doch die vom Text angelegte
psychoanalytische Sicht entlarvt beide Realitliten, beide Diskurse als Phantasie-
welten und bloBe Ersatzrealitdten. Auch die Religion 148t Solomonija in ihrer
Neurose zuriick.

Solomonija verdringt Erinnerungen an friihere Erlebnisse, die in ihrem Fall,
also bei Hysterie, immer sexueller Natur sind. In der Regel wird - nach Freud -
kindliche autocrotische Befriedigung verdriingt. Hysterische Symptome sind
Abkommlinge solcher Erinnerungen. Sie sind immer Ausdruck einer Wunsch-
erfiillung (Freud VI 1971, 192). "Autoerotische Befriedigung” (Freud VI 1971,
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201) kehrt im hysterischen Anfall wieder. Hysterie weist aber hdufig Symptome
auf (Freud VI 1971, 74), die "oft aus rezenten Erlebnissen herstammen™. In
unserer Erzihlung wird die Hochzeitsnacht zum Ausldser fiir den aktuellen
hysterischen Anfall.l

2. Kulturspezifische Diskursmodi

Die Geschichte Solomonijas 148t sich auf drei Arten lesen: zum einen als
folkloristischer Text, sodann als religioser und schliefllich als psychoanalytische
Fallstudie. Nur in den ersten beiden Fillen handelt es sich um literatur- und
kulturspezifische Darstellungsmodi der Zeit des spidten 17. Jahrhunderts. Der
Textinhalt wird also einerseits in der Bildsprache der Volksliteratur, andererseits
in jener der religiosen Literatur wiedergegeben. Die diesen Diskursen zugrunde-
liegenden Ideologien werden jedoch bereits deformiert. In den Vordergrund riickt
damitdie psychoanalytische Lesart des Textes.

Im folgenden gilt es somit, den Text knapp in den beiden relevanten
Bildsprachen oder Diskursmodi mit den signifikanten ideologischen Trans-
formationenin jedemeinzelnen darzustellen.

2.1 Folkloristischer Diskursmodus

Gleich zu Anfang des Textes dringt ein Luftwirbel ("vichor”) in das Braut-
gemach der soeben Verheirateten ein. Er bewirkt die ungewollte dimonische
Schwangerschaft der Heldin Solomonija.

Den ‘Luftwirbel' charakterisiert folkloristisch gesehen sowohl das Merkmal
des Unreinen (des Teufels) als auch der Hochzeit, die der Teufel im Wirbel mit
der Hexe hilt. Die Heldin und Braut und nicht - wie gewohnlich in folklo-
ristischen Texten (Levinton 1976, 319) - der Mann sieht sich bei ihrem Ubergang
in die "andere Welt" ("inoj mir") des Mannes bzw. Todes bzw. Teufels einer
besonderen Gefahr ausgesetzt: Tatsdchlich ldBt sich auch ein Drache, eine
Schlange in ihr nieder. Immer wieder wird Solomonija von nun an in den fiir die
Initiation typischen Zustand voriibergehenden Wahnsinns bzw. Todes versetzt,
immer wieder wird sie fast tot aufgefunden.

Mit dem Hochzeitsmotiv verbindet sich ein anderer Prototyp der Heldin, die
Rusalka, die Seele eines - wie Solomonija ungetauften heiratsfihigen Médchens.
Rusalki, Nixen, sind Produkte unreiner, verkehrter Hochzeiten, fiir die unser Text
ein Beispiel gibt. Rusalka und Braut agieren gleichermalen als Mediatoren: zum
einen als Mittler zwischen Menschen und iibernatiirlichen Wesen, zum andem als
Mittler zwischen Leben und Tod. Der Rusalka dient der Aufenthalt im Wasser -
dhnlich Solomonija, die immer wieder von den Wasserdimonen in ihr Reich
verschleppt wird - als das Medium, das die Verbindung zu iibernatiirlichen
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Wesen herstellt. Das Wasser gilt als unreiner Aufenthaltsort.

Die Besessenheit Solomonijas riihrt aus dieser Sicht daher, daB sich ein
Dimon in ihr niedergelassen hat. Thr Schreien ist jenes der "klikusa", einer
Nervenkranken. Das hysterische Beben wird von den "trjasavicy"”, den Téchtern
des Teufels, nur bei jenen hervorgerufen, die gegen den Ritus verstoBen haben.
Uber Solomonija erfahren wir, daB der Grund ihrer Besessenheit in der von
einem betrunkenen Popen nur zur Hilfte durchgefiihrten Taufe liegt.

Solomonijas Beispiel wird in der Erzdhlung jenem der folkloristischen
Prototypen der "kliku3a”, der Braut des Hochzeitsbrauchtums und der Rusalka
entgegengesetzt. Eine "kliku3a"” ist Solomonija ohnehin nur in bezug auf einige
wenige Motive (zum Beispiel Schreien, krampfartige Anfille bei der
Liturgiefeier, Aufbldhen des Bauches usw.). Doch kann s i e den Namen dessen,
der ihr Boses gewiinscht und damit dem Diamon Tiir und Tor geoffnet hat, nicht
heraus-schreien: Sie selbst ist es, die die Damonen sich aggressiv gegen sie
wenden 146t. Diese Da@monen sind bereits verinnerlicht.

Die Rusalka lockt den Mann mit erotischen Mitteln in ihr Reich des Wassers,
wo allein sie Macht iiber ihn gewinnen kann. Sie verfolgt dabei das Ziel, dic im
Leben nicht vollzogene Hochzeit doch noch zu verwirklichen. Solomonija dage-
gen sucht die Hochzeit riickgingig zu machen. Am Ende raten ihr die Heiligen
dringend zu einem Leben ohne Minner.

Der heilige Narr Ioann schneidet beim abschlieBenden Exorzismus - ebenso
wie in der Byline von der Hexe Marinka - die Schlange, die Ddmonen aus
Solomonijas Bauch und vermag so ihre Besessenheit in der Rolle des
Wunderheilers, des "znachar™ nicht in der des Heiligen - riickgdngig zu machen.
Diese dennoch christliche Initiation kehrt die erste, mythisch-heidnische des
Eindringens des Ddamons um. Diese neue, sdkularisierte Form eines siegreichen
Bestehens des Drachenkampfes? hat vieles von der "Heilung"("iscelenie") der
Zauberer, vor der die heilige Theodora die besessene Solomonija in einer Vision
warnt.

Der folkloristische Darstellungsmodus liefert eine kohédrente, logische Lesart

des Textes, bei der in dieser knappen Darstellung freilich vieles unerwihnt
bleiben muB.

2.2. Religioser Darstellungsmodus

Als Teil der Vita Prokopijs basiert die ganze Erziihlung auf den schematischen
Elementen der Wundererzihlung (¢udo), einer nicht zusammengesetzten Gattung
der altrussischen Literatur. Auch das mit dieser Erzihlung gegebene Exempel
dient der Belehrung, hat - so der Erzihler in der Vorbemerkung - "dusepolezno™
zu sein. Zunichst seien die religiosen Diskurselemente im Text herausgestellt,
sodann soll ein Vergleich mit der biblischen Besessenenerzihlung von Legion
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aus dem Markus-Evangelium (V, 1-20) erneut die Destruktion des religidsen
Diskurses verdeutlichen.

Als Untergattung der Vita kommt dem Text eigentlich die Aufgabe zu, den
vorgestellten Heiligen zu verkldren, hier also Prokopij. Freilich legt der Text
nahe, dal Solomonija selbst in die Rolle einer - in RuBland so seltenen, in Viten
gianzlich fehlenden weiblichen Heiligen schliipft. Sie ist es, die wiederholt
Visionen der heiligen Theodora, der Gottesmutter und der beiden heiligen Narren
erlebt. Sie ist es, die ihren Kérper von Damonen quilen lid8t, ohne der Ver-
suchung nachzugeben und den Teufel - wie von diesem gefordert - als Vater
anzuerkennen. [hre Besessenheit erfahrt freilich eine génzlich andere Motivierung
als jene des heiligen Isakij aus der Nestorchronik, den gleichfalls "junge Ménner"
heimsuchen: Nur iiberméBiger frommer Asketismus 148t Isakij zum Opfer dieser
Damonen werden.

Grund fur die Besessenheit Solomonijas sind ihr Vater, also der Pope Dimitrij
sowie ihr Ehemann: Letzterer verlifit sic, als er ihre Besessenheit erkennt. Der
Vater 148t sie wiederholt alleine bei den Didmonen zuriick. Jener Pope, der sie
einst taufen sollte, fiihrte den dazu notwendigen rituellen Akt nur zur Hilfte aus.
In diesem VerstoB gegen das religiose "Gesetz" ("zakon"), als dessen Reprisen-
tant auch ihr Vater agiert, zu dem sie immer wieder zuriickkehren will, liegt die
eigentliche Wurzel ihrer Besessenheit. Der Vater, die Minner verschulden sie
letztendlich.

Frauen sind es, die Solomonija retten: zundchst die Mittlerin schlechthin
zwischen Menschen und Gott, die "bogorodica”, die Gottesgebirerin. Sie ist das
Gegenbild zu Solomonija, die fortwahrend Teufel gebiert. Werden der "Aller-
reinsten” und "Unbefleckten"” die Hollenqualen auf threm ‘Gang durch die Holle'
- in der Apokryphe "ChoZdenie Bogorodicy po mukam” ("Der Gang der Gottes-
mutter durch die Qualen") - nur gezeigt, so erleidet die befleckte Teufelsgebirerin
sie an ihrem eigenen Leib: In beiden Texten tont lautes Geschrei, wird 'Qual’ zum
Leitmotiv auf beider Weg. Werden die Siinder an einen mit Haken versehenen
eisernen Baum an ihren Zungen aufgehingt, so hingen die Ddmonen Solomonija
an die Decke und beschweren ihre Brust mit einem Miihlstein. Doch in beiden
Texten siegt das Erbarmen der Gottesmutter: Geistliche und die heiligen Narren
heilen - aus der Sicht der Religion - Solomonija von ihrem Leiden. Dieser bleibt
am Ende nur die christliche Alternative eines Lebens ohne Minner.

Die Heilung des Besessenen durch Jesus im Markus-Evangelium (V,1-20),
der Kampf mit Legion, bei dem schlieBlich die zahllosen Dimonen am Ende in
die Schweine einfahren, endet nicht anders.3 Doch folgt man Jean Starobinskis
(1976) Analyse des biblischen Textes, so weicht die religidse Lcsart der
russischen Erzihlung nachhaltig ab.

Natiirlich verraten die Besessenen in gleichem MaBe die "Zeichen der (...)
Verneinung"” (Starobinski 1976: 111), die Schreie (die Sprachlosigkeit), die
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Nacktheit, das AuBer-Sich-Sein und die Isolation von der Gemeinschaft. Doch
die Besessenheit der russischen Frau unterscheidet sich wesentlich von jener des
Mannes in der Bibel.

Im Kontext des religiosen Diskurses werden zweifellos beide geheilt Die
pluralen Michte der Damonen (Starobinski) werden von dem einen Jesus
ausgetrieben. Doch in der russischen Erzdhlung bleibt Solomonija dennoch
krank. Anders als ihr biblischer Prototyp darf sie nicht, zu alter Identitat
gekommen, zu den Thren zuriickkehren, mit ihnen Umgang pflegen, in ihrem
Haus leben. Gerade das wird ihr untersagt. Warum aber?

Anders als der biblische Mann bleibt die russische Frau psychisch krank: Die
Neurose verliBt sie nicht. Solomonija meidet auf den Rat Heiliger hin nur das ihr
gefihrliche Stiick Wirklichkeit, also die Minner, eine mogliche Hochzeit. Thre
Individualisierung, die Forderung ihrer speziellen Eigenschaften - wie sie
Starobinski fiir den biblischen Besessenen konstatiert - ist bei ihr gerade nicht
abgeschlossen. Sie findet nur zu religioser, nicht zu persdnlicher Identitit. Die
Norm der Vita und Wundererzihlung verlangt auch nur das religiése Wunder,
nicht die tatsichliche psychoanalytische Heilung.

Anders als in der Erzihlung iiber Legion stehen sich Besessenheitszustand
und Zustand nach der Heilung auch nicht - wie Starobinski (1976, 110) dies
formuliert - als "genaues Gegenteil" gegeniiber. Solomonijas Ddmonen, die sie
auch fortan zu fliehen hat, sind als Minner zum Teil selbst Repridsentanten der
Religion, so etwa ihr Vater. Dimonen und Geistliche verbinden sich durch ihre
Similaritat. Ddmonismus und Religion fiihrt die Erzihlung in ihrer Ambivalenz
vOr.

Im religiosen Diskurs wird die erste, im folkloristischen Diskurs dargestellte
Initiation riickgingig gemacht und im abschlieBenden Exorzismus durch die
christliche Initiation ersetzt. Beide Initiationen kdnnen nicht mehr als oppositiv
aufgefaBt werden, sondern sind als Doppelung dimonischen Besitzergreifens zu
verstehen. Die dimonische Neurose behilt auch nach der kirchlichen Heilung
Giiltigkeit. Damit eroffnen die beiden traditionellen Diskursmodi fiir die Heldin
keine Heilungsperspektive. Dennoch hilt sie die Erzéhlung bereit. Sie findet ihren
Niederschlag vor allem auf der Signifikantenebene der Sprache.

3. Systemhafte Aquivalenzen auf der Signifikantenebene

Die Hysterika-Erzihlung von Solomonija wird in zwei zeit- und kultur-
gebundenen 'Sprachen’ oder Diskursmodi, in zwei Bildsprachen wiedergegeben:
zum einen in der Bildsprache der Folklore, zum anderen in jener der Religion. In
beiden Fillen wird aber die jeweilige Ideologie destruiert.

Deshalb konnen beide Diskursmodi ihre traditionellen Inhalte nicht langer mo-
dellieren: Die durch Tradition vorgegebenen syntagmatischen Beziehungen wer-
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den durch neue, innertextuelle Aquivalenzbeziehungen abgelsst. Was es somit in
einem zweiten Abschnitt der Analyse aufzuzeigen gilt, sind die systemhaften
Aquivalenzbeziehungen, die sich aus der Doppelung der Diskursmodi ergeben
bzw. diese Duplizitit iiberhaupt erst realisieren. Der Dédmonisierung auf Signi-
fikatsebene und der wahnhaften Duplizitdt der Hysterika entspricht eine sprach-
lich und #sthetisch verankerte Asthetizitit. Zunichst soll diese an sprachlichen
Aquivalenzen, sodann auf anderen Textebenen gezeigt werden.

Mit der Destruktion von Folklore und Religion geht jene von Sprache einher.
Die Erziihlung ist durch ein wachsendes Versagen verbaler Sprache charak-
terisiert. Verbale Kommunikation mit dem Ehemann, dann auch mit den Eltern
und allen anderen wird nach und nach unméglich. Sprache versagt auf der Ebene
der Signifikate. Das Verstummen der Dialogpartner wirft Solomonija auf ihre
Partikularitdt und Isolierung zuriick. Das Nicht-Sagbare wird aber durch die
Konversion der Hysterika sichtbar in einer theatralischen, also proxemischen,
mimischen und gestischen Korpersprache. Die gesamte Symboibildung wird als
Personifikation realisiert. Das zunehmende Versagen des Wortes bricht der
zunehmenden Gewalt der Ddmonen und Teufel bahn (vgl. Lang 1976, 129). Das
hysterische Symptom zeigt die Struktur einer Sprache.4

Doch nicht nur die Gewalt, sondem auch die Schreie sind als '‘Nicht-Sprache’
(Starobinski 1976, 117) "Zeichen der AuBerseitigkeit” (Starobinski 1976,111),
des Ausschlusses aus der (Sprech-)Gemeinschaft. Sie kiinden von der Gegen-
wart der Damonen.

Perspektiven einer Heilung ertffnet alleine die Signifikantenebene der Spra-
che. Solomonija wird von der heiligen Theodora in einer der beiden Visionen
anvertraut, daB sie bei den Zauberem keine "Heilung"("iscelenie") finde. Zugleich
148t sich aber auch die christliche Heilung nur als Festschreiben der Neurose
verstehen. Im folkloristischen Diskurs entfremden die Dimonen Solomonija ihrer
selbst und ihrer Familie, im religidsen Diskurs sind es Geistlichkeit und Heilige,
die Solomonija entfremden. B eid e sanktionieren somit den Zustand der iso-
lierenden Partikularisierung. Beide Diskurse der von Jacques Lacan so genannten
"parole vide" (Lang 1976, 92) konnen Solomonijas Heilung nicht bewerk-
stelligen, weil sie von einem Zustand der Entfremdung ausgehen.

Heilung bedeutet aber Aufhebung der Entfremdung, die nur in der Wieder-
vereinigung mit dem Selbst, in der nicht linger gestorten Intersubjektivitét, nach
Lacan also in der "parole pleine” moglich ist. In der dargestellten Welt des Textes
findet Solomonija in keinem der beiden Diskurse dazu.

Doch die erzihlte Welt gestaltet eine weitere Kommunikationsebene: Solomo-
nija hat ihre Geschichte nicht nur dem wohl geistlichen Erzihler und auch
anderen Geistlichen anvertraut. Sie erzihlt sie im zweiten Teil der Erzéihlung auch
selbst noch einmal in ihren Worten und mit ithren Wertungen. Auch auf der
Erzihlebene kehrt die Duplizitit der Diskurse wieder, die jener Duplizitit der
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Diskursmodi entspricht.

Allein auf dieser Ebene vermag die Heilung Solomonijas zu gliicken. Der
Erzidhler war vor seinem Erzihlen Partner in einem Gesprdch, das Solomonija
ihre Geschichte fiir einen anderen rekonstruieren lieB. Von diesem Partner
anerkannt kann sie sich im Wort selbst finden und vermag sie auch ihre
Selbstentfremdung zu erkennen. Freud (Lang 1976, 135) stellte im Falle einer
Hysterika fest, daB "die in Worte gefalBte Wiedererinnerung an jenes Trauma und
dessen Mitteilung an den Arzt" den Heilungseffekt bewirkte. Die Heilungschance
Solomonijas liegt also zunichst ganz im Sinne Lacans (Lang 1976, 140) im 'Zu-
Wort-Kommen', nichtim BewuBBtmachen.

Anders als in den entfremdenden "paroles vides" von folkloristischem und
religidsem Diskurs, kann Solomonija in der erzdhlten Welt zu Wort kommen. Sie
reaktualisiert das im Geschehen der Erzihlung angesiedelte Erzdhlen ihrer
Geschichte in der Ich-Form im zweiten Teil des Textes. Die Ich-Erzihlung wird
somit zu einer Komponente der Heilung Solomonijas. Diese erfahrt ebenso wie
die Erkrankung vor allem eine sprachliche Gestaltung: Solomonija findet zur
Sprache (zuriick). Mit ihr kommt erstmals die bislang sprachlose ddmonisierte
Frau der russischen Literatur zu Wort.

Damit entfernt sich die russische Literatur nicht nur ideologisch nachhaltig von
den sie bis dahin tragenden beiden Diskursen. Die Heilung wird vor allem
erstmals von der Signifikatsebene auf die Signifikantenebene gehoben. Hier
entstehen systemhafte Aquivalenzbezichungen, die den neuen, jetzt kiinstleri-
schen Charakter des Textes begriinden. Nicht mehr die aus ihrem kognitiven Zu-
sammenhang gerissenen Bilder, sondern die nunmehr dominanten Aquivalenz-
beziehungen zwischen den Signifikanten begriinden den kiinstlerischen Diskurs
der Erzdhlung. Sie bezeichnen auch die wahren Konflikte Solomonijas, die in
ihren averbalen AuBerungen zum Ausdruck kommen.

Als Beispiel sei Solomonijas Nacktheit angefithrt: Schon in der Legion-
Erzihlung ist sie Zeichen der Negation. Die Damonen lassen Solomonija nackt
zuriick, nachdem sie - ganz konkret - sexuell miBbraucht worden war. Die
"Vergewaltigung" ("nasilie") durch den Drachen figurien als traditionelles Motiv
der Folklore. Dieses Bild wird aber als Bezeichnetes deformient. -

Denn im Text ist noch einmal von Nacktheit die Rede: Die Didmonen entlarven
das Gewissen eines jeden (“obnaZajuice sovest"'), der mit ihnen streitet, so daB
die Menschen von ihnen "fortgehen” ("otchozachu"). Damit 6ffnen diese aber
selbst den Damonen Tiir und Tor. Trotz der Opposition von konkreter und
metaphorischer Nacktheit auf Signifikatsebene verdeutlicht der Text durch den-
selben Signifikanten die Damonisierung aller Menschen und damit Solomonijas
Similaritdt mit den anderen. Erkrankung und Heilungsfortschritt werden vom
Text auf Signifikantenebene modelliert. Schon gleich zu Beginn verriit zuerst die
Wahl der Lexeme, nicht die Geburt der Dimonen, daBl der Teufel schon in
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Solomonija eingedrungen ist: Sie wird von einem "groBen grimmigen Schauer”
("velikij ljutyj oznob") erfaBt. Das Attribut “ljutyj" verbindet sich meist mit dem
Teufel. Dieser war zu Beginn als gleichfalls "groBer Wirbel" ("vichor velij") in
die Heldin eingedrungen. Erst spiter ist im Text auch auf Signifikatsebene davon
die Rede, daB Solomonija nach drei Tagen ecinen "grimmigen
Dimonen"("demona ljuta™) in sich spiirt. Nicht die bezeichneten Handlungen,
sondern zuerst ihre sprachlichen Bezeichnungen schaffen so die dominanten
Kohirenzbeziehungen.

Die Aquivalenzbeziehungen zwischen den Signifikanten lassen keinen Zweifel
iiber die wahren Dimonen aufkommen: Denn nicht nur der Ehemann ‘fiihrt
Solomonija fort zum Vater' (“otveze ju ko otcu") und 'liBt sie dort zuriick’
("ostavi"), sondern auch die Dimonen 'fiihren sie fort' ("otnesse ja") und 'lassen
sie dann im Wald zuriick' ("ostavljachu v lesu"). Im Haus des Vaters ist die
Heldin keinen geringeren Qualen ausgesetzt als im Wald. Der Ehemann verhilt
sich dabei nicht anders als der Vater und die Dd@monen selbst.

Der folkloristisch-religidse Diskurs 148t die Dimonen als "Jiinglinge”
("junosi") iiber Solomonija "herfallen” ("napadachu™). Das Pridikat des Textes,
"napadachu”, verrit, daB die Versuchung ihren Ursprung in Solomonijas eigenen
Wiinschen, in ihrem Willen hat. Als sie ndmlich sehr viel spiter wieder von
Dimonen heimgesucht wird, heiBit es unter Verwendung desselben Pridikats,
daB sie 'von dem Wunsch iiberfallen wurde, wieder in das Haus ihres Vaters zu
gehen' ("napade na neja takovoe Zelanie, daby paki ittt v dom otca svoego”). Die
voranschreitende Heilung Solomonijas 148t sich in der ndchsten Episode gerade
an den Signifikanten verifizieren, wenn sie erstmals den "Wunsch spiirt’ ("priide
mne takovoe Z2elanie”), der Liturgiefeier beizuwohnen. Wunsch und Wille
Solomonijas richten sich nicht linger aggressiv und destruktiv gegen ihre eigene
Person: Die Signifikanten signalisieren ihre Heilung.

Der Text hebt die Aquivalenzbeziehungen auf der Signifikantenebene fiir das
spédte 17. Jahrhundert vor allem auch durch lautliche Modellierung ungewd&hnlich
deutlich hervor, so gleich zu Beginn:

I dodedsij ej Solomonie v sover$ennyj vozrast, i voschotésta roditilie
¢ja v zakonnoe soletanie muzevi vdati (...).

Lautliche Similarititen gehen mitjenen auf Signifikatsebene einher:

Ona 2e vosta ot loZa svoego i otverzi dveri chraminy toja, mnja muza
svoego priSedsa (...).

In diesen lautlichen Aquivalenzen transformiert die vorliegende Erzihlung den
folkloristischen und religiosen Diskurs kiinstlerisch. Im folkloristischen Diskurs
steht die Unbestimmtheit von Figuren ("nekto") zwar auch fiir den Teufel und
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verbindet sich dieser gleichfalls mit dem Merkmal "Feuer”. Doch verschrinkt der
vorliegende Text nicht nur diese Signifikate, sondern die sie bezeichnenden
Lexeme:

ja-vi-sja
a- ki
pla- mja né-ko-e
Og- ne-no
1s1-ne(...)

Die besondere Bedeutung des Vaters fiir Solomonija duflert sich vor allem
auch in den Signifikanten. Der Ehemann bringt die Besessene zu ihren Eltem
zuriick und isoliert sie damit ebenso wie ihr Vater. Das Zuriickbringen zum Vater
spiegelt sich in der Wiederkehr zweier Vokale:

otveze ju ko otcu (...)5

Auch jene Duplizitit wird vorrangig sprachlich realisiert, die einerseits
Merkmal der Hysterie, andererseits Merkmal der Diskursmodi und der
Erzihlerinstanzen ist. Die Duplizitdt fungiert damit auf der Signifikantenebene als
syntagmatisches Kontiguitdtsprinzip. Diese Duplizitdt ist in "vichor velij}"
("groBer Wirbel") gleich zu Beginn des Textes sowohl lautlich als auch seman-
tisch pridsent, da beide Bedeutungen den Teufel denotieren bzw. konnotieren.
Einerseits umfaBt die Erzdhlung synthetische Wortverbindungen nach folkloristi-
schem Muster (Moskva belokamennaja, bystraja reka) wie “plamja ogneno" oder
"vrazija kozni". Andererseits treten zu diesen aber parallele duplizierende
Lauterscheinungen hinzu, so in "usumnésja i v nedoumenii byst™, "izvoli voli"
oder "ute$naja uves¢anija".

Die damit zusitzlich gekniipften Aquivalenzbeziehungen begriinden die
Poetizitiit dieses Textes mit. Die systemhaften Aquivalenzbeziehungen entlarven
so nicht nur den wahren Ddmonismus Solomonijas, ihre wahnhafte Doppelung
auf Signifikatsebene. Sie schaffen vor allem auch einen fiir die russische Literatur
des spiten 17. Jahrhunderts auBergewohnlich artifiziellen Text.

In morphologischer Hinsicht kommt die Duplizitat von Erkrankungs- und
HeilungsprozeB vor allem in den Prédfixen zum Ausdruck: zum einen in jenen, die

eine Bewegung 'aus-heraus/von-weg’ ("iz-", "ot-","u-"), zum andern in jenen, die
eine Bewegung ‘in-hinein/hin-zu' ("v-","pri-") ausdriicken. Die markierten
folkloristischen und religiosen Signifikate werden durch die so hergestellten
Similarititsrelationensyntagmatischverkniipft.6

Die adversative Duplizitdt der Bewegungsrichtungen wird im Text dadurch
kompliziert, dafl beide im ersten Teil (der Besessenheit) und im zweiten (des
Exorzismus)eine entgegengesetzte Wertung erfahren.

Die Abfolge von Krankheit und Heilung, also die Kohirenz der Erzdhlung

wird von Prifixen hergestellt: Wenn der Ehemann aus dem Hochzeitsgemach
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vor die Tar geht, tritt sogleich der Teufel zum Gemach hinzu ("pri-") und
klopft an die Tiir. Das Heraustreten ("iz§estvie") des Ehemannes ermoglicht das
'Heraus-treten' (“isstuplenie”) Solomonijas aus ihrem Verstand, also ihre
Besessenheit.

In der Folge verstirkt sich das 'Heraustreten' aus dem Verstand ("isstupi
uma"), als der Ehemann Solomonija zum Vater fortbringt ("otveze”). Zugleich
intensiviert sich das Kommen des Teufels ("priide™) in dem Moment, in dem alle
Leute von Solomonija weggehen ("iz-"

Die riiumliche Vorstellung des Wegbewegens korreliert mit dem Heraustreten
der Heldin aus dem semantischen Raum ihres Selbst und ihrer Familie, aus ihrer
Gemeinschaft. Die Entfernung von Ehemann, Eltern und Bekannten von
Solomonija zieht immer die Anndherung des ddmonischen Pols nach sich. Beide
Bewegungen steigern Solomonijas Entfremdung von ihrem Selbst zum Héhe-
punkt der Besessenheit bin.,

Etwa nach einem Drittel der Erzihlung setzt eine Wende in der wertenden
Zuordnung der Bewegungen ein. Zum einen werden jene Priifixe, die eine Ent-
fernung von einem bestimmten Raum bezeichnen, negiert: In einer Vision
gebietet die heilige Theodora der Kranken, daB sie von Ustjug nicht fort- und von
der Kirche gleichfalls nicht weggehen diirfe ("neotchodno”,"ne otstupaj"). Die
bislang unsichtbaren Bewegungen der Ddmonen werden jetzt sichtbar. Die bisher
ihnen vorbehaltene Bewegung des Kommens ("priitti") hat nunmehr Geistliche
und Heilige als Subjekte.

Die Heilung Solomonijas findet nun darin Ausdruck, daB sie es ist - und nicht
linger ddmonische Krifte -, die - mit Miihe - in einen Raum eindringen, jetzt in
den der Kirche. Sie kehrt nicht mehr zum Ehemann und zum Vater zuriick.
Zugleich verlassen sie die Ddmonen auf Geheif3 des heiligen Prokopij: "Weichet!
"("Ondite!").

Als die Heiligen die Ddmonen aus Solomonijas Bauch hervorholen
("izimati","vzja iz menja demona"), ist das Wunder geschehen und Solomonija
‘zu sich gekommen' ("v sebe prifeds$ij”). Das Ende hat sehr vieles gemein mit
jenemdertraditionellenMirakelerzdhlung.

Jene die Selbstentfremdung aufhebende Synthese - nach Lacan in der "parole
pleine”- vollendet sich erneut auf der Signifikantenebene, wenn es am Ende heif3t,
Solomonija habe 'die Heilung empfangen' ("iscelenie priemsi"). Die oppositive
Duplizitdt von "iz-" und "pri-" hebt sich in dieser phraseologischen Synthese auf.

Die tatsiichliche Heilung Solomonijas wird auf der Signifikantenebene signa-
lisiert.

Die Heilung spiegelt sich aber noch in einem weiteren Bereich auf der Signi-
fikantenebene wider: in den Namen. Solomonijas Name wird in der Erzihlung
von zwei Personen getragen: von der Besessenen selbst und einer Witwe in
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Ustjug, bei der sie wihrend ihrer Heilung lebt.”

Neben dem Namen Solomonijas kehrt jener des Vaters zweimal wieder.
Freilich liegen hier die Verhiltnisse komplizierter. Der Vater Solomonijas ist iiber
seinen Namen Dimitrij mit dem Tod korreliert. Tag des heiligen Dimitnj ist der
26. Oktober. Dieser Tag schlieBt die "Dmitrovka”, die Zeit des Totengedenkens
an die Eltern vom 18. bis 26. Oktober ab.

Dies gewinnt dadurch besondere Relevanz, dafl die Démonen spiter, dann auf
der Ebene der Signifikate, den Tod des Vaters durch Solomonija fordern. Sie
verweigert jedoch die Tétung. Von ihrer Helferin Jaroslavka erhilt sie aber den
die Heilung einleitenden Rat, sich die Namen der Ddmonen zu merken. Diese
wollen ihrerseits die Stelle des Vaters einnehmen. Die Namen sollen vom
leiblichen Vater Dimitrij, dem Popen, im Altarraum verflucht werden.

Damit t6tet Solomonija nicht ihren biologischen Vater, nicht den Popen. Ein
Pope hatte sie einst im Namen des erhdhten Vaters, also Gottes, nur zur Hiilfte
getauft und ihre Besessenheit - laut religiosem Diskurs - erst verursacht. Anstelle
des leiblichen Vaters totet sie aber jene Viter, die sie ihrer selbst entfremdeten,
die sie als Dimonen sexuell mibrauchten. Das Verfluchen der damonischen
Viter setzt dem sexuellen MiBbrauch ein Ende und bedeutet die Kastration dieser
falschen oder bosen Viter.

Die Erzihlung fiihrt somit in anschaulich-bildlicher Form vor Augen, wie der
"nom de pere" - so Lacan (Lang 1976, 212) - als sprachlicher Reprdsentant der
"phallischen Signifikation" ein toter, kastrierter Vater ist. Der eigentliche Vater -
so Lacan (Lang 1976, 164) - sei immer der tote Vater. Die Verfluchung der
Namen, die im folkloristischen Totengedenken im Namen vorweggenommene

Toétung und Kastration der Vatersubstitute kann so auf Signifikantenebene die
Heilung Solomonijaseinleiten.

3.2. Duplizitiat der dargestellten Welt

Duplizitdt, die schon in der Doppelung der Besessenheit der biblischen
Erzihlung ihren Ursprung hat, wird in der Solomonija-Erziahlung in das alle
Ebenen prigende Konstruktionsprinzip transformiert. Von der Duplizitdt der
Diskurse, der Erzihler bzw. Erzihlung und der Duplizitit auf Signifikantenebene
war bereits die Rede. Nun soll sie auch in der Komposition der dargestellten Welt
aufgezeigtwerden.

In einem ersten Schritt gilt es zu diesem Zweck die Relationen von Einzahl
und Mehrzahl (Duplizitit) zu beleuchten. In einem zweiten Schritt ist auf die
Doppelungen von Figuren, Handlungen und Riumen hinzuweisen.

In der Legion-Erzihlung des Markus-Evangeliums tritt - nach Starobinski
(1976, 104,105) - Jesus als Einzahl in einer asymmetrischen Kommunikations-
situation der ihn umgebenden Welt als -boser- Mehrzahl entgegen.
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In der Solomonija-Erzihlung figuriert der Teufel auf der Signifikatsebene
noch als "jemand" ("nékt"), als "zver" und damit als Einzahl. Doch schon die
Signi-fikantenebene entlarvt seine wahre Natur, seine dimonische Mehrzahl. Er
wird nicht nur mit seinen drei Namen in Folge, "Widersacher, Teufel, Satan"
("vrag, diavol, satana"), eingefiihrt, sondemn dringt als Sturmwirbel sogleich in
drei, auch sexuell relevante Korperteile ein: in Gesicht, Ohren und Augen.

Die Fortsetzung dieses Pluralismus auf Signifikatsebene kann deshalb nicht
mehr iiberraschen: Schon bald suchen Solomonija 5-6 (2x3 bzw. 2+3) "schone
Jiinglinge"” ("prekrasni juno$i”) heim, am 3.Tag nach der Heimsuchung durch
den Teufel spiirt sie in sich Damonen. Am 9.Tag (3x3) nach der Hochzeit verliert
sie erstmals das BewuBtsein bis zum ndchsten Tag um 3 Uhr. Beim Vater hilt sie
sich 6 Tage (2x3) auf, um dann wieder 2 Tage und 2 Néichte bei den Ddmonen zu
verbringen. Daraufhin schenkt sie 6 (2x3) Ddmonen das Leben. Mit ihnen war
sic 18 Monate (2x9) schwanger gewesen.

Die Beispiele lieBen sich vermehren. Festzuhalten ist aber die durchgehende
Doppelung der Dreizahl und andere Formen der Pluralitdt. Immer wieder zeigt
der Text, daB Solomonija sowohl der groBen Zahl ("mnogoe mnoZestvo™) der
Dimonen als auch der Pluralitit der sie ausschlieBenden Gemeinschaft "alleine”
("edina™) gegeniibersteht. Beide Gruppen werden damit similar. Solomonija wird
zur Vervielfachung gezwungen.

Dies dndert sich erst, als die heilige Dreizahl ihrer dimonischen Doppelung
enthoben wird, nimlich im zweiten Teil des Textes: Jetzt werden Solomonija drei
geistliche Viter benannt, jetzt bekennt sie dreimal ihren Glauben an Gott und
nach 3 Stunden wird ihr Heilung versprochen. Voraussetzung dafiir sei es, dal
12 Priester in 3 Stunden 12 Psalter iiber sie lesen. Erst in einer 3. Replik ringt sie
sich zum befreienden "Ruhm sei Gott" ("Bog proslavisja”) durch. Die gottliche
Dreizahl bzw. Einzahl hat iiber die dimonische Duplizitit gesiegt.8

Besonders markant sind die Doppelungen in der dargestellten Welt der
Erzihlung. Kaum eine Figur bleibt ohne 'Doppelgidnger’, kaum eine Handlung.
Die meisten Figuren treten jeweils zweimal auf, so in den Visionen Theodora
sowie Prokopij und Ioann, in der Realitdt Solomonijas Helferin Jaroslavka.

Die Heldin des Textes selbst ist mit ihrer befleckten Empfingnis und ihren
Marienvisionen am Ende als Doppelung Mariens konzipiert.

Die christlichen Arzte und Exorzisten Prokopij und Ioann treten als Paar auf,
wobei loann - folgt man der Vita - dem Beispiel Prokopijs nacheiferte. Der Vater
Solomonijas Dimitrij wird in jenem neuen, nunmehr geistlichen Vater Dimitrij
gedoppelt, der Solomonija heilen soll.

Diese Duplizitdt der Figuren schldgt sich direkt in Handlung und Komposition
nieder. Der Teufel erscheint Solomonija als "vichor velij”, die heilige Theodora™
als "velij svet" ("groBes Licht"). Das "Beben” ("trjasenie”) Solomonijas zu
Beginn kehrt nicht nur im "Beben" von Prokopijs Sarg, sondern auch im
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"Beben" von loanns Sarg wieder. Die gesamte Heilung Solomonijas vollzieht
sich in zwei Etappen und Rdumen, die als zwei Hilften jene nur zur Hilfte
durchgefiihrte Taufe Solomonijas aufnehmen.

Die Doppelung zahlreicher Rdume ist nur eine Folge dieser Duplizitits-
verflechtungen: Das "Haus" ("dom") des Vaters wird vom "Haus" der Kirche
substituiert. In Erogockaja, dem Ort, an dem der Vater als Pope wirkt, und in
Ustjug, dem Ort der Heilung, stehen jeweils Kirchen der "Allerheiligsten
Gottesmutter” ("PresvjatajaBogorodica").

Nichts bleibt in diesem auf Duplizitdt aufbauenden Text mehr eindeutig: Alle
Strukturelemente verweisen in ihrer Duplizitidt vor allem auf andere. Die Grund-
lage hierfiir gibt die wahnhafte Doppelung der besessenen Solomonija ab.

Dimonen agieren nicht linger als duBerliche, fremde Macht, sondern sie
doppeln nunmehr die eigene Psyche. Das bislang duBerliche, dimonisch Fremde
wird als eigenes in der Duplizitét verinnerlicht. Der resultierende innere Pluralis-
mus bedingt eine Ambivalenz, die in der Polysemie der Signifikanten einen
adidquaten, nunmehr kiinstlerischen Ausdruck erfahrt.

Das Eigene und das Fremde, das Heilige und das Damonische werden nicht
langer als Signifikate ausdriicklich benannt. Sie miissen jetzt vielmehr iiber
polyseme Signifikanten erst erschlossen werden. Damit erhebt dieser Text als
wohl einer der ersten in der Evolution der russischen Narrativik nachhaltig
Anspruch auf Poetizitit. Der eindimensional religiose und eindimensional folklo-
nistische Text, die Sidulen der Literatur in altrussischer Zeit, sind vom mehrdi-
mensional kiinstlerischen abgelost.

4. Eine Erzihlung iiber Verdrangung als verdringte Erzihlung:
Individual-geschichte als Literatur-/Kulturgeschichte

Die Erzihlung von der besessenen Solomonija wird in deformierten folklo-
ristischen und religidsen Diskursen dargeboten. Beide halten die Selbstent-frem-
dung aufrecht. Beide Diskurse bilden aber die tragenden Pfeiler der Literatur im
alten Ruflland.

Individual- und Universalgeschichte lassen sich nach Lacan (Lang 1976, 158)
nicht rennen. Das weibliche Individuum verdriangt Kindheitswiinsche. Was aber
verdringt das Kollektiv, die Literatur, die Kultur??

Weist der Heldin in der Erzidhlung die Sprache einen Weg der Befreiung aus
ihrer Selbstentfremdung, worin kann dann die 'Heilung' der Literatur und Kultur
bestehen? Bedarf sie dieser iiberhaupt?

Daf} der Text von der besessenen Solomonija einer Kultur angehort, die nicht
erst seit Boris Uspenskijs nicht unumstrittenen Arbeiten als doppelte Literatur
und Kultur gilt, steht auBBer Zweifel. Ebenso endgiiltig bricht der Text mit lange
Zeit giiltigen Schablonen: Die von altrussischen Texten tradierte Religiositat, ja
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Heiligkeit des Mannes, die in der Damonisierung der Frau ihr Komplement fand,
wird von beiden Seiten her destruiert. Manner sind es schlieBlich, die in unserem
Text als Dimonen figurieren. Frauen sind es vor allen anderen, die Solomonija
ihrer Heilung zufiihren.

Nicht mehr die iiber Jahrhunderte als heilig ausgegrenzte Mutter Gottes,
sondern die aus religioser Sicht geheilte Mutter der Teufel Solomonija, die
verkehrte Gottesmutter, kommt mit und in dieser Erzihlung selbst zu Wort,
riickt von der Peripherie in das Zentrum der Literatur und Kultur.

Die Durchdrungenheit vom Heilung schenkenden Gebet, in zahllosen lkonen-
legenden als konkrete Heilung von konkreten Leiden anschaulich dargestellt,
verkehrt sich in der ddmonischen Umkehrung unserer Erzdhlung in die Durch-
drungenheit von Krankheit und Tod bringender Besessenheit.

Mit diesem bis heute weitestgehend ignorierten Text kormmt eine Literatur und
Kultur zu Wort, driangt sich dem kulturellen BewuBtsein auf, der wohl aus gutem
Grunde ein verdringter Text ist. Die Erzdhlung iiber Verdriangung war so von
Beginn an ein verdrangter Text.

Anmerkungen

1 Der Ehemann begibt sich gleich zu Beginn der Erzdhlung vor die Tiir, um
seine Notdurft zu verrichten. Dieses Motiv verweist in mehrfacher Hinsicht in
das infantile Lebensstadium zuriick, das spiter in Solomonijas Besessenheit
aktualisiert wird. Freud (VI 1971, 149) hat auf den besonderen Zusammen-
hang von Bettndssen und Masturbation hingewiesen. Die Notdurft konnte
man aus Freuds Sicht als 'stirmische Pollution' oder als infantles Nicht-
Halten-Konnen erkldren. Das Motiv liele sich freilich auch als coitus
interruptus interpretieren, der als Aufhebung der sexuellen Befriedigung die
Libido in hysterische Phinomene umschlagen 146t.

Ein Mann, der heilige Georg, stellt fiir Solomonija natiirlich ein Vorbild dar.

Mit dem Briillen der Schweine wird im Solomonija-Text der biblische Text
auchdirektzitiert.

Nicht nur der Ehepartner und die Eltern setzen Solomonija durch ihre
Verweigerung des Dialogs zunehmender Gewalt aus, auch Solomonija selbst

wird von den Ddmonen desto heftiger gequailt je hartniickiger sie die Kommu-
nikation mitihnen verweigert.

Die untergeordnete Rolle der Mutter lieBe sich mit einer Textstelle des An-
fangs auch in ihrer lautlichen Dimension festmachen:

ierejuDimitriju
i materi (...)

———
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Der Vomame des Vaters beinhaltet hier schon lautlich die Rolle der Mutter.
Dies wird freilich an jenen zahlreichen Bruchstellen in der Erzihllogik noch
sehr viel deutlicher, wo zunichst von den Eltern Solomonijas die Rede ist, im
nichsten Satz aber nur mehr vom Vater. Als Einzelperson tmtt die Mutter
liberhaupt nichtin Erscheinung.

6 Nach Starobinski (1976, 126) erfolge in der biblischen Besessenenerzihlung
von Legion die Verkiindigung des Heils als Aneinanderreihung von Figuren
des Austretens (u.a. aus der Knechtschaft, aus der Besessenheit) und des
Eintretens (u.a. in Vernunft, in Glauben).

Der Name Solomonijas erlaubt mehrere Konnotationen. So wird etwa in der
Vita Prokopijs von einer Frau Solomonija erzihlt, die nach Kazan' verschleppt
worden war.- Als historischer Prototyp ist die Ehefrau des Zaren Vasilij 111
denkbar, Salomonija Saburova, die dem Zaren zwei Jahrzehnte kein Kind
schenkte. Daraufhin wurde sie ins Kloster verbannt, gebar dort aber - auch
von Karamzin berichteten Geriichten zu Folge - ein Kind. Das Motiv der
Kindesgeburt im Kloster verbindet diesen méglichen historischen Prototypen
mit der heiligen Theodora, die nach einer sexuellen Verfehlung als Mann im
Kloster lebte und die der Urheberschaft fiir eine Schwangerschaft beschuldigt
wurde. Auch sie wird von zahlreichen Ddmonen korperlich gepeinigt.- Als
weiterer Prototyp darf auch Josephs zweite Frau nach der Muttergottes Maria,
Salomeja, nicht auler acht gelassen werden, da Solomonijas befleckte Em-
pfingnis gerade als Gegentext zur unbefleckten Empfingnis Mariens konzi-
piertist.

8 Nach Freud (VI 1973, 303) sei die Zahl 9 aus neurotischen Phantasien
bestens bekannt, nicht aber ihre Doppelung.

9 Hier sei noch nachdriicklich auf die extrem hohe Zahl solcher Texte im Ru83-
land des 17. Jahrhunderts verwiesen. Fast immer figurierten Frauen als Be-
sessene. Unser Text ist also in hohem Grade reprisentativ.
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ZUR ENTSTEHUNG DER BEWUSSTSEINSKUNST
IN DER RUSSISCHEN ERZAHLPROSA

Karamzin — Bestuzev-Marlinskij — Puskin*

Zur Entstehung der psychologischen Prosa in RuBlland seien drei Thesen vorge-
tragen:

1. Die Tradition der russischen BewuBtseinskunst setzt schon oder erst (wie man
will) mit Puskins Prosa ein.

2. In der Entwicklung der Prosa Pu3kins von den Fragmenten der zwanziger Jah-
re iiber die Povesti Belkina (geschrieben 1830) bis zur Pikovaja dama (1833) ist
in nuce der Weg vorgezeichnet, den ab der Mitte der vierziger Jahre die psycho-
logische Prosa des russischen Realismus gehen wird.

3. In den Belkin-Erzdhlungen und in der Pikovaja Dama entwickelt Pu3kin Ver-
fahren der indirekten BewuBtseinsdarstellung, einer Psychologie in absentia, die
vorausweist auf die BewuBtseinskunst der gro8en Realisten Tolstoj und Dostoev-
skij.

Vorweg ist zu klidren: was heiBt BewuBtseinskunst! im Rahmen der realisti-
schen Poetik? Wann ist man im Realismus ein guter Psychologe?

Auch archaische Erzihlformen wie etwa der vorsentimentalistische Roman des
17. und 18. Jahrhunderts kamen nicht ganz ohne BewuBtsein aus. Nur war das
Seelenleben der Helden reduziert auf typologisch vorgegebene Befindlichkeiten,
die, knapp benannt, eine klare und iiberschaubare Struktur der Psyche anzeigten.
Zudem waren die ohne groBen Aufwand explizierten BewuBtseinssituationen und
Gefiihlsbefindlichkeiten nicht eigentlich Gegenstand der Narration, sondern fun-
gierten nur als Motivierung von Rede- und Tathandlungen, als Motivierung, die
die Ereignisse lediglich in giinstigen Fillen einigermaBen plausibel begriindete.
Seit Anfang des 19. Jahrhunderts verlagert sich das Ereignis, Kernstiick der Nar-
ration, von auBen nach innen. Handlung wird BewuBtseinshandlung, und diese
erschopft sich nicht mehr in der bloen Motivierung der Rede- oder Tathandlung.
Das Exotische und Phantastische, unabdingbare Ingredienzen der narrativen Welt
des 18. Jahrhunderts, werden zu Qualititen der neugewonnenen Innenwelt. An
die Stelle ferner Weltregionen, die man im stoffreichen Roman des 17. und 18.
Jahrhundert bereiste, und phantastischer Begebenheiten, die den Helden in immer
neuer Variation erwarteten, tritt die exotische und phantastische Landschaft der
Seele, die es zu explorieren gilt.
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Fiir die realistische Poetik eines Dostoevskij oder Tolstoj 1dBt sich eine Reihe
von Normen der BewuBtseinsdarstellung konstatieren:

1. Die fundamentale Norm ist lebensweltliche Plausibilitit. Sie gilt freilich fir
beide Komponenten, die im vorsentimentalistischen Roman als motivierende und
motivierte auseinanderfielen, fiir BewuBtsein wie Handlung. Nicht nur mufl das
BewuBtsein die Rede- und Tathandlung begriinden, die Rede und die Tat haben
ihrerseits das Denken, Fiihlen und Wollen plausibel zu machen.

2. Die eigene Seele ist fiir das Subjekt nicht das Bekannte, Vertraute, das einer
fremden AuBenwelt gegeniibersteht. Der Mensch ist nicht mehr Herr seines Be-
wuBtseins, weder im Sinne der Beherrschung noch auch nur so, dal er die zer-
kliiftete Landschaft seiner Seele iiberschaute. In der Selbstexploration beginnt sich
das Ich vielmehr als das Fremde, das Andere zu begreifen, vor dem es durchaus
erschrecken kann. In unterschiedlicher thematischer Einkleidung haben die Be-
gegnung des Subjekts mit seinem fremden Ich Dostoevskij in der Erzéhlung vom

Doppelginger (Dvojnik, 1846) und Tolstoj in der quasi-autobiographischen
Trilogie, vor allem in Detstvo(1852), inszeniert.

3. BewubBtsein ist keine statische Anhidufung fixierbarer Charakterziige, Emotio-
nen und Wertungshaltungen. Es ist topologisch strukturiert, bildet einen Raum,
den antinomische Pole bestimmen, und es entfaltet sich prozessual, aber nicht li-
near, sondern in einer oszillierenden Bewegung, die aus der wechselnden Feld-
stirke zwischen den Polen resultiert. Die Prozessualitit des BewuBtseins hat vor

allem Tolstojs dialektika du$i modelliert, die Bipolarititdes Seelenraums ist cha-
rakteristisch fiir die Psychopoetik Dostoevskijs.

4. Den realistischen Modellen des BewuBtseins entsprechen neue Modi seiner
Darstellung. Die auktoriale Fixierung ist verpdnt. BewufBtsein wird nur noch zu-
ginglich in der Exploration durch den personalen Reflektor, dem der Erzihler, sei
es als Ich- oder Er-Narrator, lediglich Artikulationshilfe leistet. Dominiert unter
den personalen Techniken des friilhen Realismus noch die erlebte Rede als zwei-
stimmige Wiedergabe mehr oder weniger artikulierten personalen BewufBtseins-
textes, so nimmt die Textinterferenz spéter mehr den Charakter der erlebten Wahr-
nehmung an und radikalisiert sich schlieBlich zur totalen Konstitution der nar-
rativen Welt aus dem BewuBtsein einer erzihlten Figur. Die erste Phase, Bewuft-
seinsdarstellung in erlebter Rede, wird am nachdriicklichsten von Dostoevskijs
Dvojnik markiert, fur die zweite Phase, die Objektivierung von Seelenzustinden
in den fokussierten Gegenstiinden der AuBBenwelt, ist Tolstojs Anna Karenina ein
Musterbeispiel, und die dritte Phase, die durchgingige Konstitution der Welt aus
dem personalen BewuBtseinshorizont, ist im Spiatwerk Cechovs erreicht2.

Die Vorgeschichte der realistischen BewuBtseinskunst soll nun an drei Statio-
nen skizziert werden, an der sentimentalistischen Erzihlung Karamzins, der ro-
mantischen povest’ BestuZev-Marlinskijs und der Kurzprosa Puskins. Fiir Senti-
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mentalismus und Romantik wollen wir uns dabei an jene Erzidhlungen halten, de-
nen Puskin in den Povesti Belkina komgierende Kontrafakturen entgegengesetzt
hat. Deshalb soll auch der Standort, von dem der evolutionidre Wert der Psycho-

logie Karamzins und Marlinskijs beurteilt wird, di¢ implizite Poetik des Belkin-
Zyklus sein.

Von Puskins Warte aus zeichnet sich die Prosa Karamzins, jenes Autors, der
als erster in RuB3land das Herz, die Seele, das Gefiihl fiir darstellungswiirdig hielt,
durch frappierende 'Gedankenlosigkeit' aus3. Betrachten wir nur Nataf ja, bo-
jarskaja do¢’, eine Liebes- und Entfiihrungsgeschichte aus dem alten RuBland,
der Puskin in Metel’ eine elaborierte Kontrafaktur entgegensetzte. Obwohl sich
Karamzin auf das Diktum eines Psychologen beruft, wonach ,,die Beschreibung
der tdglichen Verrichtungen eines Menschen die getreueste Darstellung seines
Herzens ist* (ormHcaHHe IHEBHHIX YITpa>kKHEHHH ueJloBeKa eCTb BepHeHinee
n306pa>keHHe ero cepilia, 594), folgt er selbst einer ganz andern Methode. An-
statt das Innere am AuBeren aufscheinen zu lassen, bringt er die Seelenregungen
der unschuldigen Schonen jeweils auf einen sentimentalen Begriff. So ,,empfin-
det* (uyBcrBoBana) Natal’ja ,,in ihrem Herzen"(B cepalie cBoeMm, 60) oder ,,in ih-
rer Seele*(B myue croeit, 62) einmal ,.eine stille Freude*(Tuxyro panocts, 60)
und ein anderes Mal ,,eine gewisse Trauer, eine gewisse Sehnsucht“(HexoTopy:o
rpycTh, HEKOTOpPYIO TOMHOCTB, 62). Die Heldin versteht nicht, wie der auktonal-
allwissende Erzidhler einrdumt, ihre ,,Herzensregungen*(cepneusnie cBon nBH-
xeHH4, 64), begreift nicht, was sie wiinscht, wonach sie sich sehnt, dafiir weill
der Erzihler den ,,Mangel in ihrer Seele*‘(Henocratok B [ee] myire) um so be-
redter mit seinem empfindsamen Vokabularium zu bezeichnen.

Die implizite Kritik Pudkins sei an einem einzigen Motiv angedeutet. Die vom
Frithlingstun der Tdubchen inspirierte Natal’ja erblickt in der Kirche einen Un-
bekannten, in den sie sich augenblicklich verliebt. Als ob er ein Defizit an Psy-
chologie spiirte, legt der Erzdhler seinem Leser die kritische Frage in den Mund:
,.In einer Minute? [...] Nach dem ersten Anblick und ohne von ihm auch nur ein
Wort vernommen zu haben?” (B onHy MHRyTY? [...] ¥YBHAEB B nepBuifl pa3 H
He CJILIXaB OT Hero HH cnona?, 66). Aber der Narrator berichtet nichts als die
Wahrheit und warnt vor dem Zweifel an der Kraft , jener wechselseitigen Anzie-
hung, die zwei Herzen empfinden, die fiireinander geschaffen sind“(Toro
B3aHMHOTIO BJIEUECHH A, KOTOpOE UyBCTBYIOT JIBa Cepilia, OApyr AJNs Opyra co-
TBOpeHHbIe, 66 f.). Hier setzt Pu3kins Kontrafaktur ein. Seine Metel' ist eine
psychologische Variation zur Liebe auf den ersten Blick (coup de foudre), einem
Axiom der empfindsamen Liebeslehre des franzosischen 18. Jahrhunderts. Nicht

daB Pudkin das Theorem destruierte, nein, er gibt ihm nur eine psychologische
Begriindung.
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Die zentrale Paromie der Geschichte (SuZenogo konem ne ob’’ edes’ ), von den
Eltern Mar’ja Gavrilovnas auf den armen Fidhnrich Vladimir gemiinzt, bewahrhei-
tet sich in der Dorfkirche von Zadrino. Vladimir, der vom Schneesturm in die Irre
gefiithrte Entfithrer, kommt zur Trauung zu spit. Inzwischen ist Burmin, die
Gunst des Zufalls nutzend, mit der Braut, die ihm als nicht iibel erscheint, vor den
Traualtar getreten. Spiter wird er in iibermiBiger Selbstbezichtigung, die — wie ih-
re Pritexte belegen — nicht frei ist von raffiniertem Eroberungskalkiil3, diesen
Schritt als ,,unbegreifliche, unverzeihliche Windigkeit*‘(HenoHsaTHas, HEMpOCTH-
TeNbHas BETPEHOCTh, 866) bezeichnen. Als sie des fatalen Irtums gewahr wird,
ruft die Braut aus: ,,Oh, nicht der Richtige, nicht der Richtige!” (A#, He oH! He
oH!, 86) und fillt in Ohnmacht. Die Eheleute scheinen also nicht gerade von au-
genblicklicher Liebe getroffen zu sein. Burmin setzt dann auch seinen Weg durch
den nédchtlichen Schneesturm fort, und seine Frau legt sich, nach Hause zuriickge-
kehrt, krank ins Bett und ist wochenlang am Rande des Grabes. Dennoch hat der
fliichtige Blick, den Mar’ja Gavrilovna und Burmin in der schlecht erleuchteten
Kirche aufeinander geworfen haben, eine schicksalhafte Liebe entfacht. Das wird
vom Autor auf vielfdltige Weise angedeutet, in einem wahren Feuerwerk intratex-
tueller Korrespondenzen, intertextueller Allusionen und ausgefalteter Wortmotive.
Im einzelnen kann das hier nicht ausgefiihrt werden. Es mag der Hinweis ge-
niigen, daB sich der Autor indirekt auch in die Polemik zwischen Jean-Jacques
Rousseau und Samuel Richardson iiber die Moglichkeit der Liebe auf den ersten
Blick einmischt. In der Nouvelle Héloise, die an anderer Stelle der Metel' aus-
driicklich aufgerufen wird, 148t Rousseau seine Helden von der Priddestination ih-
rer Liebe und dem alles entscheidenden ersten Augenblick schreiben’. In einer
FuBnote polemisiert Rousseau mit Richardson, der ganz zu Unrecht spotte iiber
Zuneigungen, die gleich ,,beim ersten Anblick" (dés la premiére vue) entstehen
und auf ,,unerkliarbaren Ubereinstimmungen* (conformités indéfinissables) ge-
griindet stnd. Womit aber motiviert Pudkin die Liebe auf den ersten Blick und die
Uberzeugung der Liebenden, da8 sie ,.fiireinander geschaffen seien (npyr mns
npyra corBopeHHble), wie Karamzin — Rousseau folgend (faits I'un pour l'autre)
— formulierte?

Die im Text nicht explizierte Motivierung wird, wie so oft in den Povesti Bel-
kina, durch eine Allusion suggeriert. Das zentrale Sprichwort der Novelle spielt
auf ein Vaudeville Nikolaj Chmel’nickijs an, das in den zwanziger Jahren in bei-
den Hauptstddten hdufig gespielt wurde. In SuZenogo konem ne ob’’ ede$’, ili Ne
chuda bez dobra erweist sich als der ,,Beschiedene* nicht der sich wie immer
verspitende Briutigam, ,,der langweiligste und schlaffeste junge Mann*“(cambifi
CKYUYHKIA H camBIfl BanbIfi MoJtonoft uesoBek, 123), sondern ein zufillig vorbei-
reisender, im Kriege verwundeter Husarenoffizier, der in Abwesenheit der Herrer
im SchloB3 der Braut alles auf den Kopf gestellt hat. Die Braut, ,,das lebendigste
und allerfrohlichste Madchen* (camasn >xuBasi u nipeBeceylas OeBylKa), ist, als
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sie zu Hause eintrifft, iiber den hiibschen Bretteur alles andere als erbost und stellt
fest, daB sie keinen andemn als diesen Frechling heiraten wird, den sie anstelle des
verspiteten Briutigams vorgefunden hat.

Wir beobachten hier eine fiir PuSkin typische Paradoxie der Intertextualitit. In-
dem Puskin Motive des Vaudeville, einer apsychologischen Gattung, vergegen-
wirtigt, gibt er seinen Figuren psychologisches Profil. Es scheint ndmlich die
Frechheit, die Windigkeit zu sein, die Burmin fiir Mar’ja Gavrilovna anziehend
macht, und die Erzihlung erweist im weiteren, dafl die fiir die schicksalhafte
Verbindung erforderliche conformité indéfinissable der Liebenden gerade auf
ihrer beider vetrenost’ beruht.

Die BewuBtseinslage von Karamzins Natal’ja war einsinnig, die ausdriicklich
biclogisch motivierte Liebesbereitschaft der jungen Dame ausschlieBlich und vor-
behaltlos auf das einmal fixierte Objekt genchtet. Fiir Puskins MaSa dagegen
miissen wir widerspriichliche, unter anderm auch recht prosaische Seelenregun-
gen konjizieren und — unter dem Schein iiberméBiger Trauer iiber den seinen
Kriegsverletzungen erlegenen gliicklosen Entfiithrer Vladimir — eine durchaus pa-
radoxe Zuneigung zu dem grausamen Spieler Burmin, die freilich nicht nur dem
Geschlecht, sondern auch dem Charakter gilt. Neben aller Empdrung gegen den
falschen Brautigam, der sie zum freudlosen Leben einer jungfriulichen Witwe
verurteilt hat, wird die junge Frau auch andere Gefiihle hegen: unbezdhmbare
Neugier auf den geheimnisvollen Frechling, Sympathie, vielleicht uneingestande-
ne, fiir den dreisten Usurpator und geheime Sehnsucht nach dem verwegenen Er-
oberer, der sie im iibrigen vor der Ehe mit dem nicht nur phantasie- sondern auch
mittellosen Fihnrich bewahrt hat. Nur so jedenfalls ist zu erkldren, daf3 sich
Mar’ja Gavrilovna nach Vladimirs Tod den Anschein einer untréstlich trauernden
und gedenkenden Artemisia gibt, jener legendidren Witwe, die dem verschiedenen
Gatten Mausolos ein beriihmtes Grabmal errichtete, das Mausoleum. Gilt die
sprichwortliche Treue der Trauernden wirklich Vladimir, wie sie alle Welt glau-
ben 148t? Kaschiert sie mit der zur Schau getragenen Trauer um Vladimir, den sie
nur literarisch, den franzdsischen Romanen folgend geliebt hat, nicht die verzeh-
rende Sehnsucht nach dem windigen Ehemann? Ist es nicht Burmin, der ,windi-
ge* Gatte, der ihre Gedanken bewegt und schon ihre Liebe geweckt hat, eben die
Gattenliebe der Artemisia?

Es ist hier nicht der Raum, das komplexe Psychogramm der Heldin, in das
auch recht frivole und grausame Regungen eingehen, aus den vielfdltigen Allusio-
nen, so auf Rousseau, Petrarca und Pietro Aretino, weiter zu rekonstruieren, Es
geht uns um die grundsitzliche Differenz zu Karamzins Personenkonstitution und
die poetologische Kritik an den psychologisch wenig profilierten Figuren der sen-
timentalistischen Erzidhlung. Eine dhnliche Differenz zeigt sich zwischen dem von
Natal’ja verlassenen Vater und Samson Vyrin aus der Posthalternovelle, die eine
weitere Kontrafaktur zur Erziihlung von der Bojarentochter bildet. Karamzins be-
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sorgter Bojar Matvej erwigt fiir einen Moment, ein Bosewicht konne die unschul-
dige Tochter verfiihrt haben und werde sie verlassen und ins Ungliick stiirzen.
Dann aber verwirft er diese Befiirchtung sogleich, denn er wei}: seine Tochter
kann keinen Bodsewicht lieben. Warum aber hat sie sich nicht dem Vater offen-
bart? Wer der Geliebte auch gewesen wire, er hiitte ihn als Sohn umarmt. Viel-
leicht aber, so sagt sich der Vater, hat er, Matvej, die Strafe Gottes verdient. Er
will sich ihr jedenfalls ohne Murren unterwerfen. Und er bittet seinen Gott, der
Tochter in jedem Land ein barmherziger Vater zu sein. Mag er selbst auch im
Kummer sterben, die Tochter soll gliicklich werden. Wenn sie doch wenigstens
eine Stunde vor seinem Tode zuriickkdme. Aber wie es Gott gefillt. Inzwischen
wird er, das Waisenkind im Alter, ein Vater fiir die Ungliicklichen und mit Kum-
mer Beladenen sein. Karamzins idealer Held fiihrt uns vor Augen, welche Gedan-
ken und Beweggriinde wahrer, uneigenniitziger Vaterliebe entspringen. Pudkin
glaubte indes nicht an solche Seelenidylle. Nicht nur, daB sich Samson Vyrin der
Tugend der Tochter weit weniger sicher ist. Er selbst verriit in seinem Schmerz
ganz unviiterliche Beweggriinde. So etwa, wenn er der Tochter, die er sich nicht
anders als in Siinde lebend vorstellen kann, das Grab wiinscht. Und es spricht fir
sich, daB er sich nicht auf das Gleichnis vom verlorenen Sohn verlifit, dessen Il-
lustrationen seine Stube schmiicken, sondemn, sich innerlich auf das Johanneische
Bild des guten Hirten berufend, selbst auf den Weg nach Petersburg macht. Die
Konfrontation mit Minskij, dem Wolf, und Dunja, dem verirrten Schifchen, er-
weist den guten Hirten aber in Wahrheit als den Dieb und Riuber. Und aus Vy-
rins Verhalten kénnen wir schlieflen, daB ihn nicht das befiirchtete Ungliick der
Tochter umbringt, sondern ihr Gliick, dessen Zeuge der ,,arme Aufseher” (6en-
HbI cMOTpHTENS) in Petersburg werden multe.

Puskins Kontrafakturen implizieren folgende, hier in den Begriffen des Frag-
ments O proze extrapolierte Kritik an Karamzins Psychologie: das Material des
Sentimentalisten sind nicht ,,Gedanken®, fiir Puskin die ,,erste Tugend” der Prosa,
sondemn ,,glinzende Ausdriicke”, die in die Hemisphire der Poesie gehtren. In
der Tat besteht Karamzins BewufBtseinskunst nicht in der Inszenierung oder gar
der Exploration psychischer Prozesse, sondern lediglich in der Benennung diskre-
ter Scelenzustinde, die jeweils zu einer cinzigen emotionalen Lage homogenisiert
sind. Statt BewuBtseinsdarstellung bietet Karamzin eher Fingeriibungen im Wort-
schatz der neuen Innerlichkeit. Und die Darstellung der empfindenden, Trinen

vergieBenden Helden dient weniger der prizisen Referenz als der Impression,
dem Eindruck auf gleichgesinnte Herzen.

Ein Pritext der Romantk ist fiir Puskin Aleksandr Bestu?ev-Marlinskijs Er-
zdhlung Vecler na bivake aus dem Jahr 1822. Sie hat fiir den Vystrel eines der bei-
den Mottos geliefert und das Motiv der Verschiebung eines Duellschusses. Die
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Duellforderung ist bei dem Romantiker mit der rasenden Wut des verratenen
Liebhabers auf den Verfiihrer der Braut motiviert:

BelneHCTBO H MeCTh, KaK MOJHHS, 3aTallHIH KpoBb MoIO. [...]
3Haere TH Bbl, OPY3bS MOH, UTO TAKOE >KaXK1a KpoBH U MecTH? 5
HCTILITAN €€ B 9Ty y>acHeAylo Houb! B THIIH CNBIIHO GLINIO KH-

TIEHHe KPOBH B MOHMX >HNnax [...] MHe 6ecripecTaHHO MEYTAJIHCh:
[POM MNUCTONETA, OF OHb, KPOBb H TPyl 8

Die Aufschiebung des Schusses ist freilich, wenig raffiniert, mit der schweren
Verwundung des Gekrankten begriindet. Aber zur Rache kommt es gar nicht. Ein
Freund verhindert die Fortsetzung des Duells mit einer List, und das Schicksal
bestraft die untreue Geliebte, die, von ihrem ehrlosen Verfiihrer verlassen, in den
Armen des Helden an Schwindsucht stirbt. Von vordergriindigen Similaritdten
zur Komparation aufgerufen, wird der Leser letztlich den Kontrast zwischen den
Richern aktualisieren. Wihrend Marlinskijs Held, dem von der Frau seines Her-
zens iibel mitgespielt wurde, gleichwohl seine Rachepline aufgibt und zur Ver-
zeihung fihig ist, lebt der vom Grafen in Anwesenheit einer Dame geohrfeigte
Sil’vio sechs Jahre ausschlieBlich seinen diisteren Rachegedanken. Und daB ihm
seine Rache schlieBlich dennoch nicht gelingt, wird nicht mit dueren Umstiinden,
sondern mit einer Seelenschwiiche begriindet. Allusionen, innertextliche Verweise
und entfaltete Wortmotive suggerieren fiir das Paradigma der nicht treffenden
Schiisse folgende Beweggriinde der Schiitzen. Der Graf, der, obwohl Meister-
schiitze, Sil’vio zweimal aus nur 12 Schritt Entfernung zu verfehlen scheint, will
den Gegner nicht erschieBen. Sil’vio dagegen, der die Waffe sechsmal zum tddli-
chen SchuB erhebt und fiir den Verzicht jeweils das Motiv diabolischer Verfeine-
rung der Rache vortiduscht, kann den Grafen nicht erschieBen. Diese Unfidhigkeit
zur Rache hat Dostoevskij interessiert. In den Zapiski iz podpofl ja entfaltet er,
immer wieder auf Puskins Novelle anspielend, das Psychogramm des schidumen-
den Schwiichlings, der schon dariiber begliickt ist, daB man ihn einer Ohrfeige
wiirdigt. Aus der Perspektive des Post-Textes erscheint der Mochte-gern-Riécher,
der in Wirklichkeit nur Fliegen erschief8t, als Prototyp des Kellerlochmenschen,
der sich nicht damit abfinden kann, da er nur Spatzen erschreckt.

Puskins poetologische Kritik trifft auch im Falle Marlinskijs die wenig plausi-
ble Motivation, die daher riihrt, daBl der Autor sich mehr um den schoénen Aus-
druck kiimmert als um die ,,Gedanken®, d.h. die thematischen Motive. Obwohl
Marlinskij selbst vom Prosaiker die ,,Kenntnis nicht nur der Grammatik der Spra-
che, sondern auch der Grammatik des Verstandes* fordert?, verfallen seine Erzih-
lungen dem Verdikt des kritischen Pudkin, der ihm schreibt:

Teo#t Typuup HarmromuHaeT TypHHph! W. Scotta. bpock 3THX HEM-
LieB ¥ 06paTHCh K HaM TMPaBOCNaBHbLIM; 1A NMOJHO Te6e nucaTs Obic-
TPphl€ TIOBECTH C POMaHTHUECKHMH MNepexollaMH — 3TO XOPOUIO I
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nosmul 6afipoHHueckol. PomaH TpeGyeT 60TOBHH, BHICKa3bIBal
BCé Ha yHcTo.10

Das Bemiihen, auch die Seelenregungen na ¢isto zu explizieren, kennzeichnet
Puskins Prosa in ihrer ersten Phase, der Phase der Fragmente. Arap Petra Veli-
kogo, Na uglu malen’ koj plos¢adiund Gosti s'’ ez2alis’ na dace zeigen Pudkin auf
der erfolglosen Suche nach der Form fiir einen russischen psychologischen Ro-
man. Anna Achmatova hat in allen drei Bruchstiicken Reminiszenzen an Ben-
jamin Constants Adolphe nachgewiesenll, der, 1816 erschienen, als der erste
psychologisch-analytische Roman der franzésischen Literatur gilt und von Puskin
mehr als alle andern Werke der zeitgenossischen franzdsischen Literatur geschiitzt
wurde. Warum blieb Pukin mit seinen eigenen Experimenten unzufrieden? Das
Fragment war fiir ihn ja keine Gattung, sondermn Zeuge eines MiBerfolgs. Gewif3
zu Recht nennt Paul Debreczeny unter den Griinden fiir das MiBllingen des psy-
chologischen Romans the great speed of narration!2. Ein einziger Satz (,,** muBte
sich bald von der Untreue seiner Frau iiberzeugen*) faBt tatsichlich eine Erfah-
rung zusammen, die Tolstoj in Anna Karenina, zu der ihn die Lektiire des dritten
Fragments inspiriert haben soll, in einem ganzen Kapitel schrittweise entwickelt.
Zu unrecht aber charakterisiert Debreczeny den Ubergang von den Fragmenten zu
den Povesti Belkina als Abstieg: ,.In fiction, Pushkin began with the complex, and
then [...] he descended to the simple.*13 Die Entwicklung zum ersten abgeschlos-
senen Prosawerk ist vielmehr zu beschreiben als der Weg von der Explikation zur
Implikation, als Abwendung von der ausdriicklichen Seelendarstellung a la
Constant hin zu einer implikativen Psychologie, einer Psychologie in absentia.

Die drei Fragmente waren Versuche im psychologischen Gesellschaftsroman
mit dem Thema des Liebesverrats. Dieses Thema gestaltet Puskin mit neuem set-
ting in der Novelle vom biederen Posthalter. Die genetischen Beziehungen sind
unverkennbar. Der Name Minskij erscheint in Gosti s'’ ez2alis’ na dace, mit Na
uglu malen’ koj ploscadi teilt der Stancionnyj smotritel” einige Motive (Interieur
eines Petersburger Salons, Personenkonstellation, Kleidung), und das Rédsonne-
ment des betrogenen Ehemanns aus diesem Fragment weist auf denselben Pritext
wie Dunjas Ritt auf der Sessellehne, nimlich Balzacs Physiologie du mariage, den
in RuBland kontrovers rezipierten Traktat des Psychologen der Geschlechterbezie-
hung.

Wie nun ist BewuBtsein in den auf den ersten Blick rein anekdotischen, a-psy-
chologischen Texten impliziert? Und inwiefern ndhert sich die Psychopoetik der
Povesti Belkinaden Normen realistischer BewuBtseinskunst?

Die erzihlte Geschichte ist jeweils hochselektiv gegeniiber ihrem Geschehen.
Liicken treten vor allem an den inneren Befindlichkeiten und Handlungsmotiva-
tionen auf. Darauf weist Tolstojs Wort von den ,,irgendwie nackten* Erziihlun-
genl4, Die Varianten der Povesti Belkina zeigen, da8 Puskin Ansitze zu direkter
BewuBtseinsdarstellung durch symptomatische Szenen ersetzt hat, In prosaischer,
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schnell der narrativen razvjazka zueilender Lektiire wird der Leser das Ausge-
sparte mit den poetischen Motiven jener Tradition ausfiillen, die, wie es zundchst
scheint, von der Geschichte fortgesetzt wird. Der Blick auf die Prosa der Welt,
und das ist vor allem die Prosa der Psyche, den Puskins Zyklus bereithilt, ver-
langt jedoch eine poetische Lektiire. Poetisch lesen heiflt: langsam und bewuBt le-
sen, ,,zu FuB* lesen, wie Gersenzon sagte!3. Der beliebten Analogisierung von
kiinstlerischem Text und Diskurs des Neurotikers, verborgener Sinnintention des
Textes und verdringtem UnbewuBten folgend, kann man sagen: poetisch lesen
heiBt den Text so wahmehmen, wie der Therapeut seinem Analysanden zuhort,
mit jener ,.gleichschwebenden Aufmerksamkeit”, von der Freud spricht16. In
poetischer Lektiire 148t man sich nicht in bestimmte Themen hineinziehen, weigert
man sich, aufdringlichen Sinnangeboten zu folgen, sucht einen Sinn in der Text-
tiefe zu bilden und weill doch, daBl diese Tiefe an der Oberflache liegt, allen zu-
ganglich. Der poetisch Lesende widerstrebt dem narrativen Sog zum Finale, geht
im Text, der fiir ihn zu einem Raum wird, hin und her, verweilt bei einzelnen Mo-
tiven und steigt in ihre Vorgeschichte hinab. Drei Verfahren sind es, die die poeti-
sche Lektiire zu aktualisieren hat: die intra-textuelle thematische Aquivalenz zwi-
schen Personen, Situationen und Handlungen, aber auch die klangliche Aquiva-
lenz zwischen Wortlauten des Diskurses, dann die Allusion auf fremde Texte, die
eine inter-textuelle Aquivalenz zwischen den Geschichten und zwischen ihren
Motivationen suggeriert, und schlieBlich die Sujetentfaltung buchstiblich verstan-
dener Wortmotive und redensartlicher Mikrotexte oder die Dynamisierung seman-
tischer Figuren. Wer diesen Relationen und Operationen folgt, wird die explizit
gegebenen Motive des Textes in iiberraschende Konfigurationen bringen, verbor-
gene Sinnpotentiale aktivieren und zu tentativen Konkretisationen der nicht ausge-
fihrten Beweggriinde gelangen.

Aus dem MiBlingen der expliziten Psychologie in den Fragmenten zog Puskin
— so kénnen wir konkludieren — die Einsicht, daB sich das Indefinite des Seelenle-
bens der direkten Benennung und dem analytischen Zugriff entzieht. Der Un-
schidrfe und der Mehrstimmigkeit der Psyche suchte er mit einem Darstellungs-
modus gerecht zu werden, der der Ausfiillung des Unbestimmten einen gewissen
Spielraum ldBt. So wird in seiner Prosapoetik der unbestimmute, in vielem konkre-
tisationsbediirftige Text ein Abbild der unbestimmbaren, widerspriichlichen Psy-
che. Mehr noch: die poetischen Verfahren, die durch ihre Verkettungen den expli-
ziten Motiven bestimmte Sinnpotentiale aufprigen, sind selbst Modelle fiir das,
was sie konkretisieren helfen. Die assoziative Verkniipfung von Motiven gegen
allen sachlichen, temporal-kausalen Zusammenhang, die Vergegenwirtigung dhn-
licher Geschichten aus dem Repertoire archetypischer Sujets und schlieBlich die
magische Ausfaltung von Wort, Figur und Spruch, das sind Vorginge, die die
Poesie mit der Arbeit des UnbewuBten teilt. Mit der perspektivierenden Narration
interferierend, bietet die der Psyche strukturhomologe Wortkunst hochkomplexe
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Moéglichkeiten indirekter Darstellung des Menschen und seiner schwer faBbaren
Innenwelt.

Die absente Psychologie, die vom Leser auf diese Weise in die Prisenz ge-
bracht wird, hat nichts mehr mit der Charakterologie des 18. Jahrhunderts gemein.
Sie triigt bereits jene Ziige, die die BewuBtseinskunst des Realismus aufgedeckt
hat: Vielstitmmigkeit, Widerspriichlichkeit und Unentscheidbarkeit. Die Person
erscheint nicht mehr als der geschlossene, grundsitzlich fixierbare Charakter, wie
ihn die Literatur bislang gezeichnet hat. Liza aus Bary$nja-krest’janka ist nicht
einfach, wie noch die Heldin in Marivaux' Jeu de I'amour et du hazard, ein ver-
kleidetes Friulein; sie ist Friulein und Biuerin zugleich, eben, wie der Titel sagt,
Friulein Biuerin. GewiB, in dieser YVaudeville-Novelle ist der Mensch unter allen
Figuren des Zyklus noch am meisten Charakter und am wenigsten BewuBtsein.
Aber Psychologie kommt doch schon ins Spiel, wenn der Text auf mannigfache
Weise andeutet, daB Aleksej der Biuerin seine Hand nicht so sehr deshalb
anbietet, weil er ein faible fiir das genre paysan hat oder schicksalhaft in die
Tochter des Dorfschmieds verliebt ist (er scheint der rustikalen Schénen ja schon
ein biBchen miide geworden zu sein). Die verbliiffende Gelehrigkeit und der Geist
des Bauernméidchens erleichtern es ihm zwar, die Standesgrenzen kiihn zu iiber-
schreiten, aber sein Antrag ist vor allem motiviert mit dem Trotz gegen den un-
erbittlichen Vater, dem er, nicht minder halsstarrig, Paroli bietet. Nicht zufillig
sieht Aleksej erst nach dem Zusammensto8 mit dem Vater "zum erstenmal ganz
klar", daB er leidenschaftlich in das Bauernmidchen verliebt ist.

Die realistische Psychologie inszeniert die Taktik und die Strategie des Be-
wuBtseins. Von Dostoevskijs Psychen kennen wir die raffiniertesten Mandver.
Der nadryv, die Selbstvergewaltigung, die Selbsterniedrigung ist in Dostoevskijs
Welt ein hiiufiger Akt, der in den Brat ja Karamazovy sogar paradigmatisch wird.
In der Psychologie der Povesti Belkina gibt es allenthalben T#uschung und
Selbstbetrug. Mit literarischen Attitiiden verbergen die Helden vor sich und
andern ihre eigentlichen Beweggriinde, die iiberaus prosaisch sind. So kaschiert
Samson Vyrin vor andemn, aber auch vor sich selbst die Gekriinktheit des Verlas-
senen mit der biblischen Sorge des guten Hirten um sein verirrtes Schiifchen.
Sil“vio spielt, auch vor sich, die Rolle des romantischen Riéchers, um iiber die
Harmlosigkeit seines Wesens hinwegzutiuschen, die in Kirschkernespucken und
FliegenschieBen symbolischen Ausdruck findet. Mar’ja Gavrilovna tduscht
Trauer um Vladimir vor, um thre Sehnsucht nach dem windigen Gatten zu ver-
bergen.

Neben solcher Hierarchie der Motivationen gibt es auch eine unentscheidbare
Bipolaritat der BewuBtseinsregungen. Ein und dasselbe Motiv, kann, vor meh-
reren Pritexten wahrgenommen, sehr unterschiedliche Beweggriinde suggerieren.
Mar’ja Gavrilovna zieht sich in ihr Mausoleum fiir Vladimir zuriick und macht
keinem ihrer zahllosen Freier auch nur die geringste Hoffnung. Anderseits aber
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weckt der Kontext gewisse Zweifel an ihrer Unnahbarkeit. Da ist zum einen das
zweideutige Lob des freigiebigen Lohns, den die russischen Frauen den aus dem
Krieg heimkehrenden Offizieren erweisen, und auf dem Lande, wo Mar’ja wohnt,
ist die Begeisterung noch groBer als in den Stiddten. Zweideutig ist aber auch der
intertextuelle Sinn der Worte Se amor non é, que dunque, mit denen der Erzihler
Mar’jas aufrichtige Zuneigung zu dem verwundeten Offizier, dem unerkannten
Ehemann, charakterisiert. Die Worte lassen sich zunidchst als Zitat aus
PetrarcasCanzoniere identifizieren. So verstanden, assoziieren sie schicksalhafte
Liebe. Man kann die Zeile aber auch als zitiertes Zitat betrachten!7 und in ihr eine
An-spielung auf Pietro Aretinos Ragionamenti sehen. Dort wird die besagte Zeile
von den Kavalieren gesungen, die mit einem "Taschen-Petrarca” in der Hand am
Haus der Kurtisane Nanna vorbeireiten. Wer die Anspielung auf Aretino reali-
siert, wird die Aquivalenz der Kontexte wahrnehmen und gar nicht umhinkénnen,
die sitten-strenge Mar’ja mit der raffinierten Nanna zu vergleichen, die Unnahbar-
keit nur vortiuscht, um die Neugier der Kavaliere anzufachen. Wie man die Aqui-
valenz der beiden Damen auch deutet, in jedem Fall muB die Aktivierung des fri-
volen Priitextes einen gewissen Schatten auf die Beweggriinde der russischen
Spréden werfen. Artemisia oder Nanna, das sind zwei Moglichkeiten, zwischen
denen der Leser schwanken wird!8, die beiden Figuren bezeichnen aber auch die
Extreme, die die Seelendimension der Heldin abstecken. Psychologie kommt hier
also vor allem durch die Intertextualitéit ins Spiel. Mit den tentativ vergegenwirtig-
ten Pridtexten faltet sich die Seelentopologie auf.

Die Povesti Belkina markieren den Punkt, wo zum erstenmal in der russischen
Erzihlprosa das UnbewuBte als Sujetfaktor auftritt. Schon das redensartliche
Sprechen ist vom UnbewuBten motiviert. Das wird am deutlichsten an Vyrins
Worten von seinen Hochwohlgeboren, die kein Wolf seien und Dunja schon nicht
fressen wiirden. Wie in dieser unfreiwilligen Prophezeiung der spidteren razvjazka
vermischen sich Seelenreflex und Sujetantizipation auch in andern parémischen
Mikrotexten und ebenso in den Triumen, Mar’ja Gavrilovna triumt, daB sie, zur
geheimen Trauung aufbrechend, vom Vater in ein dunkles Verlies geworfen wird.
Ein anderes Mal sieht sie ihren Briutigam tddlich verwundet im Gras liegen.
Beide Motive driicken mit onirischer Transposition unbewuBte Angste und Hoff-
nungen aus: die Angst vor der Ehe mit dem phantasielosen Viadimir, die dem
aufgeweckten Midchen wie ein Gefdangnis erscheinen muB3, und die Hoffnung,
dem ungeliebten Brautigam noch zu entgehen. Zugleich aber antizipieren beide
Motive in der Symbolsprache des Traums den Verlauf der Burmin-Geschichte:
die grausame Handlungsweise des Vaters, der in der Wirklichkeit der Geschichte
durchaus weichherzig ist, nimmt den grausamen Scherz des Husaren vorweg, der
seine Ehefrau in das dunkle Verlies der Einsamkeit werfen wird, und Burmin
wird sich auch als sterbender Briutigam erweisen, da er, nach der Trauung so-
gleich verschwindend, seine Frau zur jungfriulichen Witwe macht. Psychischer
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Reflex und Sujetantizipation sind an sich ganz unterschiedliche Funktionen, aber
in Pudkins poetischem Weltmodell scheinen die unbewuB3ten Hoffnungen und Be-
fiirchtungen eine magische Wirkung auf das kiinftige Geschehen zu haben. Die
Psyche scheint im Bunde mit dem Schicksal zu stehen.

Eine erstaunliche Vorahnung dessen, was ihm bevorsteht, beweist Adrijan
Prochorov im Grobovscik. Diese Novelle, die im Thema prosaischste und in der
Konstruktion poetischste des gesamten Zyklus, mit der ausgeprigtesten persona-
len Perspektivierung, enthilt das einzige explizite psychologische Motiv aller fiinf
Novellen: die letzten Habseligkeiten in sein neues, fiir eine betrdchtliche Summe
erworbenes Haus transportierend, wundert sich Adrijan Prochorov dariiber, da
sich sein Herz nicht freut. Diese Freudlosigkeit wird durch eine Allusion auf An-
toni) Pogorel’skijs Lafertovskaja makovnica (1825) als Vorahnung gespensti-
scher Ereignisse ausgewiesen. In der Tat wird der Sargmacher in dem neuen
Haus, das die gelbe Farbe der Toten hat, in die Unterwelt absteigen, die hier frei-
lich nicht ein Reich der Schatten ist, wie im antiken Mythos und in Puskins friiher
Lyrik, sondern eine wohlanstindige Versammlung sehr prosaischer Skelette. Die-
ser Abstieg im Traum, eingeleitet vom Wachmann Jurko, einem Moskauer Her-
mes Psychopompos, ist nichts anderes als der Abstieg in das am Tag verdrédngte
UnbewuBte. Unangenehme Erlebnisse warten hier auf Prochorov: die Konfronta-
tion mit der Schuld, die er als unehrlicher Handwerker auf sich geladen hat, die
Begegnung mit der Absurditit, zu der sein Denken das wahre Paradoxon seiner
Sargmacherexistenz verkehrt hat (ndmlich die unbestreitbare Tatsache, daBl er vom
Sterben lebt), und schlieBlich die Einsicht, wie es ihm erginge, wenn sich seine
absurde Orthodoxie bestitigte, der Glaube, daB die Toten leben — buchstéblich in
den Hidusern leben, die er, der Sargmacher (nach Shakespeare der Erbauer der
dauerhaftesten aller Hiuser!9), fiir sie anfertigt.

Ein psychologisches Meisterwerk ist, wie man weilB}, Pikovaja dama. In ihr
erreicht Pudkin das dritte Stadium seiner Psychopoetik: explizite und implizite
Psychologie sind hier verkniipft. Nicht wenige Deutungen unterlegen der Novelle
sogar tiefenpsychologische Motive, ja ein regelrechtes Odipusprogramm?20. Dabei
darf man freilich nicht iibersehen, dafl hier dem UnbewuBten als Motivierungs-
faktor Grenzen gesetzt sind. Eine rein psychologische Deutung, die die Phantastik
auBer acht 14Bt, verarmt das Werk. Wie man weiB, endet Germanns Farospiel mit
einem Fiasko. Aber es versagt nicht das Kartengeheimnis der Grifin. Die Drei,
die Sieben und das As fallen tatsdchlich. Es ist der gierige, berechnende Germann,
der versagt. In einer Freudschen Fehlhandlung zieht er statt des As die Dame, die
damit seine schindliche Behandlung des weiblichen Geschlechts richt. Germanns
Untergang ist also einerseits psychogen, eine Selbstbestrafung, aber es hat an-
derseits auch eine phantastische Macht mitgespielt, die dafiir sorgt, daB die erwar-
teten Karten tatsidchlich fallen. In Pu3kins gesamter narrativer Welt von Arap
Petra velikogo bis zur Kapitanskaja docka entscheidet iiber den Ausgang einer



00064759

Zur Entstehung der Bewuftseinskunst 43

Geschichte neben dem Menschen und seinem BewuBtsein immer auch eine iiber-
irdische Macht, die der Autor providenie oder sud’ba nennt. Das Schicksal
scheint zwar, wie wir an Metel’ gesehen haben, mit der Seele im Bunde zu stehen,
es scheint das zu verwirklichen, was sich in ihr als Hoffnung und Wunsch regt,
aber es vollstreckt nicht passiv, geradlinig, voraus-berechenbar. In welchem Sin-
ne, mit welcher (metaphornischen) Wendung und welcher (metonymischen) Ver-
schiebung sich ein Seelenmotiv zum Sujet realisiert, entscheidet eine andere Logik
als die der Psyche. Die Lebensfreundlichkeit der Seelenregungen bewertend,
bestraft und belohnt das Schicksal. Die Mitwirkung dieser Instanz unterscheidet
Puskins Psychologismus von dem des frilhen Realis-mus, der, wie an Do-
stoevskijs Dvojnik zu beobachten ist, die Lenkung des menschlichen Lebens
durch eine metaphysische Macht leugnet und sich ganz auf die Immanenz des Be-
wuBtseins beruft21,

Anmerkungen

Die schriftliche Version des Symposiumsbeitrags bewahrt die thesenhafte
Form der miindlichen Prisentation.

Terminus (mit Anwendung auf die Romane von Virginia Woolf, Dorothy
Richardson und James Joyce) von Bernhard Fehr, "Substitutionary Narration
and Description", English Studies [Amsterdam], Bd. 20 (1938), 97-107.

2 Vgl. dazu auch meine Kritik an den Beschreibungsmodellen Bachtins und Vo-
lodinovs: ,,Vklad Bachtina/Volosinova v teoriju tekstovoj interferencii®, Rus-
sian Literature, Bd. 26 (1989), S. 219-236.

3 Gedankenlosigkeit’ im Sinne des literaturkritischen Fragments O proze
(1822), in dem Puskin als Desiderat der Prosa ,,Gedanken‘ nennt —damit sind
hier wohl gemeint: die Logik und Plausibilitdt der erzdhlten Geschichte: «Tou-
HOCTbh H KPaTKOCTb — BOT INEpBhle NOCTOHHCTBA ITpo3ul. OHa TpebyeT MbIc-
nefl ¥ MbIciet — 6e3 HHX GNeCTALIHE BhIPaXKeHHS HH K UeMy He CITyXKar.
CrtuxH meno mnpyroe» (Polnoe sobranie socinenij, 17 Bde, M./L.. 1937-1959
[im weiteren: PSS], Bd. XI, 19; vgl dazu den Abschnitt ,,,Gedanken’ als der
Gegenstand kiinstlerischer Prosa” in meinem Buch Puskins Prosa in poeti-
scher Lektiire. Die Erzihlungen Belkins, Miinchen 1991, 13-16. Auf dieses
Buch sei auch fiir die Analyse der Povesti Belkina vcrwiesen).

4 Alle Zitate aus Natal' ja bojarskaja do¢’ nach der Ausgabe: N.M. Karamzin,
Izbrannyeproizvedenija, M. 1966.

5 In der comédie larmoyante war das Schuldbekenntnis ein probates Mittel, das
Herz einer Unnahbaren zu erweichen. So macht in Michel Guyot de Mervilles
Les Epoux réunis, ou La Veuve fille et femme (1738) Damis der von ihm ver-
ehrten schonen Witwe Lucréce (die sich spdter als seine gesetzliche Gattin er-
weisen soll) zuerst den Hof und wirft sich ihr dann in einem Anfall von Reue
zu FiiBen. Er habe sie, so gesteht Damis, lediglich aus Ehrgeiz und nicht aus
echter Zuneigung erobern wollen. Die strenge Lucreéce ist tief geriihrt. In der
nichsten Szene vertraut der Held einem Freund an, er habe den Reumiitigen
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nur gespielt, um das Herz der moralisch rigiden Dame sicherer zu gewinnen.
(Dieses Riihrstiick ist, wie der Name der sittenstrengen Heldin signalisiert,
eine biirgerlich-empfindsame Replik auf die tragische Geschichte der Lukretia,
die, vom Sohn des Tyrannen Tarquinius geschéndet, sich selbst den Tod gibt.
Die von Ovid [Fasti] und Livius [Ab urbe condita) berichtete Geschichte bildet
die Fabel von Shakespeares Versepos Lucrece, dem Puskin in Graf Nulin eine
hochst prosaische, sowohl fiir die geistesgegenwirtige Heldin als auch fiir den
Nachbarn gliicklich endende Kontrafaktur entgegensetzte. Wir miissen anneh-
men, dafl Puskin auch Guyot de Mervilles Stiick kannte.)

Alle Zitate aus den Povesti Belkinanach PSS, Bd. VIII.

St. Preux gesteht Julie: ,,[...] si j’avais évité ce premier regard qui me fit une
autre ame, je jouirais de ma raison [...] Un moment d’erreur a tout changé.
Mon ceil osa contempler ce qu’il ne fallait point voir. Cette vue a produit enfin
son effet inévitable.” (J.-J. Rousseau, Julie, ou La Nouvelle Héloise, Paris
1960, 166). Julie repliziert: ,,[...] mon cceur fut A vous dés la premiére vue [...]
nous étions faits 1I’un pour 1’autre* (ebenda, 319).

8 A.A.Bestuzev-Marlinskij, So¢inenija v 2-ch tomach, M. 1981, Bd. 1, 82 f.
9 Ebd., Bd.II, 390.

10 pSS, Bd. X1II, 180.

11 ~Adorl f Benzamena Konstana v tvorlestve Pudkina“ (1936), in: A.A.A.,,

Soc¢inenija [v 3-ch tomach], 0.0. (Inter-Language Literary Associates) 1968,
Bd. 2, 223-256.

12The Other Pushkin. A Study of Alexander Pushkin’'s Prose Fiction, Stanford
1983, 49.

13 Ebenda, 45.

14 «Povesti Pudkina goly kak-to», L.N. Tolstoj, Polnoe sobranie soc¢inenij, 91
Bde, M. 1936-1964, Bd. XLVI, 187 f.

15 | Ctenie Pugkina* (1923), in: M.O.G., Stat i o Puskine, M. 1926, 13-17.

16  Ratschlige fiir den Arzt bei der psychoanalytischen Behandlung' (1912), in:
S.F., Studienausgabe, Erg'zinzungsband, 3. Aufl,, Frankfurt am Main 1989,
169-180. Diese Haltung ist in der Analyse das ,,notwendige Gegenstiick* zur
»psychoanalytischen Grundregel®, ndmlich zur ,,Anforderung an den Analy-
sierten, ohne Kritik und Auswahl alles zu erzihlen, was ihm einfillt“. Der
Analysand soll  frei assoziieren’, der Analytiker  gleich (nicht freit) schwe-
ben’. Diese Rcchtionswcisc bedeutet dreierlei: 1. den Verzicht auf vorschnelle
Auswahl, Auswertung und Bewertung, die Aufmerksamkeit auf alle Themen,
scheinbar zentrale wie scheinbar periphere, 2. die Aufmerksamkeit auf
Inhaltliches und Formales, 3. die Herstellung von Aquivalenzen, Gleichwer-
tigkeiten sowohl zwischen thematischen als auch zwischen formalen Motiven.
Vgl. dazu jetzt auch das Kapitel ,,Omament — Poesie — Mythos — Psyche* in
meinem Buch Ornamentales Erzihlen in der russischen Modeme. Cechov —

Babel’ — Zamjatin (= Slavische Literaturen 2), Frankfurt a.M., Bemn, New
York, Pans 1992, S. 17-30.
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17 Zu Begriff und Erscheinung vgl. I.P. Smirnov, ,,Das zitierte Zitat®, in: W.
Schmid/W.-D. Stempel (Hgg.), Dialog der Texte. Hamburger Kolloquium zur
Intertextualitit(= WSA. Sonderband 11), Wien 1983, S. 274-290.

18 Zur unentscheidbaren Ambivalenz der Charaktere in den Povesti Belkina vgl.
V.M. Markovi¢, ,,Povesti Belkina i literaturnyj kontekst", in: Puskin. Issledo-
vanija i materialy, Bd. 13, L. 1989, 63-87. Kritisch relativierend (am Beispiel
von Vystrel): W. Schmid, Puskins Prosa in poetischer Lektiire, 215 f.

19 Shakespares scharfsinniger Totengriber, an den Pudkins Erzihler erinnert,
scherzt in seiner Ritselrede: ,,Who builds stronger than a mason, a shipwright,

or a carpenter? [...] a grave-maker; the houses he makes last till doomsday*
(Hamlet, V. Akt, 1. Szene).

20 vgl. Zusammenfassung und eigene Deutung bei Debreczeny, The Other Push-
kin, 186-238.

21 Freilich vollzieht sich auch an Goljadkin eine hohere Gerechtigkeit, ist doch
seine BewuBtseinsspaltung nicht ein psycho-physiologischer Zufall, sondern
der psychopathologische Reflex eines charakterlichen Defekts, dessen nim-
lich, daB er anderes sein will, als er sein kann.
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A RUSSIAN OEDIPUS: LACAN AND PUSKIN'S
"THE QUEEN OF SPADES".

In his essay "Dostojewski und die Vatertétung” ("Dostoevskij and Parri-
cide™)!, Freud applies his psycho-biographical approach to the life and work of
Dostoevskij. Focusing in the novel The Brothers Karamazov, Freud argues that
the murder of the father Karamazov reflects a parricidal aggression within the
writer himself. It is no coincidence, Freud claims, that the three great
masterworks of world literature deal with the central theme of the Oedipus
complex:

Es ist kaum ein Zufall, da3 drei Meisterwerke der Literatur aller
Zeiten das gleiche Thema, das der Vatertdtung, behandeln: der
Konig Odipus des Sophokles, der Hamlet Shakespeares und Dosto-
jewskis Briider Karamasoff. In allen drei ist auch das Motiv der Tat,
die sexuelle Rivalitidt um das Weib, bloBbelegt. (p. 20)

Freud attaches great significance to Dostoevskij's unstable mental health and
his proneness to epilepsy. In this connection, Freud tumns to the writer's well-
known passion for gambling which he explains as a neurosis impelled by a sado-
masochistic desire for self-destruction. Freud locates the source of the gambling
impulse in the child's guilt-ridden act of masturbation:

Die Analyse lehrt aber, da3 ihre Erfindung auf dem Urgrund einer
Wunschphantasie der Pubertitszeit ruht, die bei manchen Personen
selbst als bewult erinnert wird. Die Phantasie ldutet, die Mutter
moge selbst den Jiingling ins sexuelle Leben einfithren, um ihn vor
den gefiirchteten Schidlichkeiten der Onanie zu retten ... Das
"Laster” der Onanie ist durch das der Spielsucht ersetzt, die Beto-
nung der leidenschaftlichen Tatigkeit der Hande ist fiir diese Ablei-
tung verraterisch. (p. 25)

Freud's account of parricide in Dostoevskij comprises two essential parts - the
biological and the psychological. It is not the aim of this essay to deconstruct this
dichotomy; but, as Leo Bersani has argued with reference to other texts by
Freud?, a break-down ot the thesis seems to occur within the unexpected area of
preterition, as in the sentence: "Wirklich ist die Spielwut ein Aquivalent des alten
Onaniezwanges" (p. 25). According to Freud gambling as an adult neurosis
supersedes the pubescent neurosis of masturbation. If Freud has in mind a
development from childhood to manhood, the word "equivalent” hardly seems
suitable or accurate to define that transition. It is precisely in these syntactic
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linkages, as Bersani has maintained, that the real inconsistency in Freud's
argument resides.

Let us turm to another classic of nineteenth-century Russian literature,
Alexander Puskin's The Queen of Spades (1833). In his study of Puskin's prose
masterpiece, Paul Debreczeny discerns a mimetic dualism or "rivalry” within the
artist himself3: The Queen of Spades defines a space of artistic tension wherein
the forms of verse (Pu3kin's established medium) and prose (the medium in
which at this time in his career he aspired to excel) compete for supremacy.

A cursory examination of the secondary literature dealing with Puskin's story
reveals that all the existing psychoanalytic studies are of a vulgar-Freudian
variety. Let us consider two examples of this biological-based approach: an article
by Murray M. and Albert Schwartz (1975)* and a discussion by Paul Debre-
czeny in his book-length study of Puskin's prose fiction, The Other Pudkin
(1983). Both of these studies emulate Freud's essay on Dostoevskij and The
Brothers Karamazov in a somewhat literal fashion. They depart from Freud's
model of the psychobiography merely by shifting the focus from the author to a
principle character in the text; where Freud makes the author the focal point of the
Oedipus complex, the vulgar Freudians privilege the hero as the centre of the
psychic oedipaldrama.

For both Schwartz-Schwartz and Debreczeny, German is the son in the
oedipal mangle whose quest for the secret combination of cards is a symbolic
treatment of the child's rivalry with the father for the mother's love. As Schwartz
and Schwartz put it, "the first sequence is the reification of the infantile wish for
parental secrets, parental powers” (p. 287). Similarly, for Debreczeny, German is
caught between the rival claims of the mother (the Countess) and the father (the
Count Saint-Germain). The hero tries to learn the winning sequence of cards in
the game of faro just as the subject strives for legitimation from its father and
mother. The climax of the story - the death of the Countess - corresponds to the
parricidal act in the Freudian account of the Oedipus complex. As in Freud's
essay, the weak link in the chain of this argument is apparent in the copula
"corresponds to". The closer we examine the vulgar-Freudian position, the more
arbitrary and tenuous appears this connection between the biological and the
psychological.

Just as Freud makes untenable connections between the life of the author and
his art, so the vulgar Freudians force the text into a reductive psycho-biological
framework. A characteristic example of this reductivism is the equation drawn
between German's empty gun and his alleged impotence (p. 279). Similarly,
German's gambling urge is explained as an anal-erotic compulsion, a desire for
potency and manhood:
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Like Macbeth, German implores this maternal figure (the Countess)
whose sexual status is ambiguous to provide him with the secret of
procreation. (p. 284)

Both studies, briefly examined above, fail to explain the most striking feature
of Puskin's story - the interlocking pattern of coincidences and repetitions, in
particular, the elaborate numerological structure. To account for these neglected
elements I would like to propose a Lacanian reading of The Queen of Spades.
Lacan's revision of Freud is helpful for two reasons: it elides questions of
biological behaviourism and emphazises the role of language in relation to the
unconscious. Adapting Saussure's science of semiotics to Freudian psychology,
Lacan creates a whole new topography of the mind in which the ego, far from
being integrated, is subject to the primacy of the signifier. The individual's
formation is contingent on "the insistence of the signifying chain".5 I will argue
that madness should not be sought within the mental condition of any one
character, but is a projection of a psychosis immanent in the text itself. I propose,
therefore, the psychoanalytic model of "text as psyche". As Lacan argues, the
insistence of the signifying chain is related to the Oedipus complex. The oedipal
triangle is not mappable onto a triad of characters in a fixed, static relation but
involves various permutations along the signifying chain.

In the course of this study, we shall discover a missing link in the signifying
chain, a flaw within the Symbolic Order of language. It will emerge that there is a
lacuna or gap in the Symbolic Order and the Real which fails to express or
encompass the magnitude of the hero's phantasies. German's passion is propelled
by the Imaginary where specular identification promises finality and perfection.
But the missing signifier merely mocks and foils this project. The interlocking
pattern of coincidences points in a metonymic formation toward the realization of
desire, yet constantly defers its resolution. The numerological motifs are teasing
links in an endless chain of desire. The story witnesses the repetition of a primal
trauma where the hero is confronted with the spectre of an unresolvable enigma
or conundrum.

Let us now tum to Lacan's theory of language and the unconscious as outlined
in his essay, "Le séminaire sur ‘La lettre volée'™. It will emerge that while E.A.
Poe's famous tale witnesses a reconciliation between the Imaginary and Symbolic
Orders, Pudkin's story of darkness and madness describes the failure of their
harmoniousinter-penetration

In Jenseits des Lustprinzips (Beyond the Pleasure Principle, 1920) Freud
discussed the significance of various observed phenomena. He noticed that
dreams occurring in dramatic neuroses have the characteristic of repeatedly
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bringing the patient back to the distressing situation of his/her accident. In human
relationships we often find repetitions of the same situation, such as the man
whose friendships all seem to end in betrayal. Finally, Freud discussed repetition
in the analytic relationship where patients repeat and revive unwanted situations
and painful emotions.

It was clear that many psychical phenomena could not be explained in terms of
the pleasure/unpleasure principle - whereby mental events were regulated by the
avoidance of unpleasure (Unlust) or the production of pleasure (Lust). Instead,
Freud postulated a principle beyond the pleasure/unpleasure principle - the
repetition compulsion - which could override or was independent of it. He
considered that the repetition compulsion should be ascribed to the unconscious
repressed, and was the manifestation of the "daemonic" power of the repressed
striving for expression, and at times overriding the pleasure/unpleasure principle
to which the ego clung.

In his 1955 seminar in the repetition compulsion, later to figure in the Ecrits as
the first essay entitled "Le séminaire sur 'La lettre volée'™ (1957), Lacan linked the
repetition of the unconscious repressed to the insistence of the signifying chain.?
For Lacan the true subject was the subject of the unconscious and not the ego. In
Freud's terms, on which Lacan based his idea, the unconscious subject was the
"core of our being” ("Kemn unseres Wesens") consisting of unconscious wishful
impulses. In analysis the chain of unconscious purposive ideas (in Freud's terms)
or the signifying chain (in Lacan's) insists on being hard, beyond any attachment
to the pleasure/unpleasure principle, or the ego's attempts to stifle meaning. As
can be seen in Lacan's reading of Edgar Allan Poe's story The Purlioned Letter, it
was Lacan's original contribution to emphasize the importance of the subject of
the repetition of a chain of meaning in a symbolic circuit.?

In his analysis of The Purloined Letter, Lacan sees the repetition compulsion at
work: the first part of the story - the interview between the Prefect and Dupin - is
the primal scene; the second part - the truthful, complete account of the mystery
provided by Dupin himself - is a repetition of the primal scene; the first is located
in the Imaginary Order, the second takes place in the Symbolic Order of

language. Let us now turn to Puskin's story and explore how the repetition
compulsion as also at work.

The opening sentence of The Queen of Spades is a model of Pudkinian
simplicity and economy: the reader is informed in a few words that a card party
was taking place at the house of Narumov, an officer of the Horse Guards. But
the time setting - the dead of night - introduces a darker, more mysterious note:
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OnHa>koel Hrpaid B KapThl y KOHHoOrBapae#ua Hapymosa.
Honras 3MMHsAS HOYbL IPOLINa HE3AMETHO, CENM Y>XHHaTh B
nsToMm uacy yrpa.? (p. 319)

This sentence presents a twilight realm between waking and sleep, that state of
least resistance when the conscious and unconscious merge. During a lull in the
game, one of the officers, Tomskij proceeds to tell the story of how his
grandmother, Countess Anna Fedotovna, saved herself from financial ruin
through the winning combination of three mysterious cards, the identity of which
remain undisclosed to the assembled company: sixty years earlier, the Countess, a
young beauty in Paris, loses a fortune at the game of faro. She casually reports
the bad news to her usually easy-going husband who, incensed by his wife's
profligacy, flies into rage. Failing to persuade her husband to pay off the debts,
the Countess receives a visit from the mysterious Count Saint-Germain who
agrees to help the young beauty by disclosing a winning combination of three
cards. That same evening the Countess presents herself at Versailles, au jeu de Ia
Reine. She begins to punt against the Duke of Orleans who holds the bank. She
chooses three cards, bets on them in a sequence and regains everything she has
lost.

The subject is not to be equated with a rational ego but with the signifying
chain of the unconscious. The subject constantly appeals to a mysterious source
of authority and desire: the fasionable society of Paris pays court to the Countess,
Ia Vénus Moscovite, including Richelieu, the power behind the throne. Following
her débacle, the Countess is forced to appeal to another source of authority, the
Count Saint-Germain. This tale-within-a-tale, which I take to serve as a primal
scene for the rest of the story, describes a constant deferral of authority: one
character defers to another who in turn defers to a third. However, the story-
within-a-story ends on a note of closure and resolution: the secret is attained and
the Countess wins back her fortune. But, from the stand-point of German who
listens eagerly to this tale, there is no resolution since he does not discover the
secret. German listens to the story yet remains deaf to its secret meaning. This
dialogue between one who speaks and one who cannot hear, is the true source of
the trauma rather than anything within the story itself. It is this deaf dialogue
which will be repeated obsessively for the rest of the story.

The cause of this neurosis is an absence of authority, in Lacanian terms, the
lack of the Name-of-the-Father, that legislative and punitive authority which fixes
and stabilizes the subject within the Symbolic Order. In his recent study on

Lacan, Malcolm Bowie provides a succinct account of this critical term in Lacan’s
vocabulary:

The Name-of-the-Father ist the 'paternal metaphor that inheres in .
symbolization and thereby potentiatés the metaphorical process as a
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whole; and it is an essential point of anchorage for the subject.
Without it, metaphor, in the form of 'voices' and visual hallucinat-
ions, comes at the subject from without, from a 'Real’ that is perfectly
delusional yet cruelly concrete in its impact. The missing Name-of-
the Father leaves a hole in the symbolic universe - Lacan's account is
haunted by this image - and the effort to fill this hole provokes,

duning periods of psychotic crisis, an escalating series of
misfortunes (p. 109).

When Tomskij completes the story, three guests react with various responses:

- Cniyuaft! - cka3an oHH H3 rocrel.
- Cka3ka! - 3ameTun 'epman .

- Mo>keT cTaThC s, MOPOIIKOBLIE KapThi? - TONXBATHI TPETHH.
(p. 322)

Here again the triad structure is present: the repetition compulsion is already
underway.

Let us return briefly to LLacan's reading of Poe's The Purloined Letter. Lacan
points out that there are two basic scenes in the story - the first, in which the letter
is stolen; and the second a repetition of the first, in which the letter is retrieved.
The first scene is described by the Prefect to Dupin, and as Lacan wrote, is
"played as between a deaf man and the one who hears"; the second scene is
described by Dupin to the narrator in different terms, taking full account of the
register of truth. One can see in these two dialogues, Lacan wrote, "the opposite
use they make of the power of speech”; and it is the contrast between them that
helps to constitute the drama. Lacan compared the first part to a primal scene of
sexual intercourse between the parents which the child observes, or his phantasy
of what he observes. Freud emphasized how the primal scene is grasped and
interpreted by the child later, when he can put it into words; in Lacanian terms,
when he can link the imaginary experience into the Symbolic Order. The
amazement and powerlessness of the Prefect confronted by the drama he
describes thus have something of the quality of a child who has not been able to
grasp the meaning of what he sees, and is still lost in the imaginary experience.
The first section of The Purloined Letter and the story-within-a-story in The
Queen of Spades are similar - for our purposes equivalent - in that both enact a
primal trauma which takes the form of a dialogue between one who hears and one
who cannot hear. But here the similarity between the two stories ends. Poe's story
witnesses the resolution of the conundrum (the crime is solved) while in Puskin's
tale there is merely a repetition compulsion, propelling .the subject from one
trauma to another. Let us now examine the textual evidence for the presence of

this compulsion, based, as we have suggested, on the absence of the Name-of-
the-Father.
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At the opening of chapter two of The Queen of Spades the old Countess sits
in her boudoir, surrounded by three chambermaids. The character arrangement in
chapter one - Tomskij and three interlocutors - is thus duplicated in chapter two.
In chapter one Tomskij was the narrator of the primal scene; as in Lacan's reading
of the Poe story, there was a discrepancy between the narration and the way it
was received by the assembled company - "played as between a deaf man and
one who hears”. In chapter two the deaf exchange is repeated in the dialogue
between the Countess and her ward Lizaveta:

- ¥Ycneems, Matyuika. CHOH 3mech. Packpo#lka nepBmIl TOM;
yHTall BCOyX ...

BapriinHs B3sJ1a KHHI'Y H Tpo4Jia HECKOJILKO CTPOK.
- 'pomue! - ckazana rpadpHHA. - UTo ¢ ToGOIO, MaTb MOA? C rONOCY

cnana, yro nu? ... [loroau: NoaABHHbL MHE CKaMeeuKy, GiHXe ..
Hy! -
JIu3aBera MBaHOBHA rMpousa ewne OBe CTpaHHLLL. (p. 327)

The countess accuses her ward of being deaf and dumb ("Have you lost your
voice or something?") although she is herself deaf. Significantly, the deaf person
and the one who can hear exchange roles; the active-passive opposition breaks
down. The collapse of this binary opposition is significant in the case of German:
although he plays the role of a daemonic Romantic hero, he is a passive spectator
in a primal drama which Lacan relates to the child witnessing the parents in
delicto flagrante.

The voyeuristic primal scene is acted out between German and Lizaveta.
Lizaveta looks up from her embroidery and sees a stranger standing outside:

OnHa>xnel JIuzaBera HBaHOBHA, CHIOS TIOX OKOIWIKOM 3a
MANBLIAMH, HEYasiHHO B3rJIAHYJIA Ha YHLY K YBHIEJIA MOJIONOrO
HH>KECHEpa, CTOSALIEro HEMMONBHXXHO H YCTPEMHBLIEI O 'J1a3a K ee
oxouky. (p. 329)

Lizaveta sees German in the same spot on several occasions. Later in the same
chapter the narrator explores German's psychological motivation for wooing
Lizaveta: it is merely a ruse to gain access to the Countess with the intention of
discovering the secret of the winning cards. Following his dream of winning a
fortune at cards, German goes to the Countess's house, as if drawn by a
mysterious force:

OH OCTaHOBHIJICA H CTaJl CMOTPETh Ha OKHA. B ofHOM yBHIEN oH
Y€ PHOBOJIOCYIO OJIOBKY, HAKJIOHCHHYIO, BEPOSATHO, Hall KHHI O
HJIH Hax paGoToh. (p. 332)
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The primal scene - the child's voyeuristic encounter with the parents - is
rehearsed but in reverse. Let us tabulate this development: The Countess does not
hear Lizaveta; Lizaveta (child) sees German (parents); German (child) sees Liza-
veta (parents). The point is that the passive- active relation is not fixed but subject
to permutations. It would be reductive to identify German exclusively with the
child in the Oedipius complex or the Countess exclusively with the mother. The
subject's identity is not static but determined by the signifying chain.

In chapter three the primal scene is acted out once again: "No sooner had
Lizaveta Ivanovna taken off her cape and bonnet than the Countess sent for her
and once more ordered the carriage”. As they are leaving the house, German
thrusts a note into the girl's hand. The Countess continues to ask questions
throughout the journey to which the young lady anwers distractedly, provoking
the Countess into repeating the accusation of deafness:

- Yto ¢ TOGOWO caenanoch, MaThb MoAa! CronbHsK nH Ha T1ebs
Hauen, 910 NH? Thl MeHS HIIH He CALILOHIIbL HITH He TTIOHHMae b ”?
... CnaBa 6ory, s He KapTasJio H U3 yMa elne He Beixkwna! (p. 333)

When Lizaveta returns home, she opens the letter and finds it to be a
confession of love. Ironically it is a word-for-word translation from German but
the entranced Lizaveta does not appear to notice. This detail is a humorous
reference to the infant stage of Russian prose, its oedipal dependence on German
models; one of the possible influences on The Queen of Spades is E.T.A.
Hoffmann's Spielergliick.1% The conversation between the Countess and her
nephew concerns the "new Russian novels", a detail which complements the self-
conscious strain in the story: just as German seeks to express his emotions to
Lizaveta in epistolary form, so does the story itself strive for self-realization as an
independent medium of Russian prose. In the course of chapter three (which tells
of the whirl-wind epistolary romance between German and Lizaveta) the hero

makes rapid progress from a hackneyed style to a personal and passionate mode
of address:

Ho I'epmaH He yHsncs. JInlzasera MBaHOBHA Ka>k kI €Hb NONY-
yajia OT Hero ITHCbMa, TO TeM, TO OpYrHM obpa3oM. OHH yXKe He
O6blTH TIepeBedeHn! ¢ HeMelkoro. I'epMaH  HX mnHcan, BOOXHO-
BeHHbLIA CTPACTHIO, H NOBOPHN A3BIKOM, €éMY CBOHCTBEHHLIM: B
HHX BbIPa>kajIHCh H HETIPEKJIOHHOCTb €0 XXeJlaHH R H Geccriops-
IOK HeoOy3maHHOIO BooOpa>keHH . JIn3zaBeTta MBaHOBHaA y>ke He
IyMajsia HX OTChIJIaTb: OHa YIIHBaJlaCh HMH; CTajla Ha HHX OTBe-
YaTh, - H €€ 3alHU3KH Yac OT 4acy CTaHOBHIJIHCb IUIHHHEE H
HeXXHee. (pp. 335-6)
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In chapter one we discovered that German's character is full of paradox:
reserved and passionate, calculating and impulsive. He restrains himself from
playing cards yet has the soul of an inveterate gambler. This duality is explained
by his mixed ancestry: as the son of a Russified German, he combines Teutonic
rationality and Slavic irrationality. In a parallel fashion, Puskin's prose betrays a
complex pedigree of German Romanticism, French Classicism and Old Church
Slavonicisms.

As German progresses from a derivative German Romanticism to an
individual voice, he passes, in Lacanian terms, from the Imaginary to the
Symbolic Order of language. But here there arises a major difference between
Poe’s and Puskin's stones: in The Purloined Letter, there is a transition from the
Imaginary Order of part one to the Symbolic Order of part two when the primal
scene is articulated through language. In The Queen of Spades the subject gains
access to language (symbolized by German's letters to Lizaveta) but he is unable
to articulate the trauma of the primal scene; the enigma at the heart of the tale - the
secret of the winning cards - can only be approximated by means of a metonymic
chain of desire.

In the second half of chapter three German attempts to realize his plan to enter
the house of the Countess and demand from the old lady the secret combination.
While Lizaveta and her mistress are at a society ball, German slips into the house
past the sleeping doorman and climbs the staircase to the Countess'’s apartment. In
chapter two Puskin paraphrases canto seventeen of Dante's Paradiso which refers
to the climbing of stairs: “... how hard is the descending and the mounting of
another stairs”. German's act of mounting the stairs symbolizes the subject's
desire to gain access to authority (the missing Name-of-the-Father).

This motif leads to another repetition of the primal scene - the voyeuristic

encounter with the parents. When the Countess returns exhausted from the ball,
she proceeds to undress before the mirror:

I'padpuHA cTana pa3meBarTsCcs repel 3epkasioM. OTKOJIONH ¢ Hee
yeriell, yKpallleHHHH po3aMH; CHLINTH HanyApeHHBIA MapHK C €€
Celor H TIUIOTHO OCTPH>XeHHOH TronoBbl. bymaBKH RoOXIeEM
ChITIAJTHCh OKONO Hee. XKerrroe ruathe, LIHTOE cepeSpoM, ynano K

ee pacnyxJibiM Horam. 'epMaH 6nlJ1 CBHOETENIEM OTBPATHTEJILHBIX
TaHHCTB ee Tyanera. (pp. 338-9)

German confronts the Countess as she sits mesmerized in her armchair and
proceeds to interrogate her about the mystery but, as in previous encounters, there
is only a dialogue between the deaf person and the one who hears:

Crapyxa MoJIlua CMOTpEJNIa Ha Hero H, Ka3aJioch, €ro He CJIhIXana.
lepMaH BOOGPA3HJI, UTO OHa I'Tyxa, H HaKJIOHACH Hall CaMbIM €€
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yXOM, TIOBTOpPHII e# TO e camoe. Crapyxa Moiyana Tmo-
npe>kKHeMy. (p. 339)

In distinction to the Poe story where the deaf dialogue of the Imaginary order
yields to the real dialogue of the Symbolic Order, the structure of The Queen of
Spades is based exclusively on the repetition compulsion of the primal scene in
which the subject cannot articulate what he sees. This trauma is repeated again
and again; the Symbolic Order is flawed, failing to provide a verbal resolution to
the imaginary experience. German's passionate and pathetic appeal to the
Countess to deliver the secret is equivalent to the subject’'s anguished failure to
participate effectively in the Symbolic Order. This inability entails a perpetual
postponement of authentic being. Unless the subject can define his experience in
language, he is unable to define his own identity. It is this central and tragic flaw
which drives German to madness.

In chapter four Tomskij tells Lizaveta at a ball that German is a true Romantic:

- OT1or I'epmaH, - npomomxan ToMcku#, - JHLO HCTHHHO
pOMaHHUeCKoe: y Hero rmnpoduns HanoneoHa, a naylna

Meducrodens. S nymaio, 4To Ha €ro COBeCTH Nno KpaHe A mepe
TpH 3noneficrra. (p. 343)

The number three weaves through the work in the form of a metonymic chain
of signification. In chapter two German, pondering on the legitimacy of Tomskij's

story, bolsters his own resolve with the triple commitment to calculation,
moderation and industry:!!

Mo>xHO 111 eMy BepHTb? ... HeT! pacueT, yMepeHHOCTb H TpyHO-
Jmo6He: BOT MOH TPH BepHble KapThl, BOT UTO yTPOHT, yCEMEDPHT
MOf KarTHTan U JOCTaBHT MHe NMOKO# H He3aBHCH-MOCTh! (p. 331)

The constant references to the numbers three and seven are further evidence of
the repetition compulsion. The number three, as we have seen, in addition to its
well-established association with religion, mysticism and superstition, is also
descriptive of the oedipal triangle. The number three brings the subject back to the
primal scene of the Oedipus complex: he is unable to resist it; German's desire for
independence in the speech quoted earlier actually confirms the subject’s
ocdipalizedreliance onauthornty.

This reliance on authority helps to explain the Hoffmannesque conclusion to
the story - German's dream in which the Countess returns to disclose the winning
combination of cards - the trey (three), seven and ace. This dream sequence is a
furhter link in the chain of the repetition compulsion. In the dream the Countess
comes to German against her own will, having been ordered to grant his request.
The Countess has been sent by another, higher power, that is, in terms of our
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thesis, the absent Name-of-the-Father. The dream is a wish-fulfilment of the
subject's desire to gain access to the Father. In the original story told by Tomskij
the male characters associated with the young and beautiful Countess at the
French Court are substitutes for authority: Richelieu is the first minister and
representative of the absent king; the Duke of Orleans is the king's relative; the
Count Saint-Germain, to whom the Countess turns for help, is a shadowy,
mysterious figure who pretends to be the Wandering Jew and the inventor of the
elixir of life. The key word here is pretend (vydaval sebya za): the Count assumes
a quasi-divine role as the inventor of the elixir. Here too the male character is a
substitute for the Father. The equivalent rhetorical figure is metonymy: the
characters occupy a contiguous position with regard to the absent authority. By
the same token, the numerological motifs (the repetition of three, six and seven)
are tantalizing clues to an unknown, secret combination of cards, metonymic
indicators of psychotic desire.

It is significant that German's name (German in Russian) is a cognate of the
Count's own name - Saint Germain. In the course of the story German strives to
usurp the role of the Count by claiming the mystery of the cards as his own. But
as the Countess states, "that was a joke". Thus patriarchy and authonty are bared
as shadowy and illusory. It is important to remember that the male characters
defer to the Countess; even the Count Saint-Germain comes to her to disclose the
secret. This corresponds to the winning combination of cards which in Russian
are gendered: three (troika, feminine); seven (semérka, feminine) and ace (tuz,
masculine). When the hero bets on this combination three times, he fails at the
third try because a queen of spades turn up in place of an ace. In the gendered

terms of the Russian language this amounts to a feminine noun (pikovaja dama)
usurping a male noun (tuz):

- Ty3 Buiurpan! - ckazan 'epMaH H OTKpPBUT CBOIO KapTy.
- JJama Bauna yGHTa, - CKa3ay nackoBo UekalmHHCKHA.

l'epMaH B3OpPOrHyM: B CaMOM JIejie, BMECTO Ty3a y Hero crosja
MHKOBas xama. (p. 355)

In the final scene German is already in a mental asylum:

epmaH coulen ¢ yma. OH cuauT B Ob6yxoBcko# 6onsHHLE B 17-
M HyMepe, He OTBeyaeT HH Ha KaKHE BOIpockl H Gopmouer
HeoO6bIKHOBEHHO ckopo: "Tpofika, ceMepka, Ty3! Tpohka, cemep-
Ka, gama! ..." (p. 355)

Once more the deaf dialogue is acted out: German does not hear external
questions and merely repeats the two combinations of cards, one concluding with
the ace (male), the other with the queen (female). Now German has become one
with the Other which is deaf to the subject's questions. But the repetition
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compulsion does not end here. On a somewhat ominous note Puskin concludes
that Lizaveta marries a young man with a fortune of his own and "is bringing up
the daughter of a poor relation”, just as she was brought up as the ward of the
Countess. This detail is as disturbing as the grotesque fate of German: the
repetition compulsion continues to be played out not only in the lunatic asylum
but also in the apparently happy setting of domestic married life.

* &k Xk

If we were to choose a literary classic which most closely approxmmates the
psychosis at the heart of Puskin'sThe Queen of Spades, we should turn from
Poe's elegant tale of a resolvable conundrum to a text which is unable to offer one
- Shakespeare's Hamlet. In his essay on the playl2, Lacan speaks of the
"impossible as object of desire” (p. 36). Hamlet fails to kill the treacherous
Claudius because he "wanted something better”; Claudius "wasn't quite what
Hamlet was after - he wasn't the right one” (p. 51). Lacan says that Hamlet holds
back from killing Claudius because it is not time. It is not the hour of the Other in
whose time-frame he is constantly suspended. But, in distinction to Oedipus and
other tragic heroes of antiquity, Hamlet knows that the signifying phallus is
nothing; this is why he feigns madness. German's neurosis is similar to Hamlet's
in that for him too there is a hole in the Real which provides the place for the
projection of the missing signifier. According to Lacan, this missing signifier
"leaves the Other incapable of responding to your questions” (p. 38), just as the
Countess does not respond to German's passionate appeal for the answer to the
mystery of the cards.

The real difference between Hamlet and German is that the former feigns
madness, while the latter "feigns reason”. German believes that he is in control
of his fate and that the winning combination of cards will enable him to realize his
happiness and fortune. German is mad because he is unaware that the object of
his desire is impossible. German refuses to wait for the hour of the Other but
strives to usurp it with feverish impatience. Yet he too is suspended in an
ineluctable time which is not his own; however much he may cast himself in the
role of a daemonic Romantic hero, he remains a passive witness to a game which
he can neither play nor win. For Hamlet it is never the right moment to strike; for
German it is always-already too late to strike. The numerological determinants of
German's unreason are already present, woven into the text from the beginning to
end. In this sense, German is akin to an antique hero, an Oedipus deaf to the
laughter of the Gods.
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GOGOL'S PSYCHOLOGIK IN DEN
«VECERA NA CHUTORE BLIZ DIKAN'KI»

Als "Juvenilia des falschen Humoristen Gogol', mit dem russische Schullehrer
einen vollstopfen”! bezeichnet V. Nabokov diesen frithen Erzihlzyklus Nikolaj
Gogol's (entstanden 1829-32). In seiner negativen Bewertung dieser Erzdhlungen
prasentiert sich Nabokov, sonst ein Gogol'-Connaisseur, mit Scheuklappen, die
ihm wohl die Abneigung vor jedwedem volkstiimelnden Lokalkolorit umgebun-
den hat. Nabokov schaudert es im Geiste: "Beinahe wire er der Verfasser ukrai-
nischer Folkloregeschichten und farbiger Romanzen geworden"2, Grundlos, wie
ich meine, denn das Gesamtwerk Gogol's wire ohne diese Jugendwerke undenk-
bar; sie stellen keinen Irrweg, sondern eine wohlproportionierte Exposition dar.
Warum wollte Nabokov dies nicht sehen? Was hat er am spiteren Gogol' so be-
wundert, was ihm im Friihwerk gefehlt hat? In den Vecera, so meine These,
kiindigt sich der spiitere Gogol’ weniger durch die Groteske (die hier noch durch
den mirchenhaften Rahmen abgemildert ist), als durch bestimmte Gesetz-
miBigkeiten der fiir Gogol' spezifischen Welterfahrung an, die nur durch ein psy-
chologisches Beschreibungsmodell faBbar werden. Und gegen ein solches
straubte sich der vorgebliche Antifreudianer Nabokov. Konnte A.Slonimskij in
seinem Aufsatz 1923 iiber das Komische bei Gogol' den Traum in der Erzahlung
Ivan Fedorovié¢ Sponka i ego tetuska noch als das erste Beispiel fiir den
Gogol'schen "komischen Alogismus” bezeichnen3, sollten wir heute davon aus-
gehen, daB es sich in diesem Falle (und das Gleiche gilt fiir andere, nicht durch
den Traum motivierte Alogismen) nicht um Unlogisches, sondem eher um
Psychologisches handelt.

War es wirklich der Humor, der Nabokov so odios war, oder nicht doch
vielleicht eher das volksstiimlich Komische der Vecera? Slonimskij diskutiert in
seinem Aufsatz iiber das Komische bei Gogol' verschiedene Begriffe des Ko-
mischen, als dessen komplizierteste Form er den Humor ansieht (Slonimskij
1923, 7). Er zieht Jean Pauls Vorschule der Asthetik (1804, 1813) heran und
stellt die These auf, daB der Kontrast zwischen der "Totalitdt" (bei Gogol' in den
erhaben-"humanen" Stellen) und dem "Endlichen” (dem byt) das Komische bei
Gogol' bestimmt (Jean Paul 1987, 7-8). Dies fiihrt direkt zur Groteske, die sich ja
aus der "Mischung des Heterogenen" (Kayser 1960, 38) erklidrt?. Wie wir spiter
sehen werden, ist in den Vecera dieses groteske Zusammenspannen vom "End-
lichen" und der "Idee" noch selten3 - ebenso wie der Witz, der Gleichheits-
zeichen zwischen Unihnlichem setzt (Jean Paul 1987, 171) und einen "Beitrag
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zur Komik aus dem Bereich des UnbewuBten” darstellt (Freud 1982, IV, 193),
erst im Entstehen begriffen ist. Ahnlich steht es mit dem Humor, dem "umgekehrt
Erhabenen” (Jean Paul 1987, 125), der v.a. das reifere Werk auszeichnet, wo-
gegen auf den jungen Gogol' (wenn auch leicht lidiert durch das Scheitern seiner
Versuche in der Verskunst unter dem lyrischen nom de plume V. Alov) eher
Jean Pauls Beschreibung der "Laune”, des "komisch Lyrischen" zutriffts: "Der
Humor, als der komische Weltgeist, erscheint verkleinert und gefangen als Haus-
und Waldgeist, als bestimmte Hamadryade des Dornenstrauchs, ich meine als
Laune ..." (Jean Paul 1987, 161). Gogol', der mit Hilfe von kleinrussischen
Kobolden und Rusalien in die Literatur Einlafl fand, war zuniichst in gewisser
Weise selbst der domovoj, der launisch-komische Hausgeist der russischen
Literatur. Erst spéter, nach den ukrainischen capriccios folgt seine groteske und
zugleich humoristische Prosa, die dann endgiiltig das hausbackene "Grob-
komische" und "Burleske” (die harmlosen Varianten der Groteske, vgl. Kayser
1990, 20) abstreift.

Trotz dieser Komik der Veclera, die noch in vielem 1. Kotljarevs'kyjs Enejida
(dem ukrainischen Volksbuch aus dem Jahre 17987) verpflichtet ist, findet man
hier bereits Anzeichen des spezifisch Gogol'schen Humors, jenes "Lachen durch
Trinen"”, hinter dem D.S. Merezkovskij ein "grausames Wissen”8 vermutete. DaB
das "Lachen durch Tridnen" nicht nur eine Floskel ist, sondern eine treffende
Beschreibung der genuin humoristischen Einstellung, zeigt Sigmund Freud
(1982, 1V, 216) in seiner Unterscheidung der Arten des Komischen, wo er vom
"Humor, der unter Trinen ldchelt” spricht. Freud unterscheidet in seiner Arbeit
liber den Witz (1905) den Humor vom Komischen und vom Witz durch die
Kategorie des Betroffenseins der humoristischen Person (das in den beiden
letzteren Fillen fehlt). Er definiert den Humor Gkonomistisch als "ersparten
Gefiihls-aufwand" (ibid., 219), der durch das Ummiinzen peinlicher Affekte in
humoristisch-lustvolle erméglicht wird: "Der Humor ist nun ein Mittel, um die
Lust trotz der sie stoérenden peinlichen Affekte zu gewinnen; er tritt fiir diese
Affektentwicklung ein, setzt sich an die Stelle derselben. Seine Bedingung ist ge-
geben, wenn eine Situation vorliegt, in welcher wir unseren Gewohnheiten
gemiBl versucht sind, peinlichen Affekt zu entbinden...” (ibid., 212)%.
Offensichtlich ist die humoristische Einstellung eine spezifische Form der
Verdringung, da sie aus der Quelle unangenehmer Regungen Lust zu gewinnen
vermag. Die metaphorische Etymologie dieses Wortes wird so auf ihre wortliche
(physiologische) Bedeutung reduziert: Das durch und durch innerlich "Feuchte"
der humoristischen Person muB gleichsam vom fortwihrenden "Tri-
nenschlucken” herriihren!®, "Der Humor ist nicht resigniert, er ist trotzig, er
bedeutet nicht nur den Triumph des Ichs, sondern auch den des Lustprinzips, das
sich hier gegen die Ungunst der realen Verhiltnisse zu behaupten vermag. Durch
diese beiden letzten Ziige, die Abweisung des Anspruchs der Realitdt und die



00064759

Gogol’s Psychologik 63

Durchsetzung des Lustprinzips ndhert sich der Humor den regressiven oder reak-
tioniren Prozessen..." (ibid., 278-279). In einem spiteren Aufsatz zum Humor
(1927) meint Freud zu erkennen, daBl es sich vielmehr um die "grausame
Unterdriickung des Ichs durch das Uber-Ich" (ibid., 281) handelt. Meiner
Ansicht nach ist das Potential des regressiven Lustprinzips im Humor nicht un-
terzubewerten; man konnte sagen, daB das "Lachen durch Trinen" mit dem
“grausamen Wissen" im Hintergrund gewissermaBen zwischen dem frithen und
dem spiiten Humorbegniff Freuds vermittelt. Das Lachen (das urspriingliche
Lustprinzip bzw. die ungehemmte Regression ins Infantile) steht in einem
Spannungsverhiltnis zum grausamen (“sadistischen"”) (Ge)Wissen. Aus dieser
Wechselbeziehung, die Ich und Uber-Ich gegeneinander auszuspielen scheint,
entsteht die Humor-Lust (das direkte Ausscheiden der Trinen wird durch ihr
Schlucken!! ersetzt - eine sublime Form des Verdringens, des "Ver"- und
"Hinausldchelns" der Krankungen).

Die Uberbesetzung des Uber-Ichs geht Hand in Hand mit dem stoischen
Hinabblicken des iiberlegenen Affektsparers auf die Argernisse der Welt, die
dergestalt bagatellisiert und der Licherlichkeit preisgegeben werden (das wis-
sende Lachen)!2. Denn "...das Licherliche"” ist laut Jean Paul(1987, 105-106)
"das unendlich Kleine" - wobei gerade das kleinste "sinnliche Zeichen" wiederum
zum erhabensten werden kann. Gogol's Beschreibungen derbytovye melo¢i und
der "kleinen”, unbedeutenden Menschen!3 fiihren zu einem sich-Erheben, aus
dem humoristische Lust zu gewinnen ist. Ohne Zweifel liegt also ein guter Teil
des Gogol'schen Humors in einer narziBtischen Grundhaltung und den damit ver-
bundenen Groenphantasien begriindet (vgl. dazu Anm. 25). Freud (1982, IV,
278) zeigt, daB der Humor "... etwas GroBartiges und Erhebendes..." an sich hat
und konstatiert: "Das GroBartige liegt offenbar im Triumph des NarziBmus, in
der siegreich behaupteten Unverletzlichkeit des Ichs. Das Ich verweigert es, sich
durch die Veranlassungen aus der Realitidt krinken, zum Leiden nétigen zu las-
sen, es beharrt dabei, dafl ihm die Traumen der Aulenwelt nicht nahegehen kon-
nen, ja es zeigt, daB sie ihm nur Anlisse zu Lustgewinn sind.”

Auch Daniel Rancour-Laferriere greift in seiner Gogol'-Studie den Begriff des
Humors auf. Er faBt gerade den folkloristischen Humor (und auch dessen
Theoretiker) psychoanalytisch auf, indem er die rein kulturanthropologische,
bachtinistische Auslegung der "Lachkultur" als eine Bemintelung psychischer
Prozesse zu entlarven sucht: "Gogol's comic appeal is universal not because it is
based on the 'culture of folk humor' but because it is based on a universal ten-
dency in the human species to regress under certain conditions to childhood
mental processes.” (Rancour-Laferriere 1982, 23). Rancour-Laferriere weitet den
Begriff der Regression kulturologisch aus, indem er sie als dem "folk humor”
verwandt bezeichnet!4. Ohne diese streitbare Psychologisierung der (Bach-
tinschen) "Riickkehr zur Volkskultur" diskutieren zu wollen, darf man fiirs erste
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davon ausgehen, daBl Gogol's Regredieren einen geeigneten Nihrboden fiir einen
Widerstreit zwischen dem erwachsen crhabenen Humanismus {exogene Normen)
und infantilen Wiinschen (endogen gesteuertes Begehren) bietet. Vielleicht ist es
aber weniger ein Widerstreit, als ein spéter im Verfahren der hyperbolischen
Groteske habitualisiertes Umkippen des "Erhabenen” ins "Kleinste", ins "Licher-
liche" (die plotzlich einsetzenden minutidsen Detailschilderungen der bytovye
meloc¢i ). Auch wenn das infantile Lachen und die Komik das Kreative ver-
korpern, darf man nicht vergessen, dall gerade die Dialektik von subversiv-
wortkiinstlerischer Sprachspielerei und den Anforderungen eines Sujets, aber
auch des social'nyj zakaz (Freud wiirde sagen: Lust- versus Realitéitsprinzip) das
Kunst-werk als ambivalentes Ganzes schafft (ebenso wie die Traumzensur die
Mecha-nismen der Traumarbeit bedingt). Gerade diese Spannung ist aber in den
meisten Erzihlungen der Vecera, in denen Wort- und Erzihlkunst sich eher paral-
lel nebeneinander bewegen, noch schwach ausgepriigt!S. Derbe Situations-
komik!6 ist weit hidufiger als der oben beschriebene Humor. MaBgeblich ist hier
auch Gogol's Beschreibung der eigenen Psychodynamik, die hinter der Komik
der Vecera steht: "[IpuunHa TOR BecenocTH, KOTOPYIO 3aMETHITH B NEPBRIX CO-
YHHEHHAX MOHX, IMOKA3aBILIHXCA B IIeYaTH, 3aKJIlodyanacs B HEKOTOpoH
nyieBHoO# noTpe6-HOCTH. Ha MeHs HaxXOIHITH NMpHITagKH TOCKH, MHE CaMOMY
HeoGBACHHUMOM, KOTOpas MMPOHCXOMHINA, MOXET ObITh, OT Moero 6ojye3HeH-
HOI'o COCTOSHHA. UTOOR! pa3BnekaTh cebs camoro, s MpHOyMbuIBan cebe BCe
CMeLIHOoe, UTO TOJILKO MOI" BhilyMaTh." Avtorskaja ispoved’, 1847, VI, 441-2)
Hier weist er sich nicht nur als Melancholiker aus, sondern erklirt auch die relativ
einfache Verdringungs- und Ablenkungsfunktion der Komik (NB den
Unterschied zum oben definierten Humor des reifen Gogol'!). Die friihe
Gogol'sche Komik wurzelt noch stark im Folkloristischen, ohne diesem ganz-
heitstiftenden ideologischen System ernsthaft zu opponieren (wie einige Jahre
spiter in den Peterburgskie povesti, aber auch schon in den Grotesken des
Mirgorod-Zyklus). Das einzige konstante spannungsschaffende Prinzip scheint
mir in den Vecera die spezifisch Gogol'sche Psychologik zu sein, die aber die
Ebenen des literarischen Kunst-werks scheinbar eher zufillig und nur vereinzelt
in einer solchen Weise verklammert, wie dies z.B. in Sinel' oder Nos der Fall ist
(obgleich die Verfahren des UnbewuBten!? Gogol's Texte von Anfang an
sprachlich und motivisch  strukturieren!).18

Gogol's frilhe psychopoetische Verfahren mochte ich an zwei recht unter-
schiedlichen Erzihlungen des zweiten Bandes derVecera veranschaulichen: Der
Erzihlung No¢'pered rozdestvom (Die Nacht vor dem Weihnachtstag) - entstan-
den im Jahre 1830 -, und Ivan Fedorovi¢ Spon‘'ka i ego tetuska (Ivan Fedorovi¢
Spon'ka und sein Tantchen), die ein bis zwei Jahre spiter geschrieben wurde
(Ende 1831). Wihrend die erste sich, wie vieles in diesem Zyklus, noch ganz und
gar "kleinrussisch” gebirdet, ist die Erzdhlung Ivan Fedorovi¢ Spon'ka i ego
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tetuska mit ihrem kuniosen Traum von der "Frau aus Stoff” flir die spiteren
Gogol'-Texte konstitutivl9. Sie enthilt nicht nur embryonal den Sinel’, sondern
erschlieBt die Symptomatik der psychologischen Welt der Gogol'-Texte auf
exemplarische Weise: durchdie in ihr verwendete Traumlogik.

Wie Rancour-Laferriere in seinem Buch iiber Gogol's Sinel’ gezeigt hat,
dringt sich der psychoanalytische Zugang im Kasus Gogol’ direkt auf2?. Gogol's
Psychobiographie wurde bereits mehrmals verschiedenen Analysen unterworfen:
Die friihe Studie von Ivan Ermakov (1922, 8)2! erkennt in Gogol's depressiven
Stimmungen eine zirkuldre Psychose, die man im {ibrigen auch mit Karl
Abrahams Beschreibung der Introjektionsvorginge des Melancholikers (des
"Manisch-Depressiven”, 1924) in Verbindung bringen kann (Gogol’ selbst
sprach von seinem "MeNaHXOJNHYECKHA OT TpHpolnl xapakTtep”, VI, 441),
Gerhard Gesemann (1924, 57) wertet Gogol' in seiner charakterologischen Studie
als einen schizothymen Typen. Weitere, eher psychopoetisch ausgerichtete
Analysen Gogol's stammen von Hugh McLean, Simon Karlinsky und Rancour-
Laferriere22. McLeans und Rancour-Laferrerieres Diagnose ist die der Re-
gression der Libido in ein prigenitales Stadium (s.0.)23. Bekanntlich bringt jede
Regression eine verminderte Fihigkeit zur genitalen Objektliebe und ein Vermei-
den von genitaler Sexualitit mit sich24. Daher fiihrt die Regression zu einem
Autoerotismus, der durch (meist eine) dominante Libidobesetzung (oral, anal
oder phallisch) gekennzeichnet ist. Aus Gogol's Biographie weill man, daB sich
seine Libido v.a. auf orale Geniisse richtete2> und daBl seine Regression
narziBtisch geprigt war28. Jedoch sollen die Typen des Modells der prigenitalen
Libido-organisation, das hauptsdchlich von dem Freud-Schiiler Abraham ausge-
arbeitet wurde, nicht auf Gogol's Person, sondern als psychopoetologisches
Handwerks-zeug angewandt werden. Der Oralismus (das Primat oraler
Libidobefriedi-gung)2? der meisten Gogol'-Texte wiirde im Freudschen Sinne
bedeuten: Kon-takt zur Welt iiber den Mund, Fixiertsein auf den eigenen, Angst
vor dem frem-den Schlund und anderen Korperdffnungen, v.a. der Vagina der
(fremden) Frau. Wie diese Gesetze des UnbewulBlten sowohl auf die
wortkiinstlerische Ebene als auch auf die Sujetformung der Vecera einwirken,
soll das Thema dieser Untersuchung sein.

Eine weitere Frage ist, welche Stellung die Vecera in der Entwicklung der
Gogol'schen Psychologik einnehmen? Das Vorwort zum zweiten Band zeigt, da3
der Autor sich bewuBt ist, daB seine Texte "Kinderspielzeug” sind, also eine will-
kommene Moglichkeit des Riickzuges bieten. "BoT, rosopsr, onypen cTapsifi
Oel: Ha CTapoCTH JieT TelnHTca pebsueckuMHu Hrpyuikamu!” (I, 106). Horen
wir hier Gogol's alias Rudyj Pan’kos unkontrolliert infantiles Lachen zum letzten
Mal, oder ist es - wie McLean meint - erst der Anfangspunkt einer lebenslangen
Regression (und ihren "progressiven” Gegenentwicklungen)? Nirgends finden
wir die Gespenster der Gogol'schen Psyche so unschuldig hinter dem mérchen-
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haften Mis-en-scéne in No¢' pered rozdestvom oder den Gruselgeschichten wie
Strasnaja mest’ versteckt. Oder eher schiitzend eingehiillt? Auch wenn die klaf-
fenden Abgriinde, die sich in den dunklen Sicken der Hexe Solocha (in Noc'
pered rozdestvom) und unter den Hufen eines Teufelspferdes (in Propavsaja
gramota) auftaten, fiir Gogol' von Beginn an traumatisch waren und nicht erstim
reiferen Alter auftauchten (wo sie auf geraubte Nasen trafen) scheint in den
"folkloristischen" Texten Gogol's Psychologik mit der volkstiimlichen Archaik
(die bereits im friihen 19. Jahrhundert rasch zu konventionellem Folkloretand zu
verkommen droht) noch weitgehend zu harmonieren - daher also das von
Nabokov beklagte Fehlen der Spannung, des Dilemmatischen, wie auch der
grotesken Kontraste. Trotz allem waren die Vecera ein literarisches Ereignis,
schon allein ob des neuen Genres, das sie schufen. Nabokov fehlt in der
Bewertung der Vecera offensichtlich der literarhistorische Kontext. Gerade die
sentimentalistischen Schablonen des ukrainischen Nationalcharakters ("siile
Melancholie" etc.), verfertigt von einem Markovi¢ oder den verschiedencn
Ethnographen, waren es ja, gegen die sich der gebiirtige Ukrainer Gogol' abhob,
und die er ironisch zu manipulieren verstand28. Erst vor dem Hintergrund solcher
Stereotypen wird die Neuheit und die literaturnost’ der Vecdera, in denen
dsthetische Gesetze iiber ethnographische Genauigkeit gestellt werden, wahr-
nehmbar.

No¢l' pered roZdestvom - Die mannerfressende Frau

Der heidnische Brauch der koljada?%, in dessen Mittelpunkt eine rituelle
"Opfergabe" (in der Form von verschiedenen Speisen)30 steht, und der eine
gewisse sexuelle Freiziigigkeit3! mit sich bringt, bildet den Rahmen fiir Gogol's
No¢' pered roZzdestvom.

Die Erzihlung hat zwei Haupt-Sujet-Linien, die zum einen von Solocha (die
Mutter des Schmieds Vakula), zum zweiten von dem jungen Paar Vakula und
Oksana handeln. Das erste Sujet prisentiert sich auf der narrativen Ebene so: Die
Hexe Solocha unterhilt zu einigen Minnem im Dorf sexuelle Beziehungen. Am
Weihnachtsabend wird sie von dem Teufel, dem Biirgermeister, dem Diakon und
dem Kosaken Cub (Oksanas Vater) aufgesucht. Als Gefahr droht, daB die
Liebhaber von einander erfahren konnten, steckt Solocha einen Buhlen nach dem
anderen in Kohlensicke.

Auf der psychologischen Tiefenebene, dem "UnbewuBten'32 des Textes hat
das Paradigma "In-den-Sack-Stecken" die Bedeutung des Zuriickgehen in den
SchoB der Mutter oder auch des Gefangenseins im Frauenleib. Die erste Variante
erhilt in einer regressiven Axiologie als Riickkehr zu einem Urzustand eine
positive Wertung. Die zweite Bedeutung ist einerseits vaudevillehaft komisch
("Enappte Ehefrau sperrt Geliebten in den Schrank™), andererseits indiziert sie in
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einer klaustrophobischen Psychologik die Angst vor dem einschlieBenden
Korper der Frau (hier der Hexe). Der Sack - schon durch seine bloBe Form mit
der grotta, der Hohle, verbunden - , ist iibrigens ein typisches Element des
grotesken Emplois.

Die psychologische Bedeutung des "In-den-Sack-Steckens” wird durch fol-
gende Ahnlichkeitsbeziehung klar: Die koljady, die in den Sack gesteckt werden,
sind alle mehr oder weniger anthropomorph. Sowohl in ihrer mythisch-archai-
schen Bedeutung (als Ersatz fiir Menschenopfer) als auch durch die Be-
schaffenheit und Form, haben sie in ihrer gekneteten und gebackenen Form oder
durch ihre Wursthaut Ahnlichkeit mit menschlichen Leibern oder auch Glie-
dermn33. Besonders, wenn sie mit einem Stoff (dem Sack) iiberzogen sind. Das
Essen ist also zunichst Metapher fiir den Menschen im allgemeinen.

Das komische Verwechslungs-Sujet jedoch spezifiziert die Substitution
Mensch/Speise durch die Aquivalenz zweier Handlungen insofern, daB
"Mensch” hier als "Mann" zu verstehen ist. Liebestolle Manner werden den
Leckerbissen, die der herumziehenden und singenden Jugend in ihre Sicke ge-
worfen werden, gleichgestellt. Die Midchen, die Solochas in Sicken einge-
schlossene Liebhaber vor deren Haus finden, wollen diese Beute auf dem
Schlitten heimbringen, um sie aufzuessen. Dasselbe denken zwei Maénner, die
einen der Sicke, in dem gleich zwei der Liebhaber der Solocha versteckt sind, zu
sich nach Hause schaffen. Die Frau nimmt ihnen sofort die Beute weg. Im
Gegensatz zur Frau, die einen Eber im Sack vermutet, glauben die Minner, im
Sack wiren (runde) Backwaren (=Frauen)34. Auf der einen Seite entlarvt die
Frau durch ihre Wahl eines fiir einen Mann gelidufigen Schimpfworts (das ein
mainnliches Schwein bezeichnet) die eigentliche Natur des Mannes, auf der ande-
ren Seite bestidtigt sie die Sujetrichtung, die auf die Gleichung Mann = Speise
hinausgeht. So scheint es, daB die Minner in den Sicken offensichtlich nicht nur
- wie im Vaudeville - die blamierten Opfer der Inkarnation der pernizidsesten
Weiblichkeit, der Hexe33, sind, sondern ganz schlicht und einfach, das, was die
Frauen essen, das zu Inkorporierende ...

Der Kosake Cub versucht zu scherzen: "A Bbl HE60Ch XOTETH MEHS CHECTh
BMecTe CBHHHHRK?" (I, 144). Die Gleichsetzung des Mannes mit einer Wurst
oder einem Fladen faflt der erschrockene Weber in Worte: "...He xon6ac u He
MansaHHL, a mone#t xunaoT 8 MelukH!" (I, 144). Diese zunichst komisch moti-
vierte Erkenntnis entblo8t den ganzen Charakter des Gogol'schen Frauenbilds:
Jede Frau ist inkorporierende Mutter, die den Mann (Sohn) zuriick in ihren Leib
bugsieren will36. Verbunden wird dies mit der Enttiuschung Cubs von der
Solocha, von der erdachte, nur ihm allein schenke sie ihre korperliche Gunst. Die
Frau ist also nicht nur kannibalisch und damit Feind des Mannes, sie ist auch
noch untreu und betriigerisch, denn sie schiebt nicht nur einen, sondern zwei
Mainner in einen Sack! "To-To, s raAsaXXy, y Hee NMOJHaA xaTa MEIIIKOB. .. Tenepsb
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sl BCe 3HAIO: Y HEE B Ka>KIOM MEIIIKE CHIIENIO IO IBa YesloBeka. A A OyMall,
YTO OHA TOJNLKO MHe offHoMYy..." (I, 144).

Die metaphorische Ersetzung des (Frauen)leibs37 durch den Sack ist hier we-
der realisiert noch weiter entfaltet (etwa durch eine metamorphotische Groteske
wie in Nos), sondern bleibt auf der impliziten, quasi "unbewuBten” Ebene des
Textes (gemeinsame semantische Merkmale: Im Innern beider herrscht Dun-
kelheit, Wiarme, Enge, Geborgenheit). Eine Bestidtigung der engen Verkniipfung
der semantischen Felder Sack, oder allgemeiner Stoffumhiillung, und Mutterleib
finden wir iibrigens in der Erzihlung Ivan Fedorovi¢ Spon'ka i ego tetuska, wo
die Braut im Traum des misogynen Helden zu einem Stoff wird, aus dem man
heute Jacketts ndht. Hier nimmt Gogol' schon ca. zehn Jahre vor seiner Erzdhlung
Sinel’ das weibliche Geschlecht der Lexeme materija und 3inel’ beim Wort.

DaB die Hexe Solocha in ihrer Hiitte die Ménner in Sicken verschwinden
148t, hat natiirlich v.a. eine erotische Konnotation, und kdnnte als Umschreibung
des Geschlechtsakts gelten. Auf der Sujetebene allerdings entwickelt es sich als
Verschieben oder Ersetzen des Stelldicheins Solochas mit den drei Méinnern und
dem Teufel: Das gewaltsame "Im-Sack-Verstecken"/ "In-den-Sack-Stecken" sub-
stituiert den Sexualakt. Bedenken wir die oben beschriebene regressive Psycho-
logie, die jede Erotik oral begreift, wird verstdndlich, wieso Objekte des weib-
lichen Begehrens von den Figuren fiir Wiirste, Pldtzchen und Eber gehalten wer-
den konnen. Die Projektion der Wiinsche der textgenerierenden Instanz ist in der
Totalitdt des Gogol'schen Textes durch die "unbewuBte" Ebene des Textes
bedingt (metaphorisch gesprochen konnte man sie auch als das im Text spiirbare
Begehren bezeichnen). Dies geschieht ohne Riicksicht auf das Geschlecht der
Figuren38: Jedes Begehren in Gogol's Texten ist letztlich ein orales39, oder mit
dem Begriff von Deleuze/Guattari sprechend: die Wunschmaschine wird mit dem
Mund bedient. Nur auf der Handlungsebene und der Funktionsverteilung der
Figuren regiert das Prinzip der Differenziation und der figurenbezogenen Gegen-
sdtze: die feindliche Frau verschlingt den Mann (der brave Mann dagegen be-
gniigt sich mit Plitzchen)40,

In gewisser Weise steht der Gogol'sche Text mit seiner durch die oben be-
schriebene Psychologik gesteuerten Wunschmaschine zu den sozialen Anfor-
derungen (Didaktismus in Sachen Humanisierung und Aufklirung RuBlands,
salbungsvoller Patriotismus) und v.a. der (von einem sich gerade etablierenden
literarischen Kanon angeworfenen) Sujetmaschine im Widerspruch (zum Begriff
vgl. Zolkovskij 1967). In den Vecera ist dieser Widerspruch aber noch nicht aus-
gereizt, was das Fehlen der spannungsvollen Ambivalenz erklirt. Bei der Ldsung
der psychologisch-existentiellen "Fragestellung™ herrscht noch ein Pluralismus,
der sich auch in der Vielheit der Sujetlinien zeigt. Das "oral ausgerichtete”
Begehren und das "genitale" Handeln der Personen koexistieren noch ne-
beneinander. Die zwei Sujetlinien verfolgen verschiedene asthetische Ziele und
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haben sowohl eine andere Herkunft als auch eine andere Funktion. In der
formalistischen Begrifflichkeit kénnte man im Falle des "Vakula-Oksana”-Sujets
von einer durch die Gesetze der motivirovka*! generierten Handlung sprechen.

Hier gelten durch literarische Vorbilder iiberlieferte Verfahren der Sujetfiigung
(Hindemisse bei der Vereinigung der Liebenden). Das “Solocha-Liebhaber"-
Sujet dagegen geht auf eine psychologische motivacija zuriick - freilich nicht auf
eine bewuBt konstruierte, psychologisierend dem pravdopodobie dienende42,

sondern eine tiefenpsychologische "unbewuBte” Motivation der Entwicklung
bestimmter Themen, Motive (z.B. des Sack-Motivs). Diese Sujetlinie ist ein-
gefaBt in ein folkloristisches bytopisanie, bzw. harmonisiert mit ihm, in dem es
sich in seiner Mikromotivik aus volkstiimlichem Material (posilovicy, Brauchtum)
ent-wickelt; hier regiert folgerichtig das wortkiinstlerische Prinzip des
razvertyvanie, das aber das tragende Sujet (z.B. durch Verfahren der Groteske)
nicht mit sich reiBen kann43. Das parallele Nebeneinander der beiden Sujets (die
nur durch die Verwandtschaftsbeziehung ihrer Aktanten verkniipft sind: Cub ist
Oksanas Vater, Solocha ist Vakulas Mutter) bedingt das Fehlen der Sinn- und
Wert-Ambivalenz; in spiteren Werken Gogol's, so z.B. in Sinel’, wo das Prinzip
des razvertyvanie aus dem Mantel-Motiv regiert, gibt es nur noch eine tragende
Sujetlinie, in der die motivacija (im oben genannten Sinne) hart auf die motivi-
rovka trifft und dieser Aufeinanderprall eine starke dsthetische, narrative und
psychosemantische Wirkung zeitigt. Man konnte also sagen, daBl in No¢' pered
rozdestvom das "UnbewuBte” des Textes sein "subversives" Dasein noch ge-
trennt vom "bewuften” Hauptsujet, der Liebesgeschichte, fristet?4, - und sich
gemiB den Gesetzen der Traumarbeit, hier v.a. des Verdichtens, also der
Metapher (Lacan 1966, I, 269), entwickelt.

Trotz allem sind Ansidtze zu einer dsthetisch iiberzeugenden Struktur vorhan-
den: dann nidmlich, wenn das unreflektierte "Begehren des Textes" und das durch
Normen kontrollierte Sujet sich in einem Signifikanten treffen; so zum Beispiel
im Fall des "doppelsinnigen" (und daher potentiell witzigen - Freud 1982, 1V,
42) Sack-Motivs, aus dem sowohl mythisch-archaische Bedeutungen als auch
das Verwechslungsgeschehen (parallel zur sekundédren Bearbeitung des Traums)
entwickelt werden. Oder wenn die beiden Sujetlinien durch eine dhnliche psycho-
logische motivacija ihrer Personen dquivalent gesetzt werden (hier wire dies der
sadistische Antrieb sowohl Solochas als auch Oksanas, - im ersten Fall in der
oral-sadistischen Spielart, bei Oksana im sadistischen NarziBmus).

Mit Hilfe des Sack-Motivs wird das Essen als Geschlechtsakt und umgekehrt
inszenient (Formen der Inkorporation): die ersten Glieder der funktionalen Paare
Magen - Speise, Gebarmutter - Sohn, Vagina - Mann werden als dquivalent
verstanden. Offensichtlich handelt es sich hier um eine sowohl durch Ahnlichkeit
der Form, als auch durch Kontiguititsvorstellungen bedingte Verschmelzung der
Bereiche. AufschlufBreich ist da Gogol's Behauptung, sein Magen stiinde Kopf
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"...in 1841 Gogol coolly declared that a council of doctors in Paris had found his
stomach to be placed upside down..." (Nabokov 1961, 4)45. Karnevalesk ist also
nicht nur das Verwechseln der verschiedenen Kérper6ffnungen4, aus dem sich
in spiteren Texten die Groteske entwickelt, sondern auch die Auffassung von der
eigenen anatomischen Innenwelt, die ein explizites Beispiel fiir Gogol's seltsamen
imagindren Synkretismus der Organe ist. Kiinstlerisch gestaltet findet man ihn in
No¢' pered roZdestvom: Im metaphorischen und metonymischen Umweg iiber
den Sack wird der Magen dem gleichen Paradigma ("Behiltnis" - "Hohlraum" im
Korper der Frau) zugeordnet, wie die Vagina. Dies wird weiter durch die orale
Projektions-Psychologik des Textes motiviert, da jede lustvolle Aktivitdt als
Essen verstanden wird. Am Ende des (Geschlechts)Akts steht ein voller Magen.
Zu demselben Paradigma gehort die Gebdrmutter, der Ort des ungeborenen
Kindes, ein Ort, an den sich der Regressive zuriicksehnt, oder auch der Anus, der
weniger der Defidkation als dem (lustvollen) "Zuniickhalten” und Akkumulieren
des verdauten Essens dient (zur Vermischung von Gebidrmutter, Magen, Darm
und Anus siche Anm. 45).

Das Sujet schafft durch Aquivalentsetzung (der jeweils zweiten Oppositions-
glieder) die Gleichung: Speise =Mann,; es gilt v.a.: Mann = Speise der Frau. In
Verbindung mit der Gleichung Sack (=Magen = Vagina = Gebdrmutter) lassen
sich folgende Aussagen treffen:

Gelangt ein Mann in die Vagina = Magen (=Gebarmutter ) einer Frau, heift
dies,

1. daB er von ihr gegessen wurde (weiblicher Kannibalismus), oder

2. er ihr "zuriickgekehrter Sohn" ist (Odipus)47.

Die dritte Méglichkeit, die eines Geschlechtsakts, nach dem der Mann weder
"verdaut” noch "(neu)geboren” wird, sondem den Frauenkorper unverindert und
unbeschidigt wieder verliBt, wird in den Texten Gogol's nicht aktualisierts.
Stattdessen wird immer wieder der Introjektionsvorgang des Melancholikers ak-
tualisiert: "Man darf mit Recht sagen, dafl im Laufe einer Melancholie das Liebes-
objekt gleichsam den psychosexuellen Stoffwechsel des Kranken passiere.”
(Abraham 1969, 152).

Ermakov (1922, 41) sieht das "In-den-Sack-Stecken” primir als analc
Tatigkeit und iiberdies als eine infantile Phantasie, die Vagina und Anus ver-
mischt ("Kloakentheorie"): "SIBHO arRanbLHBIA xapakTep HMeeT clieHa H3 'Houwn
nepen PoxxmectBoM', korma Comoxa co6panma B MEUIKH CBOHX BO3-
NMo6NeHHBIX (BCE H3 OIHOMO MEINKA BHIXONAT - 'HeTCKasl TEOPHSA O KHIIEUHOM
PO>KIEHHH'), H YHHIKEHHE MOJIOBOIO HO CTeNneHH KHiuewHoro." Im Sack-
Motiv verbinden sich orales Verschlingen mit analem Sammeln und Bewahren49.

Der Sexualakt und die Einverleibung miissen in dieser Erzdhlung nicht durch
das weibliche Sexualorgan, sondern diirfen durch den Mund stattfinden. Trotz
allem oszilliert das physische Begehren der Figuren zwischen sexueller Tatigkeit
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und dem Essen. Das Essen wird also in der oralen Psychologik (der Solocha-
Liebhaber-Linie) - unterstiitzt durch die es umlagernden sexuellen Komponenten
- stellenweise zum Beweger des Sujets.

Das Nebeneinander von Essen und Sexualitdt wird in der Erzihlung durch die
Festatmosphire verstirkt: Wihrend die Ménner sich in der Kirche wihrend der
Messe auf das Ende der Fastenzeit, das razgovienie freuen ("I'onoBa o6nu-
3bpIBaJICA, BoOOpa>kas, KaKk OH pasroBeercsa Koxbacow", I, 157), denken die
Maidchen am ersten Weihnachtsfeiertag daran, wie sie mit den jungen Burschen
eislaufen werden ("kak oHH GyIyT KOB3aThCA C XJIOMUAMH Ha nbay”, I, 157)50.
Die koljadki, die in fréhlicher Ausgelassenheit verlaufen und traditionell mit der
Partnersuche verbunden sind31, erscheinen in diesem Text durch das Motiv des
Sacks als ein Suchen der Frauen nach minnlicher, eBbarer Beute. Im "Vakula-
Oksana"-Sujet scheint die Gefahr der "verschlingenden Frau" gebannt, aber ei-
gentlich ist sie nur transformiert: Oksana spielt die traditionelle weibliche
Verfiihrerrolle und macht den Schmied Vakula zu einem Opfer ihrer Eitelkeit,
indem sie ihren Verehrer dazu bringt, mit dem Teufel zu paktieren. Die schone
Oksana ist eine sadistisch gefiihllose Domina32, die Vakula in allen erdenklichen
Formen quailt. Zuletzt verlangt sie sogar in einer Art weiblichen samozvanstvo, er
solle ihr die Schuhe der Zarin (Katherina II.) bringen (I, 128). Doch hat der
Wunsch der Dorfschonheit, es der Zarin an Schuhwerk gleichzutun, kaum poli-
tische Bedeutung, denn die samozvanka Oksana strebt nur die Herrschaft iiber
den Schmied Vakula, der sie im iibrigen selbst Zarin nennt: "»Tak, 910 OHa«
CTOMT, Kak Lapuua..." (I, 134). Ihr unverhiillter Sadismus findet so auch in der
Wahl ihres Wunschgegenstandes Ausdruck: Gerade die Schuhe, die ¢ereviki der
Zann sollen es sein, wobei der Frauenschuh als Fetisch oder als Sinnbild der
masochistischen Unterordnung einen klaren Hinweis auf die Qualitdt dieses
Heirats-Vertrags gibt53: Oksana heiratet Vakula nur, wenn dieser ihr den Beweis
seiner sklavischen Unterordnung (die Schuhe) bringt. Als Oksana die Schuhe
plotzlich unwichtig findet und ihre sadistischen Kapricen ablegt, erhilt das Ende
einen verséhnlich-mirchenhaften Anstrich; allerdings ist dieses Zugesténdnis an
eine ungetriibte, das meint: patriarchale Kosaken-Dorfidylle wenig iiberzeugend,
der SchluB ist in seiner didaktischen Wendung (wie so oft die "Moral" bei
Gogol') nur lose angeheftet.

Welche Rolle also spielt das Sexuelle und seine Transformationen in Gogol's
Psychologik? Man kann hier mindestens zwei Wertsetzungen unterscheiden:
zunidchst das Unbehagen angesichts der von der Frau ausgeiibten sexuellen und
sozialen34 Macht (das Motiv des "In-den-Sack-Steckens"), dann das Vermeiden
der genitalen Sphire an sich, die in der moralischen Erhabenheit des Autors als
schmutzig und in seiner Phantasie als gefihrlich, ja ekelhaft erscheint33. Das
Verdringen und Vermeiden, das sich ja wechselseitig mit dem oben beschriebe-
nen Oralismus bedingt, hat umgekehrt einen enormen EinfluB auf eben diesen:
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auch die orale Befriedigung kann gerade als Ersatzhandlung nicht ganz keusch
sein (dies wird uanterstiitzt durch die christliche Auslegung der biblischen
Siindenfallgeschichte, in der die sexuelle Verfiihrung durch die Frau als Essen ei-
ner Frucht symbolisiert ist). DaB nicht nur das Sexuelle, sondem auch das Essen
(als Ersatz) in einem solchen Wertsystem etwas Unanstindiges, ja Siindiges
sei’, verraten auch Cubs entriistete Worte iiber die Promiskuitiit der Solocha:
"Bu1ob, mpokratas 6a6a! A nmornsaeTs Ha Hee - KakK CBSATAas, Kak 6yITo H CKoO-
pOMHOI'o HHKoraa He 6pana B pot.” (I, 146) Auch hier verwendet Gogol' reli-
giose Metaphorik: der sexuelle Akt wird mit dem (siindigen) Essen wihrend der
Fastenzeit umschrieben (skoromnyj hat neben der Grundbedeutung "Nicht-

Fastenessen”, d.h. tierische Produkte, auch die zweite, iibertragene: "schliipfrig").
Eine parallele Stelle findet man in Propavs$ajagramota, wo der Held die Teufel am
Brechen des Fastens erkennt (I, 100).

Vakula nimmt an dem koljadovanie nur deshalb nicht teil, weil er ungliicklich
verliebt ist: "Ho ky3Hell 1iier H HHYero He BUIANT H HE y4aCTBOBAN B TeX Bece-
NIOCTAX, KOTOphle Koraa-to mobGun 6onee Beex.” (I, 146) Spielerisches "Essen-
Sammeln" wird hier durch "Liebe" ersetzt und dies ist zugleich ein Zeichen fiir
Vakulas Erwachsensein, in Freuds Worten: sein Eintreten in die genitale Phase.
Er hat das Spiel mit dem "Essen" abgelegt, um sich der "ernsten”, d.h. genitalen
Liebe zu widmen, wobei der Erzihler diese Entwicklung nicht unbedingt als po-
sitiv. markiert3? - ganz im Einklang mit dem Weltbild der dickgewordenen
Kosaken, die sich v.a. durch Faulheit, die Liebe zum warmen Ofen und reichli-
ches Essen auszeichnen. Personifiziert wird diese orale Idylle durch den dick-
wanstigen Pacjuk (puzatyj Pacjuk), der seine Zauberkiinste nur darauf verwendet,
so bequem wie méglich so viel EBbares wie méglich in seinen Mund zu fiillen. In
diesem Schlaraffenland fliegen einem die vareniki von selbst in den Mund:
"...Jlallok pa3vHyJ poT, NOrNAIEN Ha BapeHHKH H €Ie CHILHEE Pa3HHYN
poT. B 3T0 BpeMs BapeHHK BBITUICCHYN H3 MHCKH, IONEMHYN B CMETaHy,
NepeBepHYJICA Ha HPYTYIO CTOPOHY, NMOOCKOUHJII BBEPX H KaK pa3 Iionaji eMy B
pot.” (I, 138) Diese genuin Gogol'sche Wunschinszenierung wird 1835 noch
einmal in den Starosvetskie pomesc¢iki des Mirgorod-Zyklus aufgegriffen.

Ivan Fedorovié Spon'ka i ego tetuska - "JXKuETH € >XCcHOfd !...
HENOHATHO!"

Die Personenkonstellation in dieser 1831 entstandenen, also spitesten
Erzihlung derVecera ist folgende: Der 38-jihrige Junggeselle Ivan Fedorovi¢
Spon'ka lebt, nachdem er beim Militir den Abschied genommen hat, mit seiner
Tante, Vasilisa Kadporovna, auf einem Landgut. Ahnlich wie in No¢' pered
roZdestvom geht es in der Erzihlung um eine Heirat - das folkloristische Element
aber fehlt, ebenso die Liebesgeschichte.
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Verweilen wir bei den Namen des Helden und seiner Tante, da sie Aufschlu
iiber die Beziehung der beiden, die liber die rein verwandtschaftliche Zuneigung
hinausgeht, geben kénnen. Das grammatische Geschlecht des als Name des
Helden verwendeten Nomens $pon‘kalifit bereits eine defiziente Minnlichlichkeit
des Helden vermuten. Seine Tante trigt den (eher seltenen) Namen Vasilisa - die
weibliche Form von Vasilij (gr. Basileus - der Konig) - , der v.a. aus dem
Mairchen Vasilisa prekrasnaja bekannt ist. In diesem Mairchen tibernimmt die
gleichnamige Heldin die Rolle der Hauptaktantin. Der Rollen- und Geschlechter-
tausch in dem Verhiltnis Neffe-Tante wird durch die Beschreibung der
Eigenschaften der Tante komplettiert. Thre Vorlieben sind Rudern, Jagen und
Reiten (I, 218) - zu diesem Sport paBt auch ihr Vatersname Kajporovna, der ana-
grammatisch die $§pora (die"Spore™) enthilt. Uberdies hat die Tante sich entschie-
den, ein jungfrauliches Leben zu fiihren (I, 217). DaBl sie gegeniiber ihrem
Neffen eine dominante Position einnimmt (iiber Spon'ka als Marionette vgl.
Giinther 1968, 79ff), wird bei ihrem ersten Wiedersehen, als sie ihn beinahe wie
ein Kind auf den Arm nimmt, deutlich ("Y1 HBaxH ®enopoBHu H3yMHIICH, KO Ia
OHa INOYTH MOOHsAJA ero Ha pykax...", I, 217). Der Erzihler meint, an ihr wire
ein rechter Mann verloren gegangen: "Kazamoch, 4TO IpHpoAa caenana
HETIPOCTHUTENbHYIO OINHOKY, ONpenenHB € HOCHTb TEMHOKOPHUYHEBLIH MO
6yIHAM KaroT ¢ MENKHMH OBOpKaMH..., TOra Kak el 6ornee Bcero murH On
OparyHCKHe yChl H JUTHHHRIE GoTdopThl.” (I, 218)38,

Ahnlich wie in No¢' pered roZzdestvom spielt das Motiv des Schuhs eine zen-
trale Rolle und verrit einiges iiber Spon‘kas Einstellung zu Frauen. Man beachte
die wenigen Worte, die Spon‘ka und seine zukiinftige Verlobte Maria wechseln.
Als Spon'ka erwihnt, da8 es viele Fliegen im Zimmer gibe, antwortet Maria:
"bparell HAPOUHO CAENAN XJIOMYLIKY H3 CTaporo MaMeHKHHoro GainMaka;"” (I,
231). Dieses scheinbar oberflichliche Wortgeplidnkel, das durch die Schiichtern-
heit des in Gegenwart von Frauen gehemmten Spon'ka motiviert ist, enthilt drei
fiir die Psychologik des Textes wichtige Signalworte: die Fliege (mucha), die
Mutter (mamen’ka) und den Pantoffel (basmak). Nicht nur, daB der Held des
spiteren Sinel’ Badmackin heiBt3® und mit einer "einfachen Fliege" (prostaja
mucha - 111, 137) verglichen werden wird, sondern auch die Tatsache, daB gerade
mit dem Pantoffel der Mutter Fliegen erschlagen werden®0, zeigt, daB das Thema
"Mann unter dem weiblichen Pantoffel"6! und des "Pantoffelmannes” (Bas-
mackin) in den Texten Gogol's sehr frith schon prdsent war.

Nun zu Spon'kas Triumen vom Tantchen als Glockenturm und der Frau aus
Stoff. Spon'ka méchte diese Triume in seinem Traumdeutungsbreviar nachschla-
gen, aber er findet auch nichts annihernd Ahnliches. Knapp ein Jahrhundert spa-
ter jedoch liest man in einer anderen "Traumdeutung” - und zwar der Freudschen:
"...Stoffe sind Symbole des Weibes", genauer der Mutter2. Auch wenn man
diesen fikiven Traum nicht als realen verstehen darf, kann man eine einfache
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Deutung (nach der Chiffriermethode) an ihm versuchen und wird feststellen, da
die Traumlogik sich bestitigt: Spon'kas Frau kann im Traum nichts anderes sein
als ein Wollstoff (3erstjanaja materija - I, 234), aus dem Jacketts gendht werden.
DaB Spon'ka triumt, man zége ihn als Glocke den Glockenturm hinauf, kénnte
als "Besteigen des Weibchens" (Freud 1982, I, 173) gedeutet werden; in dem
Falle hitte der Glockenturm die Funktion des weiblichen Genitales (iiber das
weibliche Symbol der Kirche und Kapelle siche Freud 1982, I, 165); dies wird
dadurch bestitigt, daB im Russischen die Glocke (kolokol) minnlichen, der

Glockenturm (kolokol'nja) dagegen weiblichen Geschlechts ist. Gegen diese iiber
das Waértlichnehmen des grammatischen Genus vermittelte Geschlechterzuord-
nung spricht aber die lange und hochragende, daher phallische Form des Turms
und die weibliche Hohlform der Glocke (Vgl. Freud 1982, I, 165)%3. Die Deu-
tung wird noch schwieriger, wenn man bedenkt, daB Spon'ka von seiner Frau
gegen seinen Willen den Glockenturm hinaufgezogen, d.h. zum Beischlaf
gendtigt wird®4. Hinzu kommt, daB Spon'ka im Traum weiB, daB der Glocken-
turm sein Tantchen ist. Man konnte dies so deuten: Er selbst ist kein "echter
Mann", sondern eine Glocke (was ihm ein vorbeigehender Hauptmann aus
seinem Regiment bestitigt “Jla, Tol Komoxkon™ I, 233)65 bzw., nimmt man seinen
Namen wortlich, eine degradierte Frau, eine “Schnalle” oder aber eine "(Be-
helfs)SchlieBe” (zaponka) fiir die Tante%6, die selbst keine richtige Frau ist

(weiblich, bzw. miitterlich in ihrer Funktion als Haus fiir die Glocke, minnlich
durch ihre Linge und Hohe). Die komplexe Verquickung von Neffe und Tante
im Kirchenturm-Traum 148t sich in zwei Vananten der "Reparatur” zerlegen, die
Spon'ka an der Tante vorzunehmen zu miissen glaubt. $pona-Variante: Zuerst
phantasiert Spon'ka die Tante als phallisch und muB sich ihr dann folgerichtig im
Traum auch als (wenn auch spirlichen, worauf das Diminutivum seines Namens
deutet) Penisersatz anbieten, da er sich vor ihrer "realen” Defizienz fiirchtet®”. Da
er aber auch davor zuriickschreckt, zieht er sich noch weiter zuriick und ist nur
noch bereit, den RiB3 im "Mutter-Stoff” zusammenzuklammern (zaponka-Varan-
te)68,

Welche Rolle spielt aber Spon'kas (im Traum) frisch angetraute Ehefrau? Sie
zwingt Neffen und Tante zu einem inzestudsen Verkehr. Beide Frauen tun
Spon'ka Gewalt an: Die eine will ihn (in der Realitdt) zur Heirat iiberreden, die
andere zwingt ihn (im Traum) zum Geschlechtsakt, den er allerdings nur mit sei-
ner Tante (im Traum kommt es zu einer Verdichtung mit der Mutter) haben
kann9. DafB auch der Stoff, aus dem er sich ein Jackett nihen lassen will, mit
dem Miitterlichen zusammenhiéngt, wurde ja bereits oben gezeigt (die Parono-
masie: materija - mat')’®. Doch damit nicht genug; einige Seiten vor Spon'kas
Traum erkundigt sich die Tante, aus welchem Stoff das Kleid der Braut sei und
warnt sogleich, daB dieser Stoff sicher nicht so gut wire, wie der, aus dem ihr
Morgenrock genidht sei’l; das meint auch der jiidische Schneider in Spon'kas
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Traum, der iiber den Zena -Stoff sagt, er sei schlecht: dumaja materija - ein Stoff,
aus dem man heute keine Jacken mehr nihe. Spon'ka kann seine Abwehr gegen
seine Braut Marija (im Traum schon die "Ehefrau”) bestitigt sehen: Sie ist
nidmlich nicht die richtige, sondern eine "schlechte” Frau: die "falsche" Mutter
(durnajamat')72.

Nach Freud hieBe dies, daB ein Inzestwunsch?3, der sich auf die Tante (als
Ersatzmutter) bezieht, vorliegt. Nur ein verwandter, miitterlicher Stoff ist fir
Spon'ka Objekt (infantilen) erotischen Begehrens. Umgekehrt scheint auch die
Tante dhnliche Neigungen zu ihrem zwolf Jahre jiingeren Neffen zu haben. DaB
das Tantchen fiir Spon'ka starke miitterliche Gefiihle hat, zeigt auch ihr mehrmals
auftauchender (ukrainisch formulierter) Gedanke "Er ist ja noch ein kleines Kind"
("Ille monoxa nurtHHA", I, 228) oder spater, iiber seine sexuelle Unerfahrenheit
"Kynul >! 111e 30BCHM Mofoa NBITHHA, HHUYEro He 3Haet." ibid., 232). Die
Heirat mit Marija wire dann auf der Handlungsebene nur ein Vorwand fiir ein
erotisches Verhiltnis der Tante mit ihrem Neffen?4. So traumt es Spon'ka: Seine
Ehefrau ist nur eine das Tante-Neffe-Verhiltnis bekriftigende Statistin (sie leistet
der Tante Hilfestellung beim "Hinaufziehen" Spon'kas?5) bzw. sie soll nur den
nominell-juristischen Teil des Ehe-Standes Spon‘kas verkorpern. Daher ist die
Tante mit der abwertenden Beschreibung der sommersprossigen Marnija durch
Spon'ka sehr zufrieden: "YU mno Bcemy nully HeGombllHe BECHylukH.' ‘Al
cKasana TeTyllKa, OylydH DOBOJbHA 3aMeuaHHeM MBaHa denopoBHUA, KOTO-
phI#t, OMHAKO >K, HE HMEN H B MBICNTAX CKa3aTh 3THM KOMILIHMeHT." (1, 228).

Nun zu dem anderen Teil des Traums, als die Tante ihrem Neffen sagt, er
miisse jetzt springen, da er ja verheiratet sei. " Ila, Thl DOJI>KEH ITIPKIraTh, TOTOMY
YTO Thl TETIEPD YKe >KeHaThlA uenoBek." (I, 233). Das Springen erklirt Rancour-
Laferriere unter Berufung auf Freud und Rank als Symbol des Geschlechtsakts
und fiigt hinzu, daB die Weigerung Spon'kas, auf einem Bein zu springen, die
Angst vor diesem Akt indiziert76,

Zugleich konnte man die Tatigkeit des Springens aber auch wieder als
Inzestwunsch deuten. Vgl. C.G. Jung (1987, 8, 169) in Die zweifache Mutter
iiber das rhythmische Springen: "Nicht nur die FiiBe, sondern auch die Tatigkeit
derselben, das Treten, scheint Fruchtbarkeitsbedeutung zu haben. In den Tinzen
der Pueblos besteht der Tanzschritt, wie ich beobachtete, in einem ‘calcare terram’'.
[...] Die Regression der Libido bringt es mit sich, daB die rituelle Handlung des
Tretens im Tanzschritt etwas wie eine Wiederholung des infantilen 'Strampelns'
zu sein scheint. Letzteres ist mit der Mutter und mit Lustgefiihlen verbunden und
stellt zugleich jene Bewegung dar, die schon intrauterin geiibt wird. Dem FuB3
und dem Treten kommt zeugende Bewegung zu, respektive die des
Wiedereintntts in den Mutterleib, das heiBt, der Rhythmus des Tanzes versetzt
den Tanzer in einen unbewulten Zustand (‘Mutterleib')."
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Welche Stellung hat Spon'kas Traum von der Frau aus Stoff in Gogol's Werk?
Auch in den Teilen der Erzdhlung, die in der "Realitit” handeln, findet man zu-
weilen die Verfahren der Traumlogik, die in den spiiteren, "phantastischen” Tex-
ten (ochne Motivierung iiber den Traum oder dhnliches) bestimmend werden. In
Sinel’ taucht auch die Tantchenfigur iibrigens wieder auf, einmal - inzwischen
schon sehr gealtert - als greise Wirtschafterin Badmackins, zum zweiten als mat’ -
materija, als Sinel’, "podruga-2izni'77. Sinel' ist also sozusagen die fortgeschrie-
bene Realisierung des Spon'ka-Traums in der Wirklichkeit der fiktiven Welt und
zugleich eine Bestitigung Spon'kas boser Vorahnungen, daB jeder Bund des
Helden mit Mantel/Stoff/Frau ein tragisches Ende nehmen muB.

AbschlieBend mochte ich noch einmal auf das Motiv des zerschnittenen
Stoffes eingehen. In Spon'kas Traum kommt nur die ge- und zerschnittene
(=kastrierte) Frau/der geschnittene Stoff fiir ein Jackett /eine Heirat in Frage. Fir
Spon'ka heiBt dies, daB die Frau ihren Phallus verloren hat und daher defizient
ist’8, Wie oben schon, gilt auch hier: Wenn die Frau der (zerschnittene) Stoff ist,
dann ist Spon'ka (realisiert man seinen Namen) die Fibel (die Spange), die diesen
Stoff zusammenhilt. Schlecht wird der Stoff/die Frau in dieser Auslegung erst
durch den Akt des Schneidens, der laut Rancour-Laferriere (1989, 369) entweder
die Entjungferung oder auch die vorgestellte "Entmannung” bedeuten kann: "1)
she/it has already been deflowered (...) or 2) she/it is missing the desired penis.
For a psychoanalyst, the first can be read as a metaphor for the second. That is, if
the unconscious meaning of a virgin is a phallic woman, then the defloration ne-
cessary to make her into a wife signifies castration”. Rancour-Laferriere erklirt so
die Misogynie, jedoch ohne weiter auf die wichtige Funktion des jungfriulichen
Tantchens, das seinen Phallus in Spon’kas Vorstellung nicht verliert (er erscheint
im Traum als Glockenturm) einzugehen.

Zu beachten ist, daB nicht nur der Stoff in Spon'kas Traum zerschnitten ist,
sondern auch die materielle Beschaffenheit der Erzdhlung selbst (des "Stoffes” im
Sinne von Gewebe, "Textur") durch Defizienz gekennzeichnet ist: Teile von ihm
wurden als Backpapier verwendet, so daB die Erzihlung mit der Ankiindigung
eines weiteren Kapitels endet, das aber dann fehlt ("Bot 3ameuaro 4, uTO OHa
TTHPO>KKH TedeT Ha kKako#-to Oymare [...| Heuero penats, mpHIILIOCK
nevataTh 6e3 koHua." I, 206). Als vom Tantchen emsthafte Gefahr (die
Durchsetzung der Heirat) auszugehen beginnt, greift der Autor zum letzten
Mittel, um dieses fiir Spon'ka so unangenehme happy end zu verhindern und 148t
so kurzerhand das Ende des Textes in der erzidhlten Welt vernichten. Dieses (im
Hinblick auf das Motiv des Abschneidens, psychologisch gesagt: der Kastration)
ikonische Verfahren wire ibrigens ein Beispiel fiir den oben erlduterten
Gogol'schen Humor, der sich iiber das durch diesen Text-Schnitt nun entmachtete
Tantchen, aber auch eine etwaige Traumdeuterei und Sujet-Erwartung seitens des
Lesers aus sicherer Distanz lustvoll zu mokieren weil}. Der Erzihler macht auch
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keine Anstalten, die Textur des Sujets zu "flicken" - ebensowenig wie Spon'ka
den "Stoff" (=die Frau) zu flicken bereit ist. In stemianischer Manier setzt sich
der Erzihler iiber die Figur der gefiahrlichen Tante hinweg und reduziert ihre
"vollig neue Idee” (die Realisierung ihres Wunsches, Spon’ka zu verheiraten) auf
ihre materielle Form, auf Signifikanten, die aber ihre Macht verlieren, da die
Signifikantenkette gewaltsam abgeschnitten wird und in rein dinglicher Form von
Buchstaben nur noch den Boden der Piroggen ziert (also nicht mehr lesbar ist).

Regressive Phantasien: Der Seelenschofl, Adams Ur-Kutsche und
die konservierte Kindheit

In Gogol's friilher Skizze Zens¢ina (1831) wird die Liebe als riickwirtsge-
wandtes Streben hin zum Vergangenen, zum "viiterlichen Erbe” (das Vergangene
ist "Vaterland" und "Heimat" der Seele zugleich:otlizna und rodina) verstanden:
"YTto Takoe NMobGoBb? - O TUH 3 Ha AYLIH, NPEKPACHOEe CTPEMJIEHHE YeNo-
BREKA K MHHYBIUIEMY, I'oe copepuiayiocb6ecCnopouHoe Hadano
€ro > H3HH, e Ha BCeM OCTaJICAd HEeBbIPAa3HMbIHA, HEH3rTaaHMeIA cren
HeBHHHOI'O MJNaJleHUeCTBa, Ir'ne Bce poan HHa. M korna ayiua rnoroHer B
PHPHOM JIOHE NYUIH >XEHIIHHbLI, KONra OThIUIET B HEAl CBOEro OTLA - Bey-
Horo Bora, cBoux 6pareeB..." (VI, 10 - meine Hervorhebung). Hier verbindet
sich - zunidchst etwas paradoxal - die unbefleckte Empfangnis mit der
Begegnung mit dem Vater (bzw. Gott) im "dtherischen Schofle der Seele der
Frau”. Auch wenn der hier angesprochene "SeelenschoB" ein Bild sein will,
bleibt ein inzestidser Nachgeschmack - gerade ob des physiologischen Charakters
dieser Metapher (der Sohn trifft seinen Vater im Schof3 der Mutter).

In der Erzihlung von Sponka spielt das Wissen um konservatorische
Verfahrensweisen mit Lebensmitteln (v.a. das Gurkeneinlegen) eine wichtige
Rolle”®. Nimmt man die nostalgische Bemerkung des Erzihlers hinzu ("Tyr
CTapyulKa B3I0OXHYyJa; H KakOMy-HHOyObr HabGaiomatesnb NMocinuancs Onl B
HTOM B3JOXE B3IOX CTAPHHHOIO OChMHamuaroro cronetua."l, 230), 148t sich
das Motiv des Konservierens, Aufbewahrens - verbunden mit der Nostalgie nach
der guten alten Zeit als weitere Spielform des Gogol'schen regressiv-melancholi-
schen Weltbilds sehen80. Das 18. Jahrhundert entspricht der Zeit des iippigen
Essens, so z.B. der hohen Buchweizenfelder; wie sie die kiinftige Schwieger-
mutter Spon'kas beschreibt: "B crapuHy y Hac, 6biBano, S NOMHIO, FpeuHxa
Gbiia no nosc, teneps 6or 3Haet urto.” (I, 230). Diese Verklirung des Buch-
weizens, der einem in der alten Zeit bis zum Giirtel reichte8!, ist nichts anderes als
eine Kindheitserinnerung.

Zum Thema "riickwirtslaufende Zeit"82 zihlt auch die Behauptung des
Erzahlers, die alte Kutsche des Tantchens hitte Adam, dem ersten Menschen, ge-
hért und sich nur mit Hilfe der Arche Noah in unsere Zeiten hiniibergerettet:
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"JJONroM MOUHTAIO NpedyBeIOMHTL UHTaTe e, 4TO 9TO Ohlsla HMEHHO Ta ca-
Mas GpHuKa, E KoTopcH cine e3niit Anar [...} CoBepimeHHO HEH3BECTHO, Ka-
KHM 06pa30M criacnach OHa oT nortorna. JlonxHo nymars, uto B HoeBoM koB-
yere Ounl1 ocoG¢HHMA s Hee capail.” (I, 229). Dieses phantastische Detail -
von den Kommentatoren, die diese Erzihlung als realistisch preisen83, geflis-
sentlich libersehen -, wire (wie iiberhaupt das hiufige Motiv der Kutsche bei
Gogol') psychoanalytisch iiber die "Mutterleibsphantasie” zu motivieren (die
Kutsche als Ur-Mutter, aus der alles Leben hervorging)84. Die (psychoanalytisch
gesehen) bedrohliche Ausstrahlung der Gogol'schen Kaleschen und Equipagen
wird hier aber durch die Erzihlerbemerkung, es handele sich hier ganz gewill um
die wahre Ur-Kutsche, und alle anderen Adams-Kutschen seien eine Fdlschung,
entschédrft. Der Humor, der aus der Angst vor der letzten Konsequenz der
Regression, dem Zuriickgehen in den Mutterleib, noch Lust zu gewinnen vermag,
obsiegt. Doch zeigt sich hier auch der zutiefst ambivalente Charakter des infantil-
regressiven Wunsches, der sowohl Lust- als auch Todestrieb ist.

Anmerkungen

1 Nabokov 1990, 45-46. "...the juvenilia of the false humorist Gogol, that
teachers in Russian schools crammed down a fellow's throat.” (Nabokov
1961, 31). Nabokov steht mit seiner Geringschitzung iibrigens nicht allein da:
Diesem Zyklus wurde (v.a. in der westlichen) Gogol'-Forschung weit weniger
Aufmerksamkeit zuteil als den spiteren Novellen.

2 Nabokov 1990, 46. "He almost became a writer of Ukrainian folk-precipice
and 'colorful romances'."” (Nabokov 1961, 31). Nabokovs Vorstellung von der
ukramlschen Folklore wiederholt ibrigens ginzlich die althergebrachte

"groBrussische” Uberheblichkeit.

"...B cHe IInoxnHbkH (1832 r.) - camulif paHHHA mnpHMep anorusma...”
(Slonimskij 1923, 36)

Wie Kayser gerade im Falle Jean Pauls gezeigt hat, hingen Humor und
Groteske (die ja als ein Haupterkmal der Gogol'schen Poetik reklamiert wird,
vgl. die Ubersicht iiber die Varianten der Groteske bei Giinther 1968) durch-
aus zusammen. So sagt er liber das Groteske: "Es bildete einen '‘Bestandteil’
des Humors, wie ithn Jean Paul zu bestimmen trachtete. Er nannte ihn die
‘'vernichtende Idee des Humors'." (Kayser 1960, 41)

5 Slonimskij sieht diese Forderung erst in den Mertvye dusi verwirklicht: "Dra
'‘pa3apobreHHOCTE M ecTh To, uTé 2KaH Ilonms B cBoeM onpemeneHHH
IOMopa pasyMen non 'KoHedHocThio' (das Endliche). 'MepTBrie Hyuin’
CJTy>kaT Kak Gbl BEpHOH HINOCTpaliHe poMaHTHUecKof dopmMynsl 2KaH
INonsa: 'pazobmauaTh KOHeuHOE, COTMOCTaBMAs ero ¢ upee# (durch den
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Kontrast mit der Idee).” (Slonimskij 1923, 22) Im Original heiBt es: "Der
Humor... vernich tet nichtdas Einzelne, sondern das Endliche durch den
Kontrast mit der Idee." (Jean Paul 1987, 125 - meine Hervorhebung).
Slonimskij verfdlscht J. Paul mit dem formalistischen Begriff des razoblaéenie;
(vgl. eine dhnliche Stelle beim friihen Freud, in der verschiedene Formen des
Komischen reduktionistisch als "Entlarvung" bezeichnet werden, Freud 1982,
IV, 186). Es geht aber gerade nicht um die satirische Enthiillung, sondern um
ein Aufheben des Endlichen im Sublimen. Jean Pauls urspriingliche
Bestimmung trifft genau auf Gogol' zu, der nicht nur Satiriker ist (auch wenn
er so verstanden wurde), sondern iiber einen erhabenen, stoischen Humor
verfiigt. Der Erzidhler in Mertvye Dusi stellt das erhabene, "begeisterte”
Lachen dem hohen lyrischen Ton an die Seite: "...BbICOKHA BOCTOP>KEHHBI
CMEX HOCTOHH CTaTb PAOOM C BbICOKHM JIHPHUECKHM IBHXKEeHbLEM..." (V,
157. Alle Gogol'-Zitate beziehen sich auf die siebenbindige Gogol'ausgabe,
die rom. Ziffer indiziert den Band).

6 So in Majskaja noc’, ili utoplennica, als eine Rusalie Levko zum Dank fiir seine
Dienste ein gefidlschtes Dokument des Kommissars zusteckt, in dem es heifSt:
"A BCIIEICTBHE TOI'O, MPHKAa3bIBaIO TeGe celf XKe 4ac >KEHHTb TBOEIO ChIHa,
JleBka MakoroHeHka, Ha KO3auke H3 Balie1'0 >Xe cena, [aHHe
[leTprraeHKOBOM, a Tak>Ke MOUHHHTH MOCTHI MO cToNGoBO# mopore..." (I,
90). Hier wird das romantisch Erhabene (die Selbstmorderin als ruhelose
Rusalie) stufenweise demontiert (die in biirokratischer Amtssprache verfaiten
Verehelichungs-Anweisungen und der prosaische Hinweis auf die reparatur-
bediirftige Strale). In dieser frithen Erzdhlung (1829) zeichnet sich die
Tendenz zum grotesken Verquicken von Erhabenem und Banalen bereits ab.

7 Vgl. die hervorragende Studie von Vasilij Gippius (1948, 26), der auch in der
burlesken Enejida den erhabenen Humor (des unerschrockenen Recken Enej)
findet: "HeBoamyTHMOCTb BO BCex Oemax M NpeHeOpeXXeHHE K MeJodaM
XKH3HH YyKpanHHelu KoTnsapeBCKoOI'o coueTraeT ¢ IMONITHHHON TIepOHKOH;
IOMOPHCTHUYECKOE OTHOUIEHHE BO3MOXKHO 3JIeCh KO BCEMY, KPOME CaMoOro
33aBETHOI'O - KPOME UyVCTBa POIHHEL "

8 "™CMexoM CKBO3bL Cle3nl’ - >XECTOKHM OpYIOHEM >XECTOKOIO 3HaHHA."
(Merezkovskij 1906, 88). Das grausame Wissen, das bereits in den frithen
Texten fiihlbar ist, mdchte ich als psychoanalytisches verstehen, siecht man
doch in der Literatur seit Freud den "Bundesgenossen" bzw. die "leere
Verdopplung” der Psychoanalyse (Kittler 1977, 130). Vgl. Rancour-Laferriere
1982, 27: "Not only is Gogolian ‘laughter through tears' indicative of
ambivalence and intense affect, it is the most regressive and infantile kind of
laughter there is". Der Begriff des "Lachens durch Trinen" wurde von Pugkin
1836 geprigt und von Gogol' im 7. Kapitel der Mertvye dusi verwendet ("H
IONTO ellle OTpeleJIeHO MHe YyIOHOH BJAacTbi0 HATH 00 pyKy C MOHMH
CTpPaHHBLIMH repOsMH, O3HpaTh BCIO IPOMAaIHO HECYIUYIOCA >KH3Hb,
O3HpaTh €€ CKBO3b BHOHBIA MHpPY CME€X H HE3pHMbIC, HEBECIOMBLIC €My
cne3nl!” V, 157).
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9 In der 6konomistischen Sicht des Paares erhaben-komisch kommt Nietzsche
in der Geburt der Tragddie Freud 30 Jahre zuvor, wenn er "... das
Erhabene als die kiinstlerische Bindigung des Entsetzlichen und das
Komische als die kiinstlerische Entladung vom Ekel des Absurden”
bezeichnet (Nietzsche 1988, 57, auch 66).

10 Vgl. auch die Charmssche Anwendung der Temperamentenlehre auf Gogol':
"XOTHM TIPEIIOKHTL BCe TNPOHBEICHHA HCKYCCBTa Ha OBa yarepsi: 1)
OrxeHHbl# H 2) BonsiHoO#. [...] 'orons B '‘Beuepax Ha xyTope' - OrHEHHBIH.
[TotomMm IN'oronb penaercsa Bce Gonee H Gonee BoaAHLIM." (Charms 1991, 84-
85) Laut Charms nimmt nach den Velera Gogol's "Wasserhaltigkeit" zu;
dieser Entwicklung entspriche dann ein Anwachsen des Humors - zumindest,
wenn man eine oberiutische Logik ansetzt. ..

11 Im Zusammenhang mit dieser Etymologie des Humors wiren auch die

Introjektionsvorgiinge des Melancholikers zu sehen (siche weiter im Haupt-
text).

12 Vischer (1922, 109), folgt in seiner Abhandlung "Uber das Erhabene und das
Komische"” (1837) der Kantschen Definition, da "das Licherliche in einer
plotzlichen Auflésung einer Erwartung in nichts” besteht. Seiner Ansicht nach
wird die Erwartung aufgelost "...durch das Bagatell eines bloB der niederen
Erscheinungswelt angehdrenden Dings, das diesem Erhabenen, vorher verbor-
gen, nun auf einmal unter die Beine gerit und es zu Falle bringt. Man kann
dies auch so ausdriicken, und ¢s eroffnet sich dann ein interessanter Durch-
blick: Das Komische sei ein deutlich gemachtes Erhabenes. Denn die
Deutlichkeit besteht im Hervorheben der sinnlichen Einzelheiten. .."

13 Als Reprisentant einer erhabenen Tragikomik sei hier Akakij Akakievi¢
Badmackin genannt - der Erzihler der Mertvye dusdi ergeht sich nicht nur in
der Beschreibung dieser meloci, sondern schwelgt auch noch auf der metatex-
tuellen Ebene in der Beschreibung dieser Beschreibung: " - Bcio cTpauuHylo,
NoTpAcaouyio THHy MeJIoye i, ONyTaBIDMX Hauly >XH3Hb, BCIO I'Jy-
6HHYy XOJIOOHLIX, pa3 A po6 e HHH X, NIOBCEAHECBHLIX XapaKTepoB...".
V, 157 - meine Hervorhebung). - Hansen-Love (1991, 6) ist der Auffassung,
dem romantischen "Uns#4glichen” entgegne der Realismus mit Beschreibungs-
techniken der uniibersichtlichen byt-Welt. Es handelt sich also um zwei ver-
schiedene Formen eines Anspruchs auf Totalitét: die eine sucht diese durch

apophatische Verweise auf ein metaphysisches Ganzes zu stiften, die andere
durch ihre minutiésen Panoramierungen.

14 Rancour-Lafferiere 148t Bachtin unbekiimmert ein gesundes MaB Freud ange-
deihen: "The chief difference is that, whereas Bakhtin proposes that the
reversal of forward diachronic movement is by ‘return’ to folk culture, Freud
proposes that the reversal of forward diachronic movement is by ‘regression’
to childhood.” Weiter spricht er von "a coincidence between the 'primitive’
mental processes of childhood and the ‘primitive’ thought processes of the
experienced ‘culture of folk humor'.” (ibid., 22-23). Vgl. die Stelle in Freuds
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(1982, 1V, 159) "Die Beziechung des Witzes zum Traum und zum
UnbewuBten": "Das Infantile ist ndmlich die Quelle des Unbewuflten, die
unbewuBten Denkvorginge sind keine anderen, als welche im friihen
Kindesalter einzig und allein hergestellt werden. Der Gedanke, der zum
Zwecke der Witzbildung ins UnbewuBte eintaucht, sucht dort nur die alte
Heimstitte des einstigen Spiels mit Worten auf.” Zweifellos dienen der
Humor (ebenso wie der Witz) nicht nur der "Ersparung” peinlicher Affekte
(wie beim friihen Freud, ibid., 219), sondern sind auch ganzheitsstiftende
Versuche. Ohne hier weiter auf die Beziehung zwischen Regression und
grotesker "Hollenschau” eingehen zu kdnnen, mochte ich Kayser (1960, 38)
zitieren, der, wenn auch nicht in psychologischen Termini, der Groteske
dhnliches zuschreibt wie Freud dem regressiven Humor: "...die
Bodenlosigkeit, die Abgriindigkeit, das sich einmischende Grauen angesichts
der zerbrechenden Ordnungen. Die 'Verwirrung der Phantasie’ im Grotesken
ist fiir den Sprecher eine 'schéne’ Verwirrung. Denn nun taucht die Phantasie
in jenen Strom ein, der sie enthebt und heimfiihrt [...] In der Unheimlichkeit
der Grotesken offenbart sich [...] die tiefste Heimlichkeit des Seins..."

15 Vgl. Gogol's Selbstkritik seines ungehemmt-"unbewuflten”, von Sujet- oder
Didaktkzwingen freien Schaffens der Vedlera: "BuayMmuiBan LieJTHKOM
CMEILIIHBIE JIHLIA H XapaKTephl, ITOCTABIAJN HX MBICJIEHHO B CaMble CMCINTHBIC
TIOJIO>KEHH A, BOBCe He 3a60TACH O TOM, 3a4eMH 3TO, IS Yero H KoMy OT
3ITOr O BhIfAZIEeT Kakas rnonb3a.” (Avtorskaja ispoved’, 1, 442)

16 So zum Beispiel das Kartenspiel mit den Teufeln in Propav3aja gramota. -
DaB diese Komik allgemein zuginglich ist, zeigt u.a. die Tatsache, daBl die
Vecera bei den Setzern in der Druckerei (die sie als "upe3BuiyaHO 3a6aBHH "
lobten) sogleich groBen Anklang fanden. Gogol' schreibt Puskin iiber diesen
Lacherfolg beim einfachen Volk, er sei "coBepineHHo Bo BKyce YepHH."(VI,
72; vgl. Zolotusskij 1979, 121). Vgl. auch Pudkins Reaktion, der die Velera
als explizit als russkaja kniga und als erstes Buch seit Fonvizins Nedoros!',
iiber das man lachen konne, bezeichnet (ibid., 127).

17 Zur Homologie von Mechanismen des UnbewuBten, der Traumarbeit und poe-
tischen Verfahren siche Lacan 1966, I, 269ff.

18 Nabokovs Aussage, die Vecera und Mirgorod "lieBen ihn kalt" (Nabokov
1961, 31) zeigt also, daB nicht nur seine Ablehnung der Folklore, sondern
vielleicht auch der Zustand des weitgehend noch unbearbeiteten, mdglicher-
weise unreflektierten psychologischen Materials in diesen Erzihlungen ihn
daran gehindert hat, diese protopsychoanalytischen Skizzen wiirdigen zu kon-
nen. Um zu erkldren, warum er die ersten Ankiindigungen des "grausamen
Wissens”, das ja ein psychologisches ist (ganz augenfillig ist dies in der
Inzestgeschichte Strasnaja mest’), iibersah, wire ein anderes Thema, welches
sich dem Nabokovschen Psychotyp widmen miiite.
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19 "Here, at the close of an otherwise indifferent story we get the first intimation

20

21

22

23

of the weird rhythms which later on made the pattern of The Overcoat.”
(Nabokov 1961, 34).

Allerdings nicht bei der sowjetischen Literaturkritik (die noch bis vor kurzem
allen "Klassikern" mit einer eisernen Pietidt begegnete). Davon zeugt auch die
Entriistung der Gastgeber auf dem SlavistenkongreB8 in Moskau 1958, als
McLean versuchte, Gogol's psychologisches Portrdt zu zeichnen. Sein ein-
sichtiger Artikel iiber Gogol's Riickzug von der sexuellen Liebe, also iiber
seine Regression in die prigenitale Phase, war damals fiir ein russisches
Publikum hochst befremdlich. Dieses MiBBtrauen gegeniiber der Psychoanalyse
ist nach wie vor verbreitet (vgl. Bibichin u.a. 1985).

Auch wenn Ermakovs Thesen nicht immer ganz zutreffen, hitte sein Buch
mehr Beachtung verdient. In einem sowjetischen Artikel von 1985 heiBit es:
"Kaxk H3BECTHO, OHHM H3 3aCTpeJNIbUIHKOB Tonxona K Texcram [orons
KaKk K KJage3w CHMBOJIOB 6eCCO3HaTeNnpbHO0 OKa3alcsA ONATb-TaKH
pycckHuifl, ppeancr-nureparyposen M. EpMakoB, HelHe 3IHAKOMBIH Yy Hac
TONBKO CTICLIHATIHCTaM, a Ha 3arnajge KaHOHH3HpOBaHHLIA B npenenax CBo-
ero HanpasneHus." Bibichin u.a. 1985, 395). Die verichtliche Feststellung, in
der UdSSR wiirden nur noch Spezialisten Ermakov (und Freud selbst) ken-
nen, ist zwar zutreffend, aber wohl kaum von Vorteil fiir die sowjetische
Literaturwissenschaft. - Nachdem Aksakov und Belinskij bei Gogol' eine
Geisteskrankheit vermutet hatten, beschiftigten sich zu Beginn des 20. Jh.s
v.a. Bazenov und Ciz (1903), der sich v.a. auf den Biographen Senrok stiitzt,
mit den pathologischen Seiten von Gogol's Charakter. Cizs (1903, 291)
psychiatrisches Portrait des Kiinstlers konzentriert sich auf seine "Hemo-
pa3BHTas nonosas mobossb” und seine Paranoia.

Wihrend Ermakov sich v.a. um eine Psychoanalyse der Person Gogol's be-
miiht (und dafiir Texte als Symptomtriger heranzieht), ist das Vorgehen der
psychopoetischen Arbeiten, die willkiirlich zwischen Biographie und Text hin
und herspringen, methodisch nicht einwandfrei. In diesem Artikel gehe ich
zwar auch von einer simplistischen Homologie von Biographie und Werk aus,
sehe das Werk aber als unabhidngig von der realen Psyche an. Ich begniige
mich damit, etwas iiber die psychopoetischen Strategien, wie ich sie in den
Texten vorfinde, aussagen zu wollen, ohne darauf einzugehen, welchen heu-
ristischen Wert sie fiir die Person Gogol's haben und in welcher Beziehung sie
zu dieser stehen. Umgekehrt ersetzen Daten aus Gogol's Leben nicht die text-
immanente Argumentation, sondem dienen eher der Illustrierung der Thesen.

Auch Gesemann (1924, 66) meint: "Man wird nicht fehlgehen, wenn man

unseren Dichter flir einen auf einer infantilen oder juvenilen Sexualstufe
Fixierten halt.”

24 Vgl. McLean 1989 und Rancour-Laferriere 1982, 23.

25 Freud sieht in seinem Aufsatz iiber Leonardo da Vinci eine solche Regression

als Folge einer (die orale Phase verlingernde) "Uberzirtlichkeit" der Mutter.

-
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Ein so entstandener Autoerotismus ist auBerdem eine mogliche Auologie von
Homosexualitit: "... die Knaben, die der Heranwachsende jetzt liebt" seien
"Ersatzpersonen und Erneuerungen seiner eigenen kindlichen Person (...), die
er so liebt, wie die Mutter ihn als Kind geliebt hat.” Weiter heiBtes: "...der auf
solchem Wege homosexuell Gewordene” bleibe "im UnbewuBten an das
Erinnerungsbild seiner Mutter fixiert" (Freud 1982, X, 125). Ohne zu einer
etwaigen Homoerotik Gogol's Stellung nehmen zu miissen (siche dazu
McLeans neues Nachwort und Karlinsky 1976), kann man von einem re-
gressiven Autoerotismus ausgehen (Freud nennt es auch "Zuriickgleiten”), der
in Gogol's Biographie miihelos zu finden ist: Die zirtlichen Briefe an die
Mutter auf der einen, die Unfdhigkeit, sich anderen Frauen zuzuwenden auf
der anderen Seite. Dieser Autoerotismus folgt psychologisch u.a. aus der
Angst, beim Sexualakt die Mutter mit einer anderen Frau betriigen zu miissen
und zeigt sich gewohnlich in einer narziBtischen Selbstverliebtheit. Man
beachte in diesem Zusammenhang Gogol's Entriistung, als seine Mutter ihn
1829 (ob seiner Kurreise nach Travemiinde, wo er "sein Blut reinigen und
einen Ausschlag zu kurieren” will) verdichtigt, er hitte sich bei einer
Prostituierten mit einer Geschlechtskrankheit infiziert. "Kakx Bk MOr i, Ma-
MEHbKa, MOAYMaTh Ha>ke, YTo A - moOwldya pa3Bpara, UTO HaxO>XXyCb Ha
nocnenHe#l CTyneHH yHH>XeHHsA uenoBedecTBa! ...Kak Bul MOrfH nony-
MaTh, 9TOOH ChIH TAKHX aHIeJIOB-pOIHTENne MOr GbITh TAKHM UYIOBHIUIEM,
B KOTOPOM HeE OCTAJIOCh HH OIHOH uepTH moGponerenu!” (Veresaev 1983,
85). Gogol', der zu dieser Zeit bereits 20 Jahre alt ist, hilt also den Verkehr
mit einer Prostituierten fiir das Emiedrigendste iiberhaupt. Offensichtlich be-
zieht sich diese Ablehnung aber auf das Sexuelle schlechthin. Die blofle
Vorstellung, er konnte seine Mutter hintergehen (in jedem Sinne), ist fiir
Gogol' peinigend. Daher betont er auch die "Engelhaftigkeit” der Eltern
(idealisierte Elternimago). Freud sagt es so: "Durch die Verdringung der
Liebe zur Mutter konserviert er dieselbe in seinem UnbewufBten und bleibt von
nun an der Mutter treu. Wenn er als Liebhaber Knaben nachzulaufen scheint,
so lduft er in Wirklichkeit von den anderen Frauen davon, die ihn untreu
machen konnten.” (Freud 1982, X, 152). - Uber Gogol's kulinarische
Leidenschaften und seine narziitischen Phantasien siche Zolotusskijs (1979)
und Nabokovs (1961) Biographien, und die Erinnerungen seiner Zeitgenossen
Veresaev (1983).

Vajskopfs These der zerkal'nost’ (verbunden mit dem Sichtbarmachen der
Idee) bei Gogol' widre mit Lacans (1966, I, 90-94) Theorie zum
"Spiegelstadium” in Zusammenhang zu bringen. Ebenso wie die (narzif3tische)
Illusion der heilen Ganzheitlichkeit des eigenen Korpers (wie sie dem Kind im
Spiegelbild pridsentiert wird) das image morcelée ablésen soll, existiert ein
positiver, erhabener Hintergrund fiir Gogol's defiziente Figuren, vor dem sie
sich spiirbar wie halbfertige, nicht zu Ende geformte und zusammengesetzte
Vor-Menschen ausnehmen. "["'oroneBckHM rnepcoHa>kam [...] CBOHCTBEHHO
Kak 6nl ‘mocTpauBaTh', MBICJIEHHO IOPHCOBBLIBATH CBOH OGJTHK B 3epKaJie 1o
HOPMAaTHBHOI' 0, >KEJIaHHOI0, 'HaeanbHoro' obpasza.” (Vajskopf 1978, 15).
Dem Phantasma des zerstiickelten Korpers wird das Bild eines “Ideal-Ich” ge-
genubergestellt, entweder didaktisch-abstrakt oder personifiziert in den
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Idealtypen (Murazov im 2. Teil der Mertvye dusi). In Gogol's Poetik ist dieser
Gegensatz u.a. als Groteske vs. Idyllik verarbeitet.

Man kann wohl fiirs erste eine Dominanz des Oralen fiir viele Gogol'-Texte
postulieren, obwohl es einigermaBen schwierig wire, es fiir alle Texte auf-
rechtzuerhalten (z.B. die Bedeutung des Analen inSinel’). Ein Thema, das in
diesem Rahmen nicht behandelt werden kann, wire, die Folgen des Primats
der Oralitiit fiir die Analerotik oder die Stellung des Phallischen bei Gogol' zu
bestimmen. Bedauerlicherweise umgeht Rancour-Laferriere (1982) dieses
theoretische Problem, indem er die Regression undifferenziert sieht, also
wahlweise von oraler und analer Neigung spricht. Abrahams entwicklungs-
geschichtliches Phasenmodell sieht iibrigens keine innere Dialektik zwischen
den Phasen vor: "Es wird sich im weiteren herausstellen, wie der
Regressions-vorgang beim Melancholiker auf der friiheren sadistisch-analen
Stufe nicht halt macht, sondern unaufhaltsam den noch primitiveren
Organisationszustinden der Libido zustrebt. Es gewinnt somit den Anschein,
da8 die Uberschreitung jener Grenze der Objektbeziehungen besonders unheil-
voll ist. Die Aufldsung der Objektbeziechungen scheint die Libido in raschem
Sturz von Stufe zu Stufe abwirts zu fiithren.” (Abraham 1969, 126). Eine
solche apodiktisch formulierte Irreversibilitit 148t sich fiir eine Psychopoetik
selbstverstindlich nicht verwenden - auch wenn McLEAN (1982) sie pro-
grammatisch in den Titel seiner Studie hineinbringt.

"...KHMEHHE Pa3HOPOOHLIX DJIEMEHTOB B €EMHHOM CIJIaBe PEe3KO OTHEJIRJIO
rororeJIBCKHR MeTrol OT MeTola BCeX ero INpPEeNIONTeCTBEHHHKOB B
XyIOO>XeCTBEHHOH pa3paboTke HauHOHanpHOH TeMnl.” (Gippius 1948, 15,
der auch Gogol's Bedeutung fiir die Idee der narodnost’ in den 20emn des 19.
Jh.s hervorhebt, ibid., 13-16, 26). Gogol' Distanz zu den "Entdeckern” und
Verkldareren des ukrainischen Volkes idhnelt der Puskinschen Parodie
sentimentalistischer Topoi aus Karamzins Bednaja Liza. im Stancionnyj
smotritel’ (wie der erste Band der Vecera im Herbst 1831 erschienen).

Im slavischen Brauchtum geht dem Weihnachstfest am Vorabend eine aus
heidnischen Zeiten stammende Sitte voraus: die koljad4 - das Herumziehen
junger Leute, die durch ihr Singen und Bitten vor dem Fenster auf reichliche
Essensgaben hoffen, die ihnen in ihre Sicke geworfen werden Vgl. V1.Dal’
(Tolkovyj slovar” 2ivago velikoruskago jazyka, Bd. 2, SPb. - M. 1881, 136)
zum Stichwort koleda oder koljada (*calendae): "KonspoBaHbe, o6pan
XOXXICHHA 1o noMaM B PoxxnectBo ¥ HoBuH rom, ¢ nmo3zmpaBiieHbeM,
TMECHAMH, CO 3BE3MIOI0 HIH >XXHTOM, Ina c6opa AeHer H MHIOH." oder
"Ilomapkn, coOpaHHnle TIpH 3ToM" bzw. "CBHHbA yOHBaeMas Ha
Po>xnectsBo”. Die koljada wurde also wie der hiesige Sternsingerbrauch am
Dreikdnigstag gehandhabt. Ahnlich wie beim amerikanischen Halloween-Fest
handelt es sich hier um einen alten Fruchtbarkeitsritus; die koljada gehort zu
den zahlreichen rituellen Akten, die am Jahresende die Fruchtbarkeit des
Hofes im neuen Jahr sichem sollen. Friiher war sie an einen Tierkult (Opfer
fiir den Gott Koljada) gekniipft. Die koljada ist eng mit dem Vorhersagen
(gadanie) des kiinfugen Briutigams/ der kiinftigen Braut verbunden (Vgl.
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Potebnja 1987, 45 ff, Haase 1939, 111 ff). Vgl. auch Gogol's eigene
Anmerkung zu den koljadki (I, 111).- Zu Gogol's Leksikon
malorossijrosskogo und seinem Sammeln ukrainischer Folklore siehe Gippius
(1948, 22), Ermakov (1922, 42). Ab dem April 1829 bat er die Mutter immer
wieder, ihm liber Gebriuche, Kleidung, Redensarten und den Aberglauben der
Ukrainer zu berichten (VI, bes. 63-68).

30 Als koljady, wie die Gaben selbst genannt werden, werden hier neben einem

Viertel Hammel (po celoj ¢etverti barana, 1, 140) und einem ganzen Eber
(kaban, 1, 143), Wiirste (kolbasa, 1, 140), Knische und Fladen (s knisami ili
paljanicami, 1, 141), Buchweizenbritchen und Schmalzplitzchen (grecanikami
da korZzami, I, 141) erwidhnt.

31 Im Stoglav werden diese Weihnachtsbriuche (insgesamt auch svjatki genannt)

32

als "hellenische (=heidnische) Teufelei” verurteilt: "npocras vans [...] Bo rpa-
IIeX U B CENAX TBOPAT DILUTHHCKOEe GeCHOBAaHHE, pAa3VIHYHLIC HIPHI H IJIACA-
HHe B HaBeuepHH mpa3gHHKa Po>xmecrBa XpHcroma..." Zitiert nach
Potebnja 1887, 35, Kap. 92, izd. Koz. 261. Bereits ein Siindenverzeichnis aus
dem 12. Jh. enthdlt die koljada; veruneilt wurden v.a. das Tanzen und die
sexuelle Ausgelassenheit. "...aber ihre Gesichter bedecken sie mit behaarten
und tierférmigen Masken und ziehen entsprechenden Kleider an und von
hinten befestigen sie Schwinze, wie sichtbare Teufel, und zeigen die
Schamteile, allerlei Teuflisches mit widerlicher Stimme sprechend...” und
"...dort opfern die Jungfrauen ihre Jungfernschaft dem Teufel." (siche Haase
1939, 122-123)

Sieht man, wie Ju. Lotman oder andere, den kiinstlerischen Text als ein
Gebilde an, das einer autonomen "Personlichkeit” homolog ist (vgl. auch
W.Schmids "abstrakten Autor"), kénnte man auch von dem "Unbewufiten”
des Textes sprechen (ohne dabei das UnbewuBlte Gogol's oder eines
hypostasierten abstrakten Autors zu meinen), da das literarische Kunstwerk
aus Sprache besteht, die ja ihrerseits von ihr inhirenten unbewuBten Gesetzen,
einer selbsttatigen Dynamik, beherrscht wird. Man konnte es so ausdriicken:
Im Textdominieren/interferieren bestimmte psychopoetische (z.B. "orale” oder
"anale") Strategien der Textprisentation und der Komposition. Das heifit, daB
die Psychologik des Textes von der Psyche des konkreten Autors nicht direkt
abhingig sein muB, und daB sie in jedem Fall iiber sie hinausgeht. SchlieBlich
handelt es sich um kiinstlerische Texte und nicht um direkte AuBerungen des
Autors, die dann als Symptome seiner individuellen Psyche aufgefal3t werden
miiBten. Der Unterschied zwischen individueller Psychologie und einer
(innerhalb eines Systems) universalen Psychologik liegt darin, daB die in
einem Werk geltende Psychologik auch ohne Kenntnis der Biographie des
Autoren rekonstruierbar ist. So kann man auch Bely; (1934, 187) nicht
zustimmen, der das Verhiltnis zwischen Autor und Figur im Falle Gogol's als
Projektion beschreibt und die Handlungen der Figuren véllig von (aus der
Autorpsychologie abzuleitenden) behavioristischen Gesetzen ("Reflexen™)
abhingig macht: "...ncuxuka repoes l'orons B MHOIoM - IPOSKLIHA
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camoro loronsa: B HHX; repod [orons NOBH>XXHMBI JHIIL YCJIOBHBLIM
pPePIEeKCoM..."

33 Vgl. "Die NordgroBirussen backen zur Weihnachtszeit aus Teig sog. ko-

3ynbkH, d.h. Darstellungen von Tieren und Végeln.” (Zelenin 1927, 375-6).
Vajskopf (1978, 23) iiber die Metaphorisierung des Korpers durch Brot, bzw.
allgemein Gebackenes (in bezug auf die Erzdhlung Nos): '...npespaineHne
nmdua B GJIHH BOCXOIHT K IPEBHEMY - B YaCTHOCTH, €BaHICIIbCKOMY -
COTIOCTABJIEHHH YeNIOBEYECKOH TIIOTH ¢ xJ1e6oM." Dal die Teigwaren bereits
verarbeitet sind, "gebacken", macht sie in Gogol's Poetik dem Menschen
dhnlich, der auch ein fertigzuformendes und zu backendes Stick Teig ist
(Badmackin hat eine Nase wie ein Kuchen, piroZnoe).

34 Vgl. das ukrainische Sprichwort, in dem eine schéne Frau mit einer paljanica
aus Weizenmehl verglichen wird: "IIMmmHa, BenHuHa SAK NDaAIHHLA
nueHuuHa" (Caplenko 1980, 67).

35 Vgl. die kannibalische Hexe in "Hinsel und Gretel”. Solocha nimmt unter den
Frauen eine Sonderposition ein: Als Anleiterin und macht sie die Minner zu

"mundgerechten” Bissen fiir die jungen Midchen, indem sie sie in Stcke
abfiillt.

36 Dies wird in den Texten Gogol's nicht auf genitalem, sondern oralem Wege
phantasiert. Die Mutterfunktion der (Ehe)Frau unterstreicht auch der Held
Vakula, als er zu seiner Angebeteten sagt: *...Thl Y MEHA MaTh, H OTELl, H BCe,
uTO HH ecTb mopororo Ha csere.” (I, 120). Er sagt nicht etwa, sie sei ihm

wichtger, lieber als Mutter und Vater, sondern: "du bist Mutter (und Vater)
fir mich".
37 Vgl. die Verwendung des Sprichwortes "yto 6a6a, TOT MEMIOK: YTO ITO-
noxart, To Hecet" in den Mertvye dusi (V, 227) oder die Szene in Taras
Bul'ba, in der der verliebte Andrej vor der vetrennaja poljacka wie "in einem
Sack eingeniht"” steht: "Bypcak He MOr" NOLIIEBEJIHTL PYKOIO H GbINI CBA3aH,
Kak B Merwuke..." (II, 51). Hier zieht zuallerletzt die Polin Andrej auch noch

Frauenkleider und Schmuck an, so daB er seine, ohnehin von ihr paralysierte
(Kosaken-)Minnlichkeit ganz und gar verliert.

3% Dies wiirde zugleich heiBen, daB in Gogol's Texten das in den gingigen
Vorbild-Sujets vorliegende genitale Begehren nicht zum Zug kommen kann;

es wird abgelenkt, da es im vorliegenden System (setzt man ein "orales
Begehren des Textes” an) nicht motiviert werden kann.

39 Dies ist typisch fiir die infantile Objektbeziehung oralen Typs, die ohne
Ansehen des Objekts (sei es nun ein Mensch oder einvarenik) dieses sich ein-
verleiben mochte. Das Objekt des Oral-Regressiven scheint hier nahezu belie-
big, vorausgesetzt, es ist - wenn auch nur in der Phantasie - inkorporierbar.
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40 Abraham (1969, 140-141) konstatiert, daB : "... der Melancholische den oral-
sadistischen Antrieben zu entkommen versucht.” Das heif3t, er strebt zuriick in
die Phase des Saugens, die noch frei von Ambivalenz ist und in der keine
Einverleibung erfolgen muB, da noch keine Trennnung von Subjekt und
Objekt vorliegt. So auch in Gogol's Text, wo eine ambivalente Wertung der
verschlingenden, oral-sadistischen Frau, die den Mann aufzufressen droht,
vorliegt.

41 Siehe Hansen-Love 1978, 197-200. Gemeint ist hier die motivirovka 11, die
"...werkimmanente Kausalstruktur, die aus dem priem-System (priem II), der
Komposition des Werks erwichst.” (ibid., 197).

42 Diese psichologiceskaja motivirovka ist v.a. im historischen Realismus zu
finden. Zu dem Begriff bei Sklovskij vgl. Hansen-Léve 1978, 199 u. 341.

43 So bezeichnete N. Polevoj in seiner Kritik der Vecera den Rudyj Panko als
einen verungliickten "Val'ter-Skottik" (Zolotusskij 1979, 126).

44 So erklirt sich auch das Fehlen von "Liebesthematik” in Gogol's spiterem

Werk, die von den stirkeren Entfaltungsmechanismen beiseite gedringt
wurde.

45 Vgl. auch Bachtins Beschreibung der rabelaisischen anatomischen Landschaf-
ten, deren "grotesker Realismus” Gogol' nahe steht: "BHYTpeHHOCTH, XHBOT,
KHUIKH - 3TO UpeBO, yTpob6a, 3T0 - HYTPO, 3TO )XKH3HDL
uejyioBeka. Ho B To e BpeMs 3TO H nornoliapolnas, noxxuypatotilas yrpoba.
DTHM OBOSKHM 3HaueHHEM, TaK CKa3aTh, - BEPXOM H HH3IOM
ITOrO CJNIOBA OOLIYHO HI'pant rpoTeckHuf peanuaM.” (Bachtn 1986, 176).
Die anatomischen Inversionen und der Organsynkretismus lassen sich
durchaus mit der volkstiimlichen "karnevalesken” Korpervorstellung, wie sie
Bachtin fiir das ausgehende Mittelalter und besonders fiir Rabelais reklamiert,
in Zusammenhang bringen.

46 Das karnevaleske Invertieren, das Vertauschen von Oben und Unten ist - so
meint Ponyrko (1977, 84) - gerade fiir die svjatki-Briduche typisch, denn
Weihnachten bedeutet das Menschwerden, die "Emiedrigung” Gottes:
"BcecHIIbHBIR 60" H HEMOLIHLIA MITafleHell COEOHHSJIHChL R OTHOM JTHLe."
(ibid., 85) In einer Mineja fiir den 25. Dezember heifit es: "HeGo u 3eMns
IHECHh COBOKYMHcA..." (ibid., 84).

47 Der inzestudse Geschlechtsakt des Sohns mit der Mutter kommt hier dem

Zurickgehen in den Mutterleib gleich. Das Mutter-Sohn-Thema ist in einem

weiteren Brauch, der die svjatki ankiindigt, verarbeitet: das pes¢noe dejstvo,

das eine Woche vor Weihnachten stattfindet und die biblische Erzihlung von
den drei Jiinglingen im brennenden Ofen nachspielt. "Uyno o Tpex oTpokax,

AHaHHH, A3apHH H Mucanne, BBEpPrHyTbiX B FOPLLYIO Iellb HEIECTHBHIM

uapeM HaBXOZOHOCOPOM H He OMAJHBIIMXCA TMNElHbLIM OCHEM, NP O -

o6pa3oBano uynmecHoe poxmeHHe Hucyca Xpwu-
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cTa, Korma 6GO>XXecTBEHHLIH OroHs, BCeNIHBUIHACA B meBy MapHio, He
OMAJIHIT €e ecTecTBa. 'dyla MpeecTeCTBEHHAro pocagaTtesbHas H300pa3H
neuls o6pa3, He 60 A>KE MPHAT IOHLIA, AKO HH>KE OroHb 60>XecTBa IEBLL, B
HIOXKEe BHHIOE yTpo 6 y', nenocs B poXKIeCTBEHCKOM HpMoce."” (Ponyrko
1977, 87-88, meine Hervorhebung). Der Ofen (ein Ort, in dem Essen
zubereitet wird) steht hier metaphorisch fiir Mariens Schof3 (utroba), der bei
der Empfiangnis vom gottlichen Feuer nicht verbrannt wird und spiter den
Sohn Gottes hervorbringt - parallel zu dem Unversehrtsein der drei Jiinglinge
im Ofen. PONYRKO (ibid., 88) resiimiert: "Urak, neuiHoe mefictBo HMeNo
NMpsSMOE OTHOIIEHHE K PO>KIeCTBY."

48 Hier wire etwas zum Klaustrophobischen in Gogol's Texten zu sagen,; es ist

meist mit dem (Frauen)leib (¢revo), der Gebidrmutter (utroba) verkniipft, die
als gefdhrliche "Falle"” empfunden und mit dem Teufel assoziiert werden. So
auch in dieser Erzdhlung, in der das Unschddlichmachen des Teufels mit der
Zihmung der widerspenstigen Oksana einhergeht. "Es war nicht mehr das
‘Tier', sondern der Teufel selbst, der 'vertrieben' werden muBte. Die Gebiir-
mutter und das Bose verschmolzen in dieser Vorstellung zunehmend, und je
'unbefriedigter sich die Gebarmutter zeigte, desto brutaler galt es, den Teufel
auszutreiben.” So beschreibt Christina von Braun (1990, 37) die Einstellung
des christlichen Mittelalters zur Hysterie und ihrem Ausgangspunkt, als deren

Ausgangspunkt bis in unser Jahrhundert die Gebirmutter (gr. hystera)
angesehen wurde.

49 Es handelt sich hier um jene "zuriickhaltende”, objektbeherrschende Analitit,
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die Abraham als zweite Unterphase der analen Stufe bezeichnet (die erste ist
die anal-sadistische, "entleerende”, Abraham 1969). Wollte man Gogol's re-
gressive Psychologik spezifieren, wiirde ich von einem Oszillieren zwischen
der "prdambivalenten” oral-saugenden (daher die Gogol'sche Idylle), der oral-
sadistischen und der anal-zuriickhaltenden ("konservativen") Libido (also den
beiden oralen und der zweiten analen Stufe) sprechen. Wihrend die anal-sadi-
stische, objektfeindliche Stufe bei Gogol' wohl kaum eine Rolle spielt, gilt in
seinem Fall umso mehr: "Die Regression zur spiteren der beiden Stufen” er-
moglicht es, "die Fiithlung mit dem Objekt aufrechtzuerhalten.” (ibid., 125).
Dies 148t sich auch gut mit der (in Gogol's Texten vertretenen) reifsten Form
der Objektliebe, in der das Ding zum Libido-Objekt wird, verbinden, wie sie
bei McLean (1989, 116) beschrieben ist: “...the narrrator himself feels to feel
a strong attraction for the world of thing, though it turns out to be undercut
with irony and somewhat artificial even in its positive side..." - Zur
Verarbeitung des "analen” Sammelns in der russischen Folklore vgl. die mit
dem Sparen und Geiz verbundenen Sprichworter, die sich des Motivs "Sack”
bedienen: ">XaneTs Melllka - He BHOAThL Opy>kka" oder "Tyr mernok, na
ckynoBaT My>kHuek." (Dal’' 1881, Bd. 2, 372).

Die dlteren Minner sind durch ihre Regression ins Orale "jiinger” als die
"genital” aktive Jugend. Dies ist ein weiterer Hinweis auf die verkehrte Welt in
der Gogol'schen Poetik, wie Vajskopf (1978, 24) sie beschreibt: "BoaHukaer
PE30HHOE IpE ATIOJIOXKEHHE, YTO IBHXKXEHHE B 1TEpEBEPHYTOM MMPOCTPAHCTBE
COBEpLIAETCA B MNEpeBEpHYTOM nopsanke, T.e. 6ynro 6w B 0OparHom
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BpemeHH (addexT vacoB B 3epkane). [IpocTpaHCTBEHHOR mnepCcreKTHBE
3epKaJIbHOI 0 OTPa>XeHH A COOTBETCTBYET BpEMEHHAas pETPOCIIEKTHBA."

31 Petr Bogatyrev (1929, 45) schreibt iiber den Text der koljadki-Lieder: "...on

52
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souhaite le prochain et hereux mariage des fils et des filles de la famille. Ces
koljadky completent, en quelque sorte, les actions magiques qui doivent
favoriser le mariage..."

Ihre narziBtische Selbstverliebtheit zeigt sich in der Szene, als Oksana vor dem
Spiegel Selbstgespriche fiihrt: * - ¥, OTOABHIras HECKONBLKO nopasnee ot ceb
3epKaJio, BCKpHKHya: - Her, xopomna a! Ax, kak xopowma! Uyno!" (I, 118)
Danach folgt ihre grausame Behandlung Vakulas: "TpynHo cka3arb, 94TO
BHIpa>kayio CMyIrJ0oBaTOE JIMLIO UyIHOH HEeBYIIKH H CYPOBOCTbL B HeM Oblna
BHOHA, H CKBO3b CYPOBOCTb KaKasA-TO H3MIeBKa Hall CMYTHBIIHMCSA Ky3He-
uoM..."(I, 118) Der Schmied sieht ein: "...elf ¥ Hy>XIOK HET HH OO KOro.
OHa nobyerca cama cobol; MyuHT MeHsA, GegHoro..." (1,120) Zum
weiblichen NarziBmus vgl. Karlinsky 1976, 40.

Zum Schuhfetischismus vgl. Krafft-Ebing 1984, 141: "Aus diesen Fillen
ergibt sich deutlich, daB der Schuh ein Fetisch des Masochisten ist und zwar
offenbar wegen der Beziechung des bekleideten weiblichen Fusses zur Vor-
stellung des Getretenwerdens und amderen Akten der Demiitigung” und
Freuds Artikel "Fetischismus" (1927), in dem der Fetisch als Ersatz des
Mutterpenis erkldart wird. Offensichtlich spielt der Schuh als Fetisch in
Gogol's Psychologik eine wichtige Rolle. Ermakov (1922, 39-40) berichtet
iiber seine Sammlerleidenschaft, die sich auf Schuhe und Westen bezog. Vgl.
auch die fiir den Fetischisten typische Vorliebe Gogol's, sich Damenkleider
anzuziehen (Krafft-Ebing 1984, 203, iiber die "Pagenszenen"” 117). "OH ¢
OETCTBA HIOOHT KOCTIOMBI, Y HEO MOIHbBIE >XHIEThI, CIOPTYKH H IIp., OH
MIOOHT PANUTLECA H HIpaTh XXeHCKHe ponH.” (Ermakov 1922, 56). - Ohne
diesen Vergleich iiberstrapazieren zu wollen, erinnere man sich an Sacher-
Masoch, den »Turgenjew KleinruBlands«, wie ihn Deleuze apostrophierte.
"...selbst das unveriduBerlichste Stiick Masochismus in ihm erschien unfehlbar
als Ausdruck slawischen Volksguts und weiBrussischer Seele” oder "In
zahlreichen Erzidhlungen fillt es Masoch nicht schwer, masochistische
Phantasien als nationale und folkloristische Brduche... zu priisentieren. Einem
altem Brauch folgend trinken Minner in der Hitze eines Banketts aus einem
Frauenschuh...” (Deleuze 1968, 185 und 184). Man kann also annehmen, da8
diese Aspekte in den Texten sowohl Gogol' s als auch Sacher-Masochs aus
der slavischen Folklore kommen. - Die von Deleuze charakterisierte
sadistische Marmorfrau finden wir tibrigens als Alkinoe in Gogol's Aufsatz
Zensc¢ina (1831). An ein Standbild gelehnt ist sie selbst ganz Statue und
entledigt sich - wie viele "Frauen-Bilder” in Gogol's Texten, so z.B. auf dem
franzosischen Plakat im Schaufenster in Sinel’ - ihres Schuhwerks, um
tiumphierend ihren nackten FuBl zu prisentieren: "OneplnHCh Ha HCTYKaH,
OHa BCA, Ka3ajlocs, MNpeBpaTHAacL B O6e¢3MONBHOE BHHMaHHe (...)
MpamMopHasa pyka, CKBO3b KOTOPYIO CBETHIIHCH IonyOnle >XHIIbI, MOJIHLIE
HeOGeCHOA aMBpPO3HH, CBODOMHO yHOEep>XHBAJNHChL B BO3NyXe, CTpoklHas,
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repeBHTas alkiMH JIEHTAaMH TIOHOXXHAA Hora B OGHa>XE€HHOM,
OCHENHTENLHOM GriecKe, cOpOoCHB pe BHH BY 10 OOYBh, BHICTYTNH I A
Brnepen..." (VI, 11 - meine Hervorhebung) Der eher frauenfeindliche
Telekles, der sich mit Platon iiber die Frau und die Liebe unterhilt, quittiert
diesen Auftritt mit einem Akt der Unterwerfung: er fdllt bekehrt zu Alkinoes
FiiBen nieder ("noBeprHycs I0HOIA K HOraM ropaoft KpacaBHIlel", ibid.).

Im Fall der Ehe, die in Gogol's Texten eine bedingungslose Unterordnung
unter die Frau erfordert (vgl. Spon'ka).

Dies ist in der Biographie Gogol's iibrigens keine spédtere Entwicklung, die
durch den "religiosen Wahn" bedingt wire - eher umgekehrt. Deshalb ist
Mcl.eans (1989) Bezeichnung "Retreat from Love” nicht ganz zutreffend.
Gogol' war wohl nie in die "genitale Phase” eingetreten.

56 "Since, in his writings, he seems always to have associated food with amorous
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activities, and because, as time went on, he more and more regarded his obses-
sion with food as a sin..." (Obolensky 1972, 33). Es ist denkbar, da8 Gogol’
sich in einer Phase schwerer melancholischer Depression, begleitet von
Schuldgefiihlen, zu Tode hungerte. Interessant ist in diesem Zusammenhang
Abrahams (1969, 139) Feststellung, daB3 "...die schwersten Grade der me-
lancholischen Nahrungsverweigerung eine Selbstbestrafung fiir kannibalische
Antriebe darstellten...”. An andere Stelle sagt er: "Nehmen wir an, daf3 die
tiefsten verdrangten Wiinsche des Melancholischen kannibalischer Natur
seien, daB seine 'Siinden' im letzten Grunde auf ein verbotenes, ja verab-
scheutes Essen zuriickgehen, so verstehen wir die groB8e Hiufigkeit der
Nahrungsverweigerung. Der Kranke benimmt sich, als kdnne nur vélliges
Vermeiden jeder Nahrungsaufnahme ihn vor der Betdtigung seiner verdréing-
ten Regungen bewahren. Zugleich aber verhingt er iiber sich diejenige Strafe,
welche den unbewuBten kannibalischen Antrieben allein adidquat ist: den Tod
durch Verhungern.” (ibid., 110-111). Vgl. hierzu Israel (1987, 256-257) iiber
uneingestandene orale Phantasmen aller Art (hemmungsloses Sprechen, Essen
und orale Sexualitit): "Es er6ffnet sich ein Zugang zu Freuden, die man sich
am allerwenigsten eingesteht. Nicht daB sie generell nicht einzugestehen
wiren; doch sind sie im BewuBtsein der Gruppe mit den Attributen des
Obszodnen, des Niedrigen, vor allem aber des Siindigen belegt.”

Parallel dazu steht die offensichtlich unverniinftige Entscheidung der Lieb-
haber Solochas, auf die kutja beim Diakon wegen eines Stelldicheins mit
Solocha zu verzichten (I, 129). Der Ausgang der Geschichte belehrt den
Leser, daB es dumm war, das Abendessen mit Wodka ("...6ymer BapeHyxa,
neperoHHas Ha madpaH BogkKa H MHOIO BCAKOro ¢bhecTHoro...”, [,114)
wegen einer Frau aufzugeben - besonders, da diese Frau ihrerseits aus den
Opfern "Speisen" macht, indem sie sie wie koljadki in Sicke steckt. Die
sexuelle Liebe lohnt sich in diesem Wertsystem einfach nicht - eine eher

ungewdhnliche Folgerung, wenn man bedenkt, daB ihr Urheber ein 21-
jdhrigerist.
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58 Die botforty iibrigens korrespondieren direkt mit den cereviki der Zarin in

Noc' pered rozdestvom. Es handelt sich wieder um eine Schuhfetischisierung,
wobei das Tragen bestimmter Schuhe zugleich ein Zeichen von Herrschaft ist.
Die botforty speziell erinnern an die gleichnamigen Stulpenstiefel, in denen
Peter der GroBe meist dargestellt wird und die eines seiner Attribute sind
(jeder Kreml-Besucher kennt den musealen Stiefel Peters des GroBen). In
Gogol's fiktiver Welt sollte das Mannweib diese (Zaren)Stiefel tragen.

59 vgl. die Stelle iiber die Herkunft des Namens in Sinel’ : "Y>ke no camomy

HMEHH BHIOHO, YTO OHAa KOrma-To NpoH3ollla oT 6alnMaka; HO Koriaa, B
Kakoe BpeMs H KakHM o6pa3oM MpoH3oULIa OHa oT GailMaka, HHYero
sroro He H3BecTHO'" (111, 136). Hier wird das genitale Hervorgehen (proizojt)
eines Geschlechts, einer Familie, eines Namens aus einem Pantoffel hervorge-
hoben. Die urspriingliche Form wiirde, wie schon Rancour-Laferriere
bemerkt, basmacka (statt basmacok) heissen - sie wire also weiblich. Eine
solche hypothetische basmacka wire dann eine Art weiblicher (grammatisches
Geschlecht und Hohlform) Phallus (duBere Form des Pantoffels).

60 Gogol's Fliegen haben wider Erwarten wenig dionysisch Metamorphotisches

an sich (vgl. Hansen-Love 1987, 128-129), sie nehmen nicht an der Zerlegung
toter Korper teil, sondem sind selbst bereits tot (vom Mutterpantoffel
erschlagen; dies wire die Gogol'sche Kodierung des Archetyps der
furchtbaren Mutter, die ihren Sohn frifit). Hansen-Léve sieht einen anagram-
matischen Bezug von mucha zu duch und du$a und referiert die folklori-
stische Vorstellung von der Fliege als Symbol der Wiedergeburt der Seele
(ibid., S.128). Nimmt man diese Linie auf, gelangen wir iiber die erschlagenen
Fliegen direkt zu den "toten Seelen”. In dem Falle wire die furchtbare Mutter
wohl am ehesten RuBland, Rossija.

61 Freud fiihrt in der "Symbolik des Traums” als Symbole des weiblichen
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Genitales den Schuh bzw. den Pantoffel auf (1982, 1, 167).

Freud 1982, 1, 165. Das russische Wort fiir "Stoff”, materija, ist aus dem
Lateinischen (materia) entlehnt. Freud (1982, 1, 169) iiber das Miitterliche der
materia: "Matena ist nun von mater, Mutter, abgeleitet. Der Stoff aus dem et-
was besteht, ist glcichsam sein miitterlicher Anteil." Vgl. antike Quellen zu
diesem Thema: Platon "Timaios". In: Werke, Darmstadt 1972 (Hg. G. Eigler),
Bd. 7, 500. Aristoteles "Uber das Werden und das Vergehen". In: Opera (Hg.
O. Gxgon) Berlin 1960, I, 9. - In dem Antikel Zensd¢ina vergleicht Gogol'
die "Frau" mit einem kiinstlerischen Idealbild, das erst durch die konkrete
Ausfiihrung durch den Kiinstler zum "Mann" herabgewiirdigt wird: "Iloka
OHa ellle B I'oNoBe XyOO>XHHKa U 6eCIUIOTHO OKPYIJIAETCA H CO3MACTCR -
OHa >KEHIIHHA; KOIra OHA MNEPEXONHT B BELUECTBO H OBJIEKAEeTCA B OCH-
3a€MOCTb - OHa My>kuHHa." (VI, 10). In diesem Fall verkorpert das vescestvo
(ein russisches Wort fiir materia) das minnliche Prinzip, die dusa das weibli-
che: Ein Beispiel fiir den Widerspruch zwischen Gogol's Artikeln und seinen
kiinstlerischen Werken, in denen der Autor seine erhabenen Ideen (z.B. vom
sublimen Weiblichen) gern umkehrt. Wenn es in den die Erhabenheit
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beschworenden Artikeln um das "BOnnoTuTh B My>XUHHe >XXeHIIHHY" (VI,
10) geht, dann verkorpern in lacherlicher Umkehrung in den kiinstlerischen
Texten (z.b.Mertvye dusi) die Frauen das Minnliche. Zur negativen Wertung
der maskulinen Frau bei Gogol' vgl. Woodward 1982, 20ff.

63 Weiblich ist Spon'ka auch in seinem Traum von der Frau in seinem Ohr, einem

zweifach rezeptiven Organ (akustisch; die Muschelform). Auf der anderen
Seite kehrt Spon'ka als Glocke zuriick in den Mutterleib (den Glockenturm). -
An diesem Beispiel (vgl. auch das Pantoffel-Motiv Anm. 59) sieht man, wie
schwierig bereits die figurative Riickfiihrung auf sexuelle Symbole ist, da die
Traumelemente keineswegs eindeutig auszulegen sind, sondern oft gerade dic
spannungsvolle Konstellation von Gegensétzen darstellen (Vgl. Freud 1982, 1,
353: "Es ist richtig, daB die Neigung des Traumes und der unbewuBten
Phantasien, die Sexualsymbole bisexuell zu verwenden, einen archaischen Zug
verridt..."). Uber das Widerspriichliche im Traum sagt Freud (ibid., 316): "Ge-
gensitze werden mit Vorliebe zu einer Einheit zusammengezogen...". Uber
die symbolische vs. wortliche Traumdeutung ibid., 337. In No¢' pered
roZzdestvom findet sich im Motiv des "Umstiilpens” des Sackes eine dhnliche
Ambivalenz: Die Groteske begreift das weibliche Geschlechtsorgan als ein
nach innen gestiilptes minnliches. Das Umstiillpen gehdrt ja zu den
Urtransformationen von einer Gestalt in die ihr entgegengesetzte und ist durch
den graduell meta-morphotischen ProzeB archaischer als die rigide Opposition
"miénnlich” - "weiblich", die sich in Polarisierungen wie penetrierend - rezep-
tiv, phallisch - vaginal entwickelt. Also enthilt die Hohlform des Sacks als
umstiilpbare Gestalt ebenso das Phallische wie der aufragende Glockenturm
das Rezeptive. Vgl. auch die folkloristische Entsprechung: Der "navyvorot"
umgestiilpte Pelz (mech >mesok) ist in den Weihnachtsbriuchen ein Zeichen

der Metamorphose und hat die Bedeutung der Auferstehung (Ponyrko 1977,
96).

64 Interessant ist Ermakovs Hinweis auf Gogol's "unbewuft” ausgefiihrte Hand-
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zeichnungen, die oft Kirchtiimme abbilden: "llepkoBr H >XeHIHHa (ny-
XOBHBIH aBTOpHTET) I8 [Orojig ABNAIOTCA KOMIUJIEKCHBIMH, H TTOTOMY B
pPacCesHHOCTH, KOI'lla €My He ITHCAJIOCh, OH MOKPLIBAET NOJIR CBoeH pyKo-
TIHCH H300pa>keHHAMH LiepkBed ¥ Kook o me H." (Ermakov 1922, 30,
meine Hervorhebung). Ermakov sagt weiter iiber die Bedeutung der Kirche:
"...B LePKBH, KOTOpas CHMBOJIK3HpYyeT co60OH 6pak H >XEHINHHY, TPOHC-
XOOWUT Yy Hero (Kak, BrpoyeM, H B CKa3kKax) ¢aHraCrH4YeCKHe TIpOHC-
ILIECTBHA, B OCHOBE KOTOPBIX JIeXXaT pajlmHUeCKHEe CHMBOJIKI H KacTpa-
LLHOHHBIH koMmekc.” (ibid., 58)

Kaum zu iiberhoren ist hier librigens die klangliche Nihe der Worte Gogo!’
und kolokol, - insbesondere wenn man denn Vomamen Nik o01aj
hinzunimmt. - Méglicherweise geht Spon'kas Traum auf jenen Reiseeindruck
Gogol's von Liibeck im Sommer 1829 zuriick, in dem es ebenfalls um Ménner
in einem Glockenturm geht. "His letters described the sights of Lubeck in a
queer, dreamlike way. It is curious to note that his account of the cathedral
clock ('when it is twelve a big marble figure above rings the bell twelve times;

[+
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the doors above the clock open with a mighty sound; a stately procession of
twelve apostles comes out, each figure the size of an ordinary man; they sing
and bend their heads as they pass by the statue of our Lord...") formed the
basic pattern of a nightmare which his mother saw six years later...”
(Nabokov 1961, 25). Der reale Traum der Mutter, der in die Mitte der 1830er
Jahre zu legen ist, muB wohl auf den Brief mit der Beschreibung des
Glockenturms (oder die Lektiire der Erzihlung iiber Spon'ka?) zuriickgehen.
Folglich muB man annehmen, dal Gogol's Mutter den fiktiv-literarischen
Traum ihres Sohnes real "nachtriumte”.

66 Im Slovar' ukrainskago jazyka (Hg. V. Grin¢enko, Kiev 1907) wird $pon’ka
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als dialektale Variante (im Bezirk Mirgorod) von zaponka ("Fibel", "Man-
schettenknopf™) bezeichnet, ebenso im Glossar zur Enc¢jida Kotklarevskijs
(L'vov 1898, 113). Vgl. Rancour-Laferriere (1989, 362), der auf die Nihe des
Namens zum Wort $mon'ka, einer Bezeichnung fiir das weibliche Genitale,

hinweist. - Im Russischen dagegen heiBlt $pona (wohl von dt. Span)
"Diibel”.

Offensichtlich ist der Geschlechtsakt das Schlimmste, was sich der unter einer
priddipalen Kastrationsangst leidende Spon'ka denken kann ("...a more primi-
tive castration anxiety that leads to a fear of sexual contact with any creature
that does not possess a penis..."; "However, if the anxious male is put in a
situation where he actually has to have actual intercourse with a woman (e.g.
he marries), then he will no longer be able to maintain his illusion of the
phallic female, and castration anxiety will retum.” (Rancour-Laferriere 1982,
368, 64). Die praodipale Angst vor der Alteritadt des anderen, "zerschnittenen”
Geschlechts wiederum wiare mit Lacans (1966, I, 94) Phantasma des zer-
stiickelten (=grotesken) Korpers in Verbindung zu bringen. "Ce corps
morcelé, dont j'ai fait aussi recevoir le terme dans notre systéme de références
théoriques, se montre régulierement dans les réves, quand la motion de

I'analyse touche 3 un certain niveau de désintégration aggressive de I'individu."

68 Rancour-Laferriere (1989, 369) zieht diese Auslegung nicht in Betracht: "But

69

there is no infibulation Spon'ka could conceivably perform, though he may be
a'Spon’ka’, a fibula, to repair the damage."

"Spon'ka seems to be getting himself a mother by marrying a cloth wife.”
(Rancour-Laferriere 1989, 367). Uber die Verdichtung zu Misch- oder
Sammelpersonen sieche Freud 1982, II, 294ff. - Als das Tantchen Spon'ka
verheiraten will, wird in seiner Reaktion klar, daf3 alles Neue, Zukiinftige
(=Genitale) fiir ihn erschreckend ist (vgl. Badmackins Entsetzen dariiber, sich
einen neuen Mantel schneidern lassen zu miissen). Er will nur so leben , wie
er es schon gewohnt war (das wiirde heiBBen, mit der Mutter): "Kak >xeHa!
Het-c, TeTyluka, cuenafite MHJIOCTb. .. Bhl COBEPLIIEHHO B CThII MEHS TPH-
BOOKTE... s €l1le HHKOrna He Ouin >keHaT... Sl COBeplIIEHHO He 3Halo, YTO C
Hef nenars!” (I, 232). Die (wenn auch ziemlich irreal gehaltenen) Wieder-
Vereinigungspline mit der Mutter findet man auch in Gogol's Briefen
(z.B.vom 22.5.1829 an seine Mutter aus St.Petersburg): "Mo>xeT 6uITh, Mbl
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6yneM >XHTb KOrma-HHOyOb BMECTe, UTO Bcerga Gulsio MOHM TUTaMEHHeN-
IOHM D>KeJIaHHEM, H TOrha s TIOCTApaloch BCEMH CHIIAMH BLITIONHHTb
CBSIIEeHHYI0 O0SA3aHHOCTh K MaTepH M K IPYyTry CBOEMY, TaK KaK Ipe>Kie
He HMeJ1 CHIT BRINONHATS ee.” VI, 67). Vgl. dazu Gesemann (1924, 56), der
Gogol's Identifikation mit seinem friih verstorbenen Vater zwar anspricht, eine
etwaige "Familienretterphantasie"aberablehnt.

70 Die haarig-wollige Beschaffenheit der Ehefrau erinnert an Jungs Beschreibung

71

72

der Urmaterie. Die materia prima, die ja ihrereseits wieder als Mutter, als
weibliche physis verstanden wird, stellte man sich z.B. in der Alchemie als
"...'ein(en) Teil des Menschen’, zum Beispiel der Haare, Blut usw.” vor (Jung
1987, 93, vgl. auch 113). Rancour-Laferriere (1989, 368) deutet das Haarige
als sexuelles Symbol "What Spon'ka is going to marry is therefore a rather
hairy object” und bezieht den folkloristischen Hintergrund ein "It is also a
quite logical conclusion to draw in light of the folkloric conception of the fe-
male genitalia as hairy..." und "This image suggests the Ukrainian wedding ri-
tual, noted by Gogol', in which the bride and groom are required to sit together
on an 'odejalo, sotkannoe iz $ersti”™ (ibid., 367). Hier wird die von Jung be-
schriebene coniunctio oppositorum (die Vereinigung von nous und physis,
von minnlichem und weiblichem Prinzip), die zugleich ein gefihrliches
Abtauchen in den "haarigen Wald" des Unbewuften ist, aktualisiert.

"...XOTs, BIIPpOYEM, Ternepb TPYAHO HAHTH TAKHX MIJIOTHBIX MaTepHH, Kakas
BOT XOTb OBI, HAIpHMeEP, Y MeHA Ha aToM Kamnore" (I, 228). Setzt man im
Wort materij ein e statt dem i, hat man den verborgenen Sinn dieser Aussage
des Tantchens. Sie sucht fiir den "verwaisten" Sponka in erster Linie plotnych
materej, robuste Miitter (eine davon ist sie selbst). Kapot ibrigens ist das
Wort, mit dem Basmackins Kollegen dessen alten Mantel verhShnen (in
Sinel). Vgl. Ermakov (1922, 25) iiber Gogol's enge Beziehung zu seiner
Mutter, die diese auch erwiderte: "Marb ['oronsa, xak o6 3TOM CBHIE-
TeNLCTBYIOT GHorpadsl, Gullla KpatiHe HeHOpManbHOH mHuHOCTLIO [...] [lo
cnoBam GHorpacoB, OHa Brajana B KaKHe-TO CTOJNOHSAYHLIE COCTOAHHA,
rOBOPHIIa MHOTI'O Hecypa3HocTe#t, Gororesops ceoero 'Huxoury'; oHa, Hamp.,
TIPHITHCHIBaJia eMy BCe COUHHEeHHs Toro Beka" und "Von diesen Eltern nun
wurde der kleine Nikolaus iibermiBig verzirtelt und wie ein kleiner Gotze
verehrt...” (Gesemann 1924, 55).

Uber die Degradierung der Frau (v.a. als nicht-Mutter) zur "schlechten
Materie” und "bosem Fleisch” siehe von Braun 1990, 114. - Nach
"schlechtern Fleisch” greift Spon'ka iibrigens am Mittagstisch, an dem er
seiner zukiinftigen Braut gegeniibersitzt. Er wihlt das falsche Putenstiick (den
kuprik, den Biirzel, also einen Teil des Unterleibs) der laut der Hausfrau bei
einem weiblichen Vogel nicht schmackhaft sei (1, 224).

73 Der Traum wire dann eine Wunschinszenierung. Vgl. die Spon'ka dhnliche

Figur des Akakij Akakevi¢ Badmackin, der den gleichen Vornamen trégt wie
sein Vater: Fiir ihn ist der Inzest, sein Eingang in den Mutterleib - auf die
genitale Art (wie es schon sein Vater getan hat) - im Namen vorgezeichnet. Da
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es sich um eine tote Mutter handelt, konnte man den Wunsch der Riickkehr in
den Mutterleib auch als Todeswunsch deuten (vgl. die volkstiimlichen placi, in
denen das Kind verspricht, die verstorbenen Eltern zu besuchen: gostit’ na
mogile und pogost bei NEVSKAJA 1980, 231-234). Dementsprechend kauft
Spon'ka im Traum den Stoff in der Stadt Mogilev (mogila -"Grab"). Freud
(1982, 1I, 522) iiber die Wunscherfiillung im Traum "Nach dieser Auffassung
lieBe sich der Traum auch beschreiben als der durch Ubertragung auf Rezentes
verinderte Ersatz der infantilen Szene. Die Infantilszene kann ihre Erneuerung
nicht durchsetzen; sie muf} sich mit der Wiederkehr als Traum begniigen."

4 Die Idee, Spon'ka zu verheiraten, stammt ganz und gar von der Tante. Das
letzte Kapitel heiBt ja auch: Novyj zamysel tetuski. Auf der Handlungsebene
ist die konkrete Motivierung des Tantchen-Plans Landzugewinn.

75 Rancour-Laferriere deutet diesen Teil des Traums ganz naturalistisch und be-
zieht ihn auf die Entjungferung Marijas: "The wife drags Spon'ka by a rope up
the bell-tower. If he is going to deflower her, he has first to have an erection.
She is doing her best to drag an erection out of him, to pull his penis up to a
great height.” (Rancour-Laferriere 1989, 366).

76 ", his evident reluctance to hop suggests that he cannot perform the obligatory
sexual act. In other words, he fears he is castrated.”" (Rancour-Laferriere 1989,
365).

77 Zu Gogol's gerontophilen Helden (neben Spon'ka v.a. Basmackin), vgl.
Ermakov 1922. Auch auf der stilistischen Ebene gelingen dem Autor iltere
Charaktere besser als junge, die meist nur mit schablonenhaften Epitheta
omantia ausgestatt sind; vgl. auch Kotljarevskij (1911, 100) "Uem ne#icT-
BYIOLIEE JTHLIO CTapLIe - TEM OHO peajiHee OOpPHCOBaHoO. "

78 "Once the wife-material in Spon'ka's dream has been cut, it is not surprising
that she/it turns out to be defective.” und "For Spon'ka, what is 'bad’ about a
wife is that she/it has been 'cut.’” (Rancour-Laferriere 1989, 369).

7% "Crapyxa-To, MaTyllIKa €10, s CNblIIala, OueHb pa3yMHas >KEHIIHHA H, I'o-
BOP AT, Gonbiliasg MacTepHLa conHTh orypust” (I, 221). “Ka3sanocs, oHa Tak H
xoTena crrpocHTh MBaHa PenopoBHYA: CKOJILKO Bbl HA 3UMY HAacCOJIHBaeTe
orypuon?” (I, 221). "Xo3s#ka caenanacs CIOBOOXOTHEE H OTKpbIBAJia caMa,
6e3 nMpocbObl, MHOXKECTBO CEKPETOB HACUET NENaHHA NacCTHIIbI H CYILIEHH A
rpyu” (I, 226).

80 Auch wenn die Entwicklungsgeschichte der friihkindlichen Phasen mit der
Literaturgeschichte kaum kompatibel ist, konnte man versuchen, Gogol's
Regression mit anderen psychopoetischen Theorien zu romantischen Dichtern
in Beziehung zu setzen (bisher fehlt noch die Aufdeckung der Beziehung der
Regression zum Elegischen). Hilt man Puskin fiir den im Modell der
priagenitalen Libidoorganisation am weitesten fortgeschrittenen Psychotyp,
d.h. fiir den "phallischen” Dichter par excellence (vgl. Smirnov 1991 zum
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Kastrationskomplex bei Pudkin; die Kastrationsangst als Symptom des
Odipuskomplexes stellr sich in der phallischen, der letzten prigenitalen Phase
ein), wire der in das praodipale Stadium regredierte Gogol' wohl der
"ndchstunteren” Stufe, der anal-zuriickhaltenden, "konservativen”, zuzuordnen
(dementsprechend sollte man bei ihm nicht von einem Odipuskomplex
sprechen). Motivisch festzumachen ist dies an folgender Opposition: Puskins
Phantasien von phallischen FiiBchen und Beinen (nozkr) versus Gogol's
infantilen Schuhfetischismus (Cereviki), Puskins derznovenie, das Vorstof3en
in verbotene Sphiren versus Gogol's Riickzug in das starosvetskoe.

Komplettiert wiirde die psychopoetische diachrone Periodisierung dann durch
Lermontovs Vampirismus in Geroj nasego vremeni , der fir die oral-
sadistische Stufe steht (vgl. Hansen-Love 1991). Die Analoglc zwischen
Gogol's "reaktiondrer” Ideologie, dem Interesse fiir das Traditionelle, das
Sammeln von Folkore und dem zweiten analen Typus liegt auf der Hand.
Ahnliches gilt fiir die Werke mit biedermeierhaft-idyllischen Ziigen, die aber
dann zusitzlich von der frithesten (nichtambivalenten) oralen Stufe geprigt
sind. Allerdings ist Gogol's Interesse fiir die Folklore und das Vergangene
durch einen stindigen Wechsel zwischen oraler und analer Fixierung bedingt;
das Orale wire die eigene positive Ur-Erfahrungswelt - verbunden mit der

ukrainischen Heimat, die er mit vollem Mund und schreibender Hand
festhalten will.

81 Wenn man bedenkt, daB Buchweizen die Hohe von einem guten halben Meter
erreichen kann, kann man annehmen, daB die alte Frau sich wohl daran
erinnert, daB ihr der Buchweizen im Kindesalter bis zum Giirtel ging.

82 Zum Zeitverstindnis bei Gogol' vgl. Vajskopf 1978, 28 (siehe auch Anm. 50)

und Felix Philipp Ingolds (1981) nach dem Chlebnikovschen mir s konca -
Prinzip zu lesende Gogol'-Enzyklopidie.

83 "Tlosects 0 llInoHLKE, HalMHCaHHAs B CTPOI'O peATHCTHYECKON MaHepe..."
. (1, 378) heiBt es immer wieder in den Kommentaren.

84 Vgl. Abraham (1971, 227) iiber "Mutterleibsphantasien”, die sich in den
biblischen Mythen von Geburt und Wiedergeburt wiederfinden: "Der erstere
Mythus enthilt den symbolischen Garten Eden, der letztere das Haus (die
‘Arche’). Noah bewohnt dieses wihrend eines Zeitraumes, der genau der
menschlichen Schwangerschaftentspricht.”

Literatur

Abraham, K. Psychoanalytische Studien zur Charakterbildung. Frankfurt a. Main
1969:

"Versuch einer Entwicklungsgeschichte der Libido auf - Grund der
Psychoanalyse seelischer Storungen.” (1924). In: Bd. I, 113-183.



00064759

Gogol’s Psychologik 97

“Untersuchungen iiber die friiheste priagenitale Entwicklungsstufe der Libido".
In: Bd. I, 84-112.

"Einige Bemerkungen iiber den Mutterkultus und seine Symbolik in der
Individual- und Vélkerpsychologie.” (1911) In: Bd. I, 226-227.

Bachtin, M. Fransua Rable i smechovaja kul'tura srednevekov'ja i renessansa.
Moskau 1965 (Nachdruck 1986).

Belyj, A. Masterstvo Gogolja. Moskau 1934 (Miinchen 1969).

Bibichin, V., R.Gal'ceva, I.Rodnjanskaja, "Literaturnaja mysl' Zapada pered
'‘zagadkoj Gogolja'." In: Gogol': Istorija i sovremennost’, K 175-letiju so
dnja rozdenija. Moskau 1985, 390-433.

Bogatyrev, P. Actes Magiques. Rites et croyances en Russie Subcarpathique.
Paris 1929.

von Braun, Ch. Nicht ich: Logik, Liige, Libido. Frankfurt am Main 1990.
Caplenko, N.Ukrains’ky nazvy z kuchovarstva i char¢uvanyja. New York 1980.

Charms, D. Gorlo bredit britvoju. Sluaj, rasskazy, dnevnikovye zapisi. (=Glagol
1991, 4)

Ciz, V. "Bolezn' N.V.Gogolja. In: Voprosy filosofii i psichologii. 1903, XIV,
67, 262-313 und folgende Nummern.

Deleuze, G. "Sacher-Masoch und der Masochismus". Nachwort zu L. v. Sacher-
Masoch, Venus im Pelz, Frankfurt am Main 1968.

Deleuze, G., F. Guattari, Anti-Odipus. Kapitalismus und Schizophrenie I
Frankfurt a. Main 1988.

Ermakov, 1. Ocerki po analizu tvorcestva N, V.Gogolja. Organi¢nost’ proizve-
denij Gogolja. Moskau - Petrograd 1922.

Freud,S.Studienausgabe. Frankfurt am Main 1982:

"Vorlesungen zur Einfihrung in die Psychoanalyse. II. Der Traum
(1916)", Bd. I, 101-241.

"Die Traumdeutung” (1900), Bd. II. - "Fetischismus" (1927), Bd. 111, 379-
388.

"Der Witz und seine Beziehung zum UnbewufBiten"” (1905), Bd. IV, 9-219.
"Der Humor” (1927). In: Bd. IV, 275-282.
"Eine Kindheitserinnerung des Leonardo da Vinci", Bd. X, 87-159.

Gesemann. G. "Grundlagen einer Charakterologie Gogols.” In: Jahrbuch der
Charakterologie 1924, 1, 49-88.

P

W,
L



'64759
98 Natascha Drubek-Meyer

Gippius, V. "Veéera na chutore bliz Dikan'ki Gogolja." In: Trudy otdela novoj
russkoj literatury 1, 1948, 9-38.

Gogol', N.V. Sobranie soc¢inenij v semi tomach. Moskau 1966-67.

Giinther, H. Das Groteske bei N.V. Gogol. Miinchen 1968 (=Slavistische
Beitrige 34)

Haase, F. 'Volksglaubc und Brauchtum der Ostslaven. Breslau 1939.
Hansen-Love, A.A. Der russische Formmalismus. Wien 1978.

ders., "Velemir Chlebnikovs poetischer Kannibalismus". In: Poetica, Bd. 19,
1987, 88-133.

ders., "Peorin als Frau, Pferd und anderes zu Lermontovs Geroj nadego
vremenrs'. In: Russian Literature (in Druck).

Ingold, F. Ph. "W.N. Gogol. Ein enzyklopidischer Entwurf”. In: WSA 7, 1981,
299-326.

Israel, L. Die unerhérte Botschaft der Hysterie. Miinchen - Basel 1987.

Jean Paul, Vorschule der Asthetik. Miinchen 1987.

C.G. Jung, Eridsungvorstellungen in der Alchemie. Ein Beitrag zur
Ideengeschichte der Alchemie. =Grundwerk, Bd. 6, Olten 1987,

ders., "Die zweifache Mutter". In: Grundwerk Bd. 8, Olten 1987, 161-250.

Kayser, W. Das Groteske in Malerei und Dichtung. Reinbek 1960.

Karlinsky, S. The Sexual Labyrinth of Nikolaj Gogol'. 1976.

Kittler, F. ™Das Phantom unseres Ichs' und die Literaturpsychologie:

E.T.A.Hoffmann - Freud - Lacan.” In:Urszenen (Hg. F.Kittler, H.Turk),
Frankfurt a.M. 1977, 139-166.

von Krafft-Ebing, R. Psychopathia sexualis. Miinchen 1984.

Kotljarevskij, N. Nikolaj Vasil'evi¢ Gogol' (1829-1842). Petersburg 1911.

Lacan, J. Ecrits I. Paris 1966:
"Le stade du miroir comme fondateur de la fonction du Je”, 89-109.

"L'instance de la lettre dans l'inconscient ou la raison depuis Freud”, 249-
289,

McLean, H. "Gogol's Reatreat from Love". In: Russian Literature and Psycho-
analysis (Hg. D. Rancour-Laferriere), Amsterdam 1989, 101-122.

Merezkovskij, D.S. Gogol'i ¢ort. Moskau 1906 (Letchworth 1976).



00064759

Gogol's Psychologik 99

Nabokov, V. Nikolai Gogol. New York 1961.

Nietzsche, F. Die Geburt der Tragodie. UnzeitgemaBe Betrachtungen I-1V. Nach-
gelassene Schriften 1870-1873. (dtv) Miinchen 1988.

Obolensky, A. Food-Notes on Gogol. Winnipeg 1972,
Ponyrko, N.V. "Russkie svjatki XVII veka". In: TODRL XXXTII, 1977, 84-89.

Potebnja, A. Ob"jasnenija malorusskich i srodnych pesen’. II. Koljadki i $¢edrov-
ki. (Otd. ottisk iz 'Russkogo Filologi¢eskogo Vestnika') Warschau 1887.

Rancour-Laferriere, D. Out from under Gogol's Undercoat. A Psychoanalytic
Study. Ann Arbor 1982,

ders., "Spon'ka's Dream Interpreted"”. In: Slavic and East European Joumal, Vol.
33, Nr.3, 1989, 358-372.

Slonimskij, A. Technika komiceskogo u Gogolja. Petrograd 1923.

Smimov, 1. P. "Kastracionnyj kompleks v lirike Pu3kina (metodologiCeskie za-
metki)”. In: Russian Literature XXIX (1991), 205-228.

Vajskopf, M. "Poetika peterburgskich povestej Gogolja (priemy ob"ektivacii i
gipostazirovanija)". In: Slavica Hierosolymitana III, 1978, 8-54.

Veresaev, V. Gogol' v 2izni. Moskau - Leningrad 1933 (Ann Arbor 1983).

Vischer, F. Th. "Uber das Erhabene und das Komische". In: Kritische Ginge, 4.
Bd., 1.Teil. Miinchen 1922.

Woodward, J. B. The Symbolic Art of Gogol'. Essays on his Short Fiction.
Columbus, Ohio 1982.

Zelenin, D. Russische (Ostslavische) Volkskunde. Berlin 1927.

Zolkovskij, A. "Deus ex machina". Trudy po znakovym sistemam III, Tartu
1967, 146-155.

Zolotusskij, I. Gogol'. Moskau 1979. (Reihe: Zizn' zamecatel'nych ljudej)



iy -y --r-.-" —— - -
1



00064769

Wiener Slawistischer Almanach — Sonderband 31 (1992) 101 - 116
Enc Naiman

"HE TPEIIIHO JIA 3TO JKEJIAHME?": HAKAHYHE,
FAILURE, AND THE PSYCHOPOETICS OF LITERARY
EVOLUTION

Literary evolution has its tragic side and disturbing moments. Critics have
generally focussed on evolutionary success stories, the triumphant moments when
a talented and staong-willed challenger overcomes his dominant predecessors in
the brightly lit ring where literary masterpieces are crowned. This sort of boxing
match, to use Ernest Hemingway's metaphor,! is not always pleasant to watch:
Junj Tynjanov describes literary evolution not as a smooth progression from one
writer's accomplishments to those of his successors, but as a complex, almost
tortured series of abrupt movements.2 Seeking to define himself against the
background of the tradition in which he was raised, Tynjanov's successful writer
must at once express and reject his heritage, struggling not only with his
predecessors but also against himself. The result is a text (or series of texts) in
which two planes coexist and where the author feeds upon a predecessor through
whose diminished image he magnifies himself.

As conceived by Tynjanov, parody - the essential pugilistic (and vampiric)
technique in a writer's evolutionary rebellion against his predecessor - need not be
comic.3 Indeed, as Harold Bloom views the process of literary succession -
through a psychoanalytic frame - literary evolution and its facilitative devices
necessarily belong to the genre of real-life tragedy. In Bloom's version of the
process, the writer's creation of discontinuity with the past is inevitably painful,
since growth invariably entails productive self-mutilation.4

Bloom confines his theory of influence to poets whom he terms “strong”.3
Tynjanov deals with Dostoevskij, one of the more assertive, self-willed writers in
modern history. Neither is concerned with the plight of the weaker writer for
whom the self-induced "fall” of innovation may be less invigorating than terri-
fying and who may value transgression more for its erotic punition in the case of
failure than for its potential as self-affirmation. But cannot artistic failure also tell
us something about literary evolution? Students of literary evolution tend to wnite
about success stories; by focussing on relatively rare cases, on an author's
successful "parodization” or willful "misreading” of his predecessors, critics
celebrate what tradition has come to acclaim as an originary work. Cases in which
the authorial will fails, however, in which the would-be innovator succumbs to
his literary fathers (or uncles) rather than conquering them, may offer more of a
normative view of evolutionary dynamics. If literary evolution is indeed a process
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of "oTTIpaBNIeHHE, OTTATKHBAHHE OT H3IBECTHO/ TOUKH, 6opLba, '® we may learn
much about the forces that impede innovation when we study instances where
these conservative forces prevail.

The following study examines the failure of Ivan Turgenev's HakaxyHe. The
novel has generally been regarded as one of its creator's least successful
endeavors,’ although recently two extremely intelligent critics have attempted to
"redeem” the work, either by arguing that its readers have failed to grasp its unity8
or that the novel is essentially deconstructive, subtly working against its purported
goals.? My purpose is not, however, to render and repeat an old critical judgment.
Rather, I aim to explore the causes and significance of the novel's “failure” from
the standpoint of literary and psychological development, tallying the punches in
Turgenev's simultaneous battles with artistic and personal pasts. In so doing, 1
shall stray slightly from HakaHyHe to the constellation of Turgenev's texts which
chronologically and thematically surround it, and I shall employ a "psycho-
poetical” approach to literary history, one which draws upon and integrates "B
nuanextuuecko#t wurpe”!0both Freudian concepts and Tynjanov's theory of
literary evolution.

1

From its very inception, Turgenev conceived the writing of HakaHyHe as an
evolutionary task. He viewed the novel as a deliberate attempt to devise and
present to the Russian reading public a new heroic type. For several years
Turgenev and many of his contemporaries had been preoccupied with the problem
of Russia's "superfluous men,” with a generation (or several generations)
wallowing in self-contemplation and in the striking of romantic poses. Some of
Turgenev's earlier heroes, such as Lavreckij in JBopsaHckoe ree3mo, had been
sympathetic figures unable to find a mission or a place for themselves in society.
Others, such as Rudin, were morally less sturdy if socially more adept. All,
though, had been plagued by an inability to set firm goals and to act.}!In
HakaHyHe Turgenev intended to give his readers a new hero adapted to a new era
of heroic deeds. In November of 1859 he wrote to 1.S. Aksakov that at the
foundation of his work lay the "MbICIIb O HEOOXONHMOCTH CO3HATEJILHO-
reponueckux Hatyp" (Letters, 111:368).12 In 1880 he recalled that when he had
first read V. Karateev's manuscript, from which he took several elements of the
novel's plot, he had involuntarily ("HeBonbHO") exclaimed: "Bot ToT repof,
KoToporo s uekan!” (VIII: 497).

The figure of the superflous man, of course, was not one which Turgenev had
invented. It had its roots in Romanticism; in Russian literature it was closely
associated with the poetic stance of Lermontov. In 'epoft Halero Bpemenu and
in poems such as "Ilyma,"” "M ckyuHo H rpyctHo,” and "Buixo>Xy OIHH s Ha
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nopory,” - works whose lyric personae rapidly attained the status of social
cliches - Lermontov both glorified and criticized the figure of the cold, sad, and
disenchanted hero who sneered desparingly at society. In time, the superfluous
man grew less exotic and far more pathetic; the journals of the 1350s abounded in
novels in which the the superfluous man lost his allure as society's proud outcast
while his role as its unmistakable victim aas foregrounded. 13

Lermontov cast a long shadow over all of Turgenev's career. Many of
Turgenev's writings contain direct quotations of his romantic precursor. Some of
these, such as the quotations of "3aseuiaHue” in "SlkoB IlaceiHkoB” (VI:220)
and the references to "®artanHcr” in "CryK ... CTYK ... cTyK" (X:267) are obvious;
others, such as Natal'ja Petwovna's remark in Mecsau B aepesxe, "SI xaxny
csobons! U rnokos” (111:112), are less apparent but would be perceived by many
readers sharing Turgenev's literary heritage, for the quotation of Lermontov was
very much a part of the young Turgenev's age. Turgenev grew up during
Romanticism's heyday; his early poetry quite obviously bears Lermontov's mark.
“IMapaiua,” wrtten in 1843, begins with an epigraph from "Jlyma" (I:75), and
"Hcnorens,” composed in the same years contains the lines:

Mu! paBHOOY1IHbI KaK MOT HJIbI;
Mi, XaK MOTrHIBI, XOJIORHHI ...

M pa3pylIHTENbHbBIE CHITHI -

U Te HanmpacHO HaM naHBhl. (1:345)

In his more mature, prose work of the late 1840s and early 1850s, Turgenev
strove to deflate Romanticism’s appeal by denying to his superfluous men all
Romantic Glory. Nevertheless, until HakaHyre these figures, as demystified as
they were, remained central to Turgenev's oeuvre. HakaHyHe was an attempt to
accord this central position to a new type of hero, the hero whom Cerny3evskij, as
he had made clear in his 1858 review of "Acs," was so impatiently awaiting.14

HakaHyHe has two heroic figures: Dmitrij Insarov and Elena Stachova.
Although Turgenev's comment on Karateev's manuscript refers only to Insarov,
the author also saw Elena as a heroic type. Years later, he wrote: "solche Figuren,
wie Helene, Insaroff - erscheinen als Ahnungen dessen, was spdter geschah”
(Letters, VIII:323). In the novel, Insarov is repeatedly called "repoft™ (VIII:59,
60,100), a word which brings to mind the title of Lermontov's novel as well as the
"co3HaTenbHOCTL" of the author's innovative intent, but Elena is also referred to as
a "repouHs" (VIII:112). Moreover, she becomes, along with her hapless suitor
Bersenev, the focus of narration. Unlike Insarov, whose thoughts are manifested
only by his words and actions, Elena and Bersenev share their thoughts directly
with the reader. Perhaps most important, in the final analysis it is Elena, not
Insarov, who participates in the struggle for Bulgarian independence.
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In chapter sixteen Turgenev presents us with excerpts from Elena's diary. The
inclusion of fragments from a diary was by this time a hackneyed Romantic
device, the introspective nature of which made it particularly well suited to artistic
depictions of superfluous men. In his speech "I'amner u JoH Kuxort," written
immediately after the completion of HakaHyHe, Turgenev characterized Hamlet as
the superfluous man's prototype and added: ""'amneT, HaBepHO, BeJI OIHEBHHK"
(VIII:188). Turgenev's attitude toward Elena's diary is revealed not only by the
fact that it is a diary, but also by his parenthetical remark that this is the "nsTui#
unu 1mecroft pa3” she has begun to keep one (VIII:79). Yet this diary is
important because it captures the transformation of Elena from a lonely girl into an
active, decisive woman, and Turgenev's stylistic treatment of this translation is
extremely interesting from the standpoint of literary evolution.

When Elena begins keeping the diary she has no sense of purpose and portrays
herself as sad, cold, and isolated from those who surround her. The opening
paragraphs of the diary contain a pastiche of lines from several of Lermontov's
most famous works. Her questions "Uero MHe xodetrcs? OTuero y MeHs Tak
TAXeENOo Ha cepalre, Tak ToMHO?" (VIII:79) and her comment "Mo>keT GbITh, 5
Gosnblnas rpeurHuila; MOXKeT 6bITh, OTTOIO MHE TaK I'PYCTHO, OTTOIO MHE HET
nokos" (VIII:79) echo lines from Lermontov's "Brixo>xy s Ha mopory” ("Uto
e MHe TakK GobHO M Tak TpyaHo?" "H uiny cBobony H nokos") (1:488) and
the initial line of "U ¢ckyuHo M rpyctHo.” Moreover, her declaration "Hexomy
npoTaHyTh pyKy" (VIII:80) and her question "Koro >xe s 6yny moOHTb, €CIIH s
K cBouM xonopHa?" (VIII:79) evoke the latter poem's "HekOMy pyKy moaaTb"
and "JI1o6uTh... HO Koro >xe" (1:426). Lermontov's "2XKemaHue” 1s blatantly
evoked by the diary's third paragraph. The poem begins, "3aueM s He ITTHLA, He
BOopoH crtenHo#, /Ilponerarmu#ft cettuac Hamo MHOH?" (1:199). Elena asks,
"OTuero s ¢ 3aBHCTHIO MNIAXY Ha IMpoNeTaoHx rmTHL? Kaxkercs, nonerena 6wl
¢ HHMH, riofleTena - Kylla, He 3Halo, TOJALKO OaJieKo, maneko orcioma. M He
rpeuiHo i 310 >XxenaHHe?' (VIII:79) (emphasis added). This is the quintessence
of the parodic evolutionary device to which Tynjanov refers as "mechanization,"
the use of citation in a context which undercuts or polemicizes with the citation's
original speaker.l3 The lines of Lermontov's Romantic hero have been given to a
confused young girl, and she must work herself through this chorus of cliches in
order to move from Peclorin's isolation to a sense of purpose and love. A new
heroic consciousness is shaped by the parodic rejection of the heroic voice of the
past.

Parody's role in HakaHyHe is, however, significantly more complex than has
so far appeared, for parody's sights are set not only on a literary forefather but
also on the literary creation which has been designed to enable the younger author
to take that forefather's place. In the context of Turgenev's evolutionary endeavor,
parody plays an entirely counter-productive role in the novel's characterization of
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Insarov. Structurally, Insarov initially occupies the position accorded to the central
figures of Turgenev's other novels of this period. Lavreckij, Rudin and Bazarov
are never the first characters introduced to the reader; all are presented only after
acquiring, in one fashion or another, a certain preliminary prestige.!6 Insarov,
however, is unable to retain this central position; he is crowded out by Bersenev,
Subin and, most of all, by Elena. In addition, as an artistic creation he has
consistently been found unsatisfying; ever since the novel's publication readers
have lamented his woodenness and two-dimensionality, traits which leave a
vacuum at the center of the work.17 Insarov's devotion to his cause and his love
for Elena are at times so overstated as to seem melodramatic; his utterances are
marked by an oratoncal style which distances him from the other characters and
from the reader. Moreover, Insarov's very status as a foreigner serves as an all too
evident reminder of Turgenev's failure to devise a Russian hero who would mark
a departure from the superfluous heroes of the past. Subin, when explaining why
Elena prefers Insarov to her Russian contemporaries, says:

Hert, kaObl 6bUTH Me>XX Iy HamMH MyTHLIC NIONOH, He yina 6sl OT Hac
9Ta NEeByINKa, 9Ta YyTKas Oylla, He YCKONb3HYyNa 651, Kak psifa B
Bony! Urto >k 310, YBap MBaHoBHu? Korpma > Hamma TpHaeT
nopa? Korna y Hac Haponsrcs nmionu? (VIII:142)

At this statement suggests, Subin, the jokester and artist in the novel, who
plays the role of a wise fool, seems privy to the stated intentions of the real artist -
Turgenev - and understands the book's programmatic goal.l18 Yet Subin con-
tinually tries to undermine Insarov's position, emphasizing the supposed hero's
lack of depth and talent and his inability to appreciate poetry and art. It is Subin
who, as if recognizing the exaggeration inherent in the novel's heroic
characterization, sarcastically dubs Insarov "upo#" (VIII:58). In addition, Subin's
programmatic statements of dissatisfaction with Russian heroic types, the ones
which most reflect Turgenev's avowed purpose in writing the novel, are made to
the shallow, obese Uvar Ivanovi¢, who is depicted as totally uninterested in
Subin's (and Turgenev's) desire to see the birth of a new heroic man. Ultimately,
Uvar Ivanovi¢ is even given the novel's last word, or rather, its last gaze. When
Subin, in a letter from Italy, repeats his question ("Hy, uto >ke, ¥ Bap UBaHoBHUY,
6yneTt?), Turgenev concludes the novel with the words: "YBap HWBaHOBHu
TOUIPaN NMEepCcTaMH U YCTPEMHN B OTHANeHHe CBOH 3aragouHH# B3op” (VIII:
167). The distance into which Uvar Ivanovi¢ is gazing recalls the novel's opening
scene, in which Bersenev and Subin, apparently "on the eve" of a new era, look
into a distance (Baans) that seems to represent the future. Hope and a vaguely

idyllic view of the time to come have given way to a stare without purpose or
vision, '
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Insarov's heroic stature is undercut in several other ways. Throughout the
novel, Turgenev's narrative repeatedly assumes a comic tone entirely inappropriate
for a heroic epic. Frequently, these moments serve to deflate Insarov's status as a
heroic figure. On the eve of Insarov's death, an absurd figure named Lupojarev
appears, calls Insarov by the wrong name and quotes Byron, serving to interject a
note of "“poslost™ into an otherwise tragic scene. Here, once again, the author's
intentions are parodied by their being placed in a ridiculous context. The fop
Lupojarov declares " noBonbHO Mu HHIOCOPCTBOBAIH, TeNeph Hy>KHa NpakTH-
Ka, mpakTHKa ..." (VII:160).19 Insarov is unable to provide the pragmatic action
which Turgenev and his ludicrous mouthpiece demand, and the proximity of
Lupojarov's appearance to Insarov's death infects the Bulgarian's final moments
with banality.

The most obvious instance of Turgenev's sabotaging his evolutionary project
occurs when Insarov dies before having accomplished anything on behalf of the
oppressed Bulgarian people. In fact, it 1s this aspect of the novel that most
disturbed Turgenev's leftist contemporaries and which continues to plague Soviet
critics, prompting criticism - deconstructive avant Ia lettre - that occasionally
borders on accusations of cowardice or bad faith.20 In the novel's surviving rough
draft, Insarov's inefficacy as a hero is even clearer than in the published version.
Turgenev cut a passage in which a pathetic Gogolian character by the name of
Petr Nikolaevi¢ joins the farewell gathering for Insarov and Elena. Pew
Nikolaevi¢ claims that Insarov found him half-dead and saved his life: "OH Mo#
CIacHTENb, OH BOCKPECHJI MEHs, TIOHHUMaeTe Nkl Bl 9T10?" The chapter was to
end with the words: "JIBOpHHK H MacTepoBO# HHUErO HE CKa3aJIH H TOJBKO

nepernsaHynics: 'HeHamonro >xe oH TebGs cnac' - mooyManH OHH oba"
(VIII:438).

2

While the parodic "mechanization” of Lermontov in Elena's diary is crucial to
the creation of a new heroic type, the undermining of Insarov and the mocking of
the author's programmatic goals are more difficult to explain. What, in short, is the
connection between artistic innovation, self-parody and failure? For an answer we
must take a step back and briefly view HakaHyHe in conjunction with two works
that were written almost simultaneously: the speech on Hamlet and Don Quixote
and the autobiographical povest’ "Ilepsas m0608Bsb."2! The relationship between
the speech and HakaHyHe was explored by critics as early as 1860.22 The novel's
relationship with the povest’ that followed it, however, has proven more
puzzling.23

In his interesting study of Turgenev's novels, Robert Dessaix describes
Turgenev's literary career as "a splendidly romantic quest for credibly supra-
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personal ideals capable of inspiring a selfless and effective heroism and of giving
life meaning in the face of human mortality."24 By excluding the povest "IlepBas
moboss," "CrenHo#t kopons JIup," and "Bemnnnte Bomw"” from his analysis,
however, Dessaix overlooks the possibility that he may have the cart before the
horse, that Turgenev's artistry is informed - often in an erotic key - by the
dynamic of submission, a goal partially hidden and partially justified by reference
to a higher, purportedly more 'meaningful’ ideal. Nowhere is this clearer than in
"TlepBas moGoBs,” a work which begins and ends with masochistically motivated
voyeurism and where submission is raised virtually to an aesthetic ideal:

S uyTb HE BCKPHKHYJI OT YOIHBJICHHA H YOOBOJNLCTBHS H, Ka>KeT-
cs, TyT e 6nl oTgay Bce Ha cBeTe, UToObl TOJNBKO H MEHA 3TH
TIpeNieCTHhIC TANBYHKH XJONMHYNH mo nby. [...] A nosxupan
B30pOM 3TOT CTPOHHLIA CTaH, H MeHKYy, H KPacHBble PyKH. [...]
MHe 6blno oueHb CTHIIHO H BECENO: 1 UYBCTBOBaN HeObIiBasoe
BoytHeHHe. (IX:11)

MHe HagoOGHO TaKoro, KOTopulf caM 6ul MeHsA clToMHIL. (IX:34)

Boxxe Mon! Kakol s mouyBCTBOBaN BOCTOpPI, KOrma, 3a3¢BaB-
IOHCHh, TIONYUHNI OT Hee CHJIbHbBIA H pEe3KHN ynap Io mnanbllaMm.

(IX:26-27)

CrpaHHOe 9yBCTBO, UYCTBO CHJIbHEE JTIOOOTWTCTBA, CHIILHEE HaXke

PEBHOCTH, CHJIbHEE CTpaxa - OCTAHOBHIIO MeHH. S cray riasners ...
(IX:70)

Like Hakanyre, "IlepBas mo6oBb" ends with an act of watching which
obliterates ideals expressed earlier in the work. The narraor relates how, drawn by
an irresistible urge ("o co6¢cTBeHHOMY HeoTpa3HMOMY BrneudeHH0" [IX]), he
watched an old woman die. In this sense, the narrator's final act of viewing is
similar to that of Uvar Ivanovi¢. Dessaix's comment on the last sentence of
HaxkaHyHe, "The optimism of the [...] message seems to have been attenuated to
the point of complete disappearance,”23 is equally applicable here. In effect,
"IlepBas moboBb" plays Hamlet to HakaHyHe's Don Quixote as an apparently
increasingly ineffective gaze is directed inward - toward the personal, rather than
the social self.

The relatonship of "[lepBas mo6GoBb" to Hamlet is thematic and citational as
well as metaphoric: Shakespeare's drama serves as a backdrop for the 1ale's
opening frame. The clock has just struck half past midnight, and three men agree
to tell each other the story of their first love. The number of interlocutors, the hour
of their talk, and the idea of summoning up the past all recall the beginning of
Shakespeare's drama.26 The significance of this Hamlet connection becomes
apparent, however, only in the course of the narrator's story, for "IMepsas
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JTio6oBs" is all about inter-generational rivalry: a son's competition with his late
father. As in Shakespeare's tragedy, parental and filial desires are directed at the
same object, with the son navigating blindly between the shoals of transgression
and submission.

At first glance it might seem that in this rivalry between father and son there is
no winner. Dessaix terms Elena's mood at the end of Hakanyre "kenotic,"27 a
state of mind characterized by exhaustion and an emptying of self. Far more
kenotic, however, is the conclusion of "[lepras moGosb," where the motif of
Oedipal competition and the burgeoning excitement of masochistic submission
dissolve before the spectre of death: "MHe cramo cTpaurHo 3a 3HHaHIy, H
3axX0TeJIOCh MHE TTOMOJIUTLECS 33 Hee, 3a oTla - H 3a cebsa” (1X:76). It takes

Bloom, however, to recognize the hidden, aggressive nature of kenotic self-
deprecation. He writes:

In strong poets, [...] kenosis is a revisionary act in which an
emptying or ebbing takes place in relation to the precursor. This
emptying is a liberating discontinuity, and makes possible a kind of
poem that a simple repetition of the precursor's [...] godhood could
not allow. "Undoing" the precursor's strength in oneself serves also
to isolate the self from the precursor’s stance and saves the latecomer
poet from becoming taboo in and to himself. [...] Every kenosis
voids a precursor's powers, as though a magical undoing and
isolating sought to save the Egotistical Sublime at a father's expense.
Kenosis, in this poetic and revisionary sense, appears to be an act of
self-abnegation, yet tends to make the fathers pay for their own sins,

and perhaps for those of the sons also. g] The ephebe takes care to
fall soft, while the precursor falls hard.2

It requires no exceptional insight to view "[lepBas noboBb" as an exploration
of the problem of personal and sexual influence and self-assertion. "CrpaHHoe
BITHAHHE HMEJl Ha MEHS OTeLl - U CTPaHHbIe ObINTH HalllH OTHOLIEHHS. [...] Pyka
ero [...] OTKJIOHsANa MeH 4, JIAaCKOBO H MATKO, HO oTtkJloHana" (IX:30) (emphasis
added). The father occupies an extremely dominant position in relation to the
child: "1 He BMman uenoBexa O6oiyee H3LICKAHHO CMOKOHHOIO, Camo-
yBepeHHOro H camosnacTHoro” (IX:9). Yet by the novella's end the father is
brought down, and while the son falls with him, his rendition of the mutual defeat
constitutes the ultimate token of his victory, a survival indicated by the work’s
concluding, self-affirming words "u 3a ce6a" (IX:76)

I would like to suggest that this same aggressive kenotic dynamic, projected
against a "Don Quixotian” and professional, rather than a "Hamletian,"” sexual and
explicitly Oedipal background occurs, albeit with less successful artistic results, in
HaxaryHe. Turgenev's father died at the age of forty years, ten months, an age
reached by Turgenev while at work on the manuscript of Hakawryre.29 The



00064759

«Ne gresno li éto Zelanie?» 109

manuscript was completed five days before the twenty-fifth anniversary of his
father's death.30 Turgenev was not oblivious to these chronological details; the
clues are dropped in the avowedly autobiographical "IlepBas no6oBs", where he
explicitly provides information sufficient to link the ages of the writer of the
framed story ("Celovek let soroka” [IX:8]) with the father's age during the
narrated events (“za soroka let") and the father's age at death ("On umer soroka
dvux let”) [IX:31]). In HakaHyHe, however, the struggle with the paternal
presence, so clearly referenced in "IlepBas mo60Bs", is subsumed into the novel's
programmatic task and transposed into the problem of professional self-
affirmation. While the themes of fear and guilt connected with personal self-
affirmation and survival are present, they are relatively muted, echoed in Elena's
preoccupation with her sin and guilt after Insarov's death and in Bersenev's
association of the influence of his recently deceased father with his own failures
in life and in love.3! Lermontov and the superfluous man emerge as the most
prominent paternal presences, professional and socio-literary hypostases of the
dominant past. By contrast, in "[lepas moGoBb” the dynamics of inter-
generational rivalry are predominantly personal, but here, too, the other side of the
coin is allowed to surface. For just a moment Lermontov is permitted to appear -
through a parodic double - as the oracle of paternal opposition. A preposterous
Romantic poet named Maidonov reads Zina a poem entitled "Y6u#iua,” from
which Turgenev quotes the lines "Vlip, Mo>XeT OuITh, COITEPHHK TaRHLIR [Tebs
He>X JaHHo nokopun?”- words which the narrator accepts as the truth of his own
amorous competition with an unknown rival - his father, as it tums out. With this
exception, however, the Oedipal theme in "ITepBas mo6oBb" remains personal
rather than literary and is denied any sort of programmatic or societal
significance.32

The two works of fiction HakaHyHe and "IlepBas moGoBsb” thus are motivated
by the same generative dynamic, although they explore the question of evolution
from very different angles: professional and societal in the former, personal in the
latter. They constitute, in conjunction with the speech on Hamlet and Don
Quixote, a knot of ambivalence signifying the pain of literary innovation and of
professional and personal self-affirmation. This ambivalence between the desires
of submission and self-affirmation, the uneasy coexistence of the wish to be
shaped by another and the urge to shape another, is evident in a small notebook
where in 1858 Turgenev drew up casts of characters for "Ileppas mo6oBb" and
HakarHyHe simultaneously, listing the two works as a sequence: 1" and "2."33 In
this early list Turgenev crossed out and reinserted many names, but there were
two for which he could not there provide a lasting and satisfactory replacement.
The title of the second work - "HMHcapoB" - remained crossed out. The other
suppressed word was "oren”, which was struck from the original entry. for the
narrator's rival in "IlepBas mio60Bb: "Mo# oTell.” At a later point, Turgenev wrote
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in "napa" and struck that out as well, with the result that the character was
defined in the list only as "Mo#i," a fine example of the aggression and self-
affirmation implicit in the innovative artist's kenotic endeavor.

My purpose here is not to speculate about the young Turgenev's relationship
with his father, about which we know far too little to step boldly from literary
criticism into psychoanalysis. Rather, I wish to straddle the line between the two,
to suggest how in the late 1850s the threads of literary and personal development
were interwined in Turgenev's work, as well as how psychological and poetic
approaches to literary evolution must rely on each other to fix Turgenev's place in
the development of a new literary heroic type and a new, socially engaged
literature. In the years preceding the explosion of Bazarov onto the Russian
literary scene, Turgenev's writing was doubly self-redemptive, a struggle with the
authorities of his professional and personal pasts.

The interwining of personal and professional evolutionary ambivalence
assumes special prominence in two scenes at the end of HakaryHe. One of the
most striking examples of Turgenev's undercutting his new heroic type occurs
when Elena and Insarov attend a performance of "Traviata.” Although Turgenev
tells us "o comectu” that this opera is "moBonsHo nomas” (VII:153), he
chooses to draw parallels between its consumptive heroine and Insarov. Elena
shivers at the sight of Violetta's deathbed and, "kak HapowHO, B OTBET Ha
MPHUTBOPHLIN Kallleib aKTPHCH pa3fancs B JIOXKE IITyxOH, HeNomneNnsHHIA
kamuens MHcaposa” (VIII:154), While many a reader might cringe at the degree
to which the parallel between the soprano and Insarov is foregrounded, the
desciption of the "Traviata"” performance is worth examining closely, for it
contains, in fact, an extremely revealing example of self-parody. The only Italian
which Turgenev chooses to quote from the opera are the lines "lascia mi vivere ---
morir si giovane” (VIII:155), and this quotation’s centrality to Turgenev's
conceptualization of the Venice chapters is evidenced by its inclusion in the
extremely brief outline for this section in Turgenev's original plan for the novel:
"ITocnenxHue necaTs OHef. -- Top>xecTBo, MOGOBL, BeCHa, cBoOoa, pOOHHa. -
(B TeaTpe - morir si giovane) ... OH >xper Pennuue - 1 ymHpaer" (VII:411).
These Italian words, present from Turgenev's first skeletal sketch for the work,
had a painful, personal significance for Turgenev, and their appearance in Haka-
HyHe is rather disconcerting if we view the novel solely within the programmatic
terms set by its author.

Transposed into Italian, the lines from "Traviata” are an exact quotation of the
phrase for which, years earlier, Turgenev had become a laughing stock as a result
of his allegedly cowardly conduct on a burning steamer. In 1839, Turgenev had
been traveling to Germany by sea when the Nikolai I had caught fire, precipitating
a mad rush in which the young Russian, eager to secure his place in a lifeboat,
had not conducted himself with distinction. Word of his conduct had reached his
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mother, who, in a letter of March 17 (29), 1839, had rebuked her son: "Ciyxn
BCIONYy HOXOHAT! -- H MHe y>X€ MHOI'HE M'OBOPHIIH K GONLIIOMY MOEMYy He-
yIoBOoNnbCTBHIO ... Ce gros monsieur Tourgueneff qui se lamentait tant, qui disait
mourir si jeune. [...] 3To ocTaBHIIO Ha Te6A NATHO, eXXeNTH He BGecdecTHOE, TO
pHIHKONbHoe” (X1V:503).34 The traces of this maternal remark surface in

Turgenev's plan for HakaHyHe, where, immediately after the reference to the
scene from "Traviata" and to Insurov's death, the author adds: "IIncemo H3
Mocksul, ot Martepn ..." (VIII:411) (emphasis added). As Insarov nears his
death, the undermining of the hero upon whom the writer has predicated his
project of self-definition leads the writer, "no coBectH," to refer to another, earlier
failure in the development of character. The identification of Insarov's death with
Verdi's opera, the debasing of the evolutionary project, resonates quite naturally
with this allusion to a moment of "nouwocte"” in the author's own, personal
drama.

Years later, when Turgenev, on the brink of death, dictated the story of the
shipwreck in French, he began its telling as if it were a sort of fairy tale, a story
with a plot of transgression, retribution and redemption. After setting the scene in
three short paragraphs, Turgenev related:

J'étais trés jeune alors, et, ne souffrant pas du mal de mer, je m'amusais
beaucoup de toutes les nouvelles impressions. Il y avait a bord quelques
dames, remarquablement belles ou jolies. (La plupart sont mortes,
hélas!)

C'était la premiére fois que ma meére me laissait partir seul, et j'avais di
lui jurer de me conduire sagement, et surtout de ne pas toucher aux

cartes ... et ce fut précisément cette derniére promesse qui fut enfreinte
la premiere. (XIV:185)

Ignoring his mother's interdiction, the young Turgenev sat down to play cards
and won a great deal of money, but just as he began to believe that his fortune
was made, the boat was engulfed in flames.

When read closely, the two paragraphs cited above bristle with an odd mixture
of defiance and obedience. The first paragraph introduces the themes of
independence and sexual attraction, but also of death. (As so often in Turgenev's
work transgression - whether sexual or otherwise - has weighty consequences.)
This reference of death - and to dead women - leads immediately to the mention of
Turgenev's mother, a metonymy which may mask a certain amount of wishful
thinking. In any case, these paragraphs foreground both the significance of escape
from parental dominance in the episode and the necessity of parental reference -
albeit in a passive-aggressive context. These paragraphs, placed in the midst of a
parable of parental vengeance - slide in two directions - toward self-affirmation
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and back into submission. Turgenev, recalling the incident, does and does not
have mal de m¥r(e).

How, then, do we read this incident in its incamation in HakaHyHe? Insarov's
failure, it would seem, is Turgenev's as well: the author undermines his
evolutionary project by referencing his own shameful past. There is an additional
element present here, however, one which indicates that submission and self-
affirmation can occur simultaneously in an author's battle with the past. In
Turgenev's description of the opera, the singer, despite the banality of her
material, manages to win the hearts of the audience, and Turgenev's desperate
words ("Mourir si jeune/morir si giovane") are met with massive acclaim: "Bechb
TeaTp 3aTpelnan OT OCINeHHbLIX PYKOTUIECKAHHA H BOCTOP>KEHHLIX KJIHKOB'
(VII:155). It would be difficult to imagine a more creative and self-affirming
revision of the past. In effect, Turgenev's treatment of this event from his own
biography nicely fits Tynjanov's definition of parody: the recontextualizing of old
material in a new genre.35 This plot from the past, a moment of disgrace, does
play a role in undermining Turgenev's hero, but it also becomes the sign of an
artist’s search to reshape the influence of personal history. Parental condemnation
still has a strong hold on the authorial conscious, but it is beginning to yield to the
acclaim of acontemporary audience.36

As Insarov lies dying, the shipwreck theme surfaces again. Elena dreams that
she is in a boat on the pond at Tsaritsyn, the scene of Insarov's first heroic act in
the novel. Suddenly, the scene changes:

Npyn WHPHTCA, 6epera nponanamnT - y>XX 3TO He NpylH, a 6ecro-
KORHOe Mope: O pOMHbIE, JIa30peBLie, MOTIaTHBLIE BOJIHL BEJIH-
YECTBEHHO KavdaloT JIONKY; YTO-TO I'pemMslnee, rpo3HOe NONHHMa-
€TCA CO OHA; HEeH3BeCTHbIE CITyTHHKH BIPYI BCKaKH-BalOT, KpH-
YaT, MaxaioT pykKaMmH ... EneHa y3HaeT Hx nHla: €€ OTeLl MEXIy
HHMH. Ho kako#fi-To Gennlfi BHXOpbL HaleTaeT Ha BOJHHI ... BCE
3aKPY>KHIIOCH, cMewanocs... (VIII:161)

Elena eventually wakes from this dream to hear Insarov's final words. Jane
Costlow reads Elena's dream "as a manifestation of her guilt, as an imagistic
outcry of conscience at succumbing to a passion which has sundered bonds with
her parents and will destroy her beloved."37 We can also, however, read this
passage as an emergence of authorial guilt, as an attempt to deal with humiliation
that emerges from the personal past at a moment when the author is seeking to
break the bonds of literary tradition. In the center of this terrifying moment, which
within HakaHyre's plot announces the premature death of Insarov and thus
signifies the still-birth of Turgenev's new heroic type, the father's visage appears,
haunting the project of literary and personal self-affimration.
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The epitome of the artist's struggle with influence and innovation is provided in
the twentieth chapter of HakaHyHe, a scene which provides a fitting coda to this
study. Subin shows Bersenev three sculptures upon which he has been working.
The first, entitied "I"epo#, HamepeBalOUIHMACA CITaCTH CBOKO POIHHY," is a heroic
bust of Insarov. In it the Bulgarian's expression is "cnaBHoe: uecTHOe, Gnaro-
ponHoe H cMenoe” (VIII:99). The second, "beperurecs, KonbGacHHKH," depicts
Insarov as a ram, complete with "Tynas Ba>XHOCTb, 3aZ0p, YIIPAMCTBO, HEJIOB-
KOCTb, orpaHHueHHOCTh" (VIII:99). The third work, " BynymHoOCTs Xy DOXXHHKA
[NaBna Sixosnesa 111yGuHa," is a self-caricature, showing Subin as a gaunt, half-
dead reprobate in the company of the temporary object of his desire, Annuska,
here depicted as a bloated whore. These three examples of artistic creation are
symbolic of the novel's difficulties as a whole and graphically reveal the evolutio-
nary tensions with which Turgenev was grappling. In HakaHyHe Turgenev
expressly intended to paint a heroic portrait. This he did, but his attraction to the
vulnerable and submissive Hamlet-like superflous men of his and Russia's literary
past, and his fear of personal and artistic innovation crippled his creation. Insarov
is both glorified and parodied, and the tension between these planes is Turgenev's
best substitute for a hero with the illusion of three dimensions. The first two
sculptures represent this tension, while the third, in conjunction with them,
marvelously illustrates - on a metaliterary level - the dilemma of the artist trying to
break away from and parody the literary tradition of which he is a part, a dilemma
in which the author's programmatic intensions fall victim to the parodic forces
they have unleashed. Eventually, Turgenev was able to effectuate this break, but
only after making explicit the dual nature of the evolutionary endeavor. In OTusr
# zetH, he overtly merged the public and private Oedipal dimensions of literary
and personal evolution, creating a heroic type of enormous social resonance in a
far more successful resolution of his struggle with the demons of self-destruction
barring the way to the remaking of tradition.
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