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VORWORT

Wenn heutzutage von einer "russischen Postmoderme” die Rede ist, dann ist damit
im allgemeinen die Kunst gemeint, die in den 80er Jahren, frithestens aber in den
70em, im Untergrund der Sowjetunion entstand, und die erst mit Perestrojka und
Glasnost' allmihlich an die Offentlichkeit drang. Im Bereich der Literatur sind dies
vor allem die Werke der Moskauer Konzeptualisten. Mittlerweile gibt es eine Flut
von Vortrigen und Aufsitzen, die deren "Postmodemitit” aufzeigen. Die meisten
dieser Studien ibemmehmen dazu einzelne Merkmale, die die westliche
"Postmoderne”-Debatte hervorgebracht hat, zum Beispiel die Unbestimmtheit,
Oberfliachlichkeit, Ironie, Subjektlosigkeit oder Zitathaftigkeit postmodemer Kunst,
und ubertragen diese auf die russische Literatur. Gerade der Konzeptualismus bietet
durch seine offensichtlichen Briiche mit jeder Konvention ein dankbares Betiti-
gungsfeld dafur.

Andrej Voznesenskij wird im Rahmen dieser Debatte in der Regel allenfalls als
eine Art Negativ-Folie fiir die "Postmoderne” angesehen. Er gilt gemeinhin als ein
typischer Vertreter der sogenannten Sestidesjatniki, einer jungen Generation von
Dichtern der frihen 60er Jahre, die die nachstalinistische Offenheit nutzten, um laut
und pathetisch Gerechtigkeit, Wahrheit und Authentizitit einzufordem. Von diesen
offiziellen Dichtern setzt sich die inoffizielle Literatur ironisch ab. Damit wird ein
Gegensatz konstruiert, der suggeriert, daB offizielle Lyrik und Postmodemnitiit ein-
ander ausschlieflen.

Die gegenwirtige Debatte birgt das Problem, daB viele der an ihr Beteiligten, ob-
gleich sie sich im groflen und ganzen auf die westliche "Postmoderne”-Diskussion
berufen, eine grundlegende Annahme derselben ignorieren. Denn sie betrachten
"Postmodeme” als ein Programm, das sich gegen die Modeme richtet. Die franzosi-
sche Philosophie, die ich als grundlegend fiir die gesamte Diskussion erachte, ver-
steht die "Postmoderne” aber nicht als einen Gegensatz zur Modeme, sondern als
ein Phinomen, das lediglich ein mogliches Ende der Modeme reflektiert. Das Prifix
"Post-" ist dabei kein Zeichen fiir ein epochebildendes Danach, sondern ein Zeichen
fur Distanz. Das ist die Position vor allem J -F. Lyotards. W. Welsch, der Lyotard
im deutschen Sprachraum vertritt, driickt dies pointiert im Titel seiner Einfihrung
Unsere postmoderne Moderne' aus, und auch P. Zima stellt in seinem umfassenden
Werk Maoderne/Postmoderne klar heraus, da3 "die Postmoderne zwar aus der mit
ihr verwandten Spitmodeme {dem Modemismus) hervorgeht, daB sie aber zugleich

'W. Welsch, Unsere postmoderne Afoderne. Berlin 1997.
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einen Bruch mit der modernen und modernistischen Problematik herbeifihrt ** Die
"Postmoderne” ist demnach keine Epoche im ublichen literaturhistorischen Sinne,
wie die Romantik, der Realismus oder auch die Modemne, die sich als Widerspruch
zur jeweils hervorgehenden Epoche konstituierten, sondern sie ist eine "Geisteshal-
tung™’, eine "Reflexionsstufe™, in der grundlegende Eckpfeiler der Moderne reflek-
tiert und in Frage gestellt werden. Sie ist eine Befindlichkeit, hervorgerufen durch
die Einsicht, daB alle Absolutheitsanspriiche, die die Modeme impliziert, jede Form
von Wahrheit, ihre Giiltigkeit verwirkt haben. Ich verstehe "Postmoderne” deshalb
nicht als ein Konzept, sondern als eine Erscheinung, die sogenannte "Postmoderne”-
Theoretiker wie Lyotard, J Baudrillard und andere nicht als Programm entwerfen,
sondern lediglich beschreiben. Insofem kann man von der "Postmoderne” im Grun-
de gar nicht sprechen. Ich setze den Terminus deshalb in Anfiihrungszeichen oder
verwende an seiner Stelle die Begnffe Postmodemitat oder Postmodernismus.

Ein zweites Problem der gegenwartigen Debatte iiber die zeitgenossische "russi-
sche Postmodemne” ist, daf die Beteiligten sich vorrangig darauf konzentrieren, so-
genannte postmodeme Verfahren oder Stilmittel aufzuzeigen Viele Arbeiten be-
schaftigen sich mit offensichtlichen, mittlerweile ihrerseits nahezu kanonisierten ast-
hetischen Verfahren der ehemaligen Untergrund-Literatur, dem systematischen Ver-
stoB gegen die Tradition, und leiten daraus die Postmodemnitat eines Textes ab.
Postmodernismus ist aber kein asthetisches Phinomen (und damit entfillt ein weite-
res Kriternum literarischer Epochen). Tabubniche beispielsweise gab es bereits in der
Modeme Heute werden sie lediglich, unter anderem durch die technischen Moglich-
keiten, um ein Vielfaches verstarkt. SchlieBlich kann es auch deshalb keine speziell
postmodernen Verfahren geben, weil die Proklamation und Kanonisierung derselben
das Ende von Postmodemitat bedeuten wiirde, die damit keine Befindlichkeit jen-
seits der Dogmen mehr wire, sondem selbst ein Dogma. Wenn beispielsweise V
Erofeev sich selbst als "Postmodemist” bezeichnet, hat dies mit Postmodemitat im
ursprunglichen Sinne nichts mehr zu tun, weil er diese damit bereits reflektiert und
etabliert.

Die vorliegende Arbeit basiert auf der Annahme, daB sich Postmodernitat (im
Sinne einer Befindlichkeit) am besten, wenn nicht gar ausschlieflich anhand der

’P.V. Zima. \Moderne Postmoderne. Cesellschaft, Philosophre. Literatur, Tibingen/Bascl 1997,
5. Xl

*U. Eco, "Postmodernismus. lronic und Vergniigen®, in: W. Welsch (Hg.). Hege aus der Ao-
derne. Schlasseliexte der Postmoderne-Diskussion, Weinhcim 1988 S, 75.

'W. Welsch. "Nach weleher Modemne? Klarungsversuche im Feld von Architckiur und Philoso-
phic”. in. P. Koslowski. R. Spacmann. R. Low (Hg.). Moderne oder Postmoderne? Zur Signatur
des gegenwartigen Zeitalters. Weinheim 1986, S. 256.
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Beschaffenheit des Subjekts und seiner Beziehung zur Objektwelt feststellen 148t,
und zwar aus folgendem Grund: Wenn man iberhaupt ein grundlegendes Merkmal
postmodemer Befindlichkeit ausmachen méchte, so ist dieses in der tiefgreifenden
Verunsicherung zu sehen, die alles erschiittert, was ehemals als fest und absolut gait.
Diese Verunsicherung umfaBt nicht nur jede Form von Realitdt, Wahrheit oder Be-
deutung, sondern auch das Subjekt selbst, das seine zentrale Stellung eingebii3t hat
und sich selbst nicht mehr gegenwirtig ist. Das ist der gemeinsame Nenner, der so-
wohl in Lyotards vielzitiertem Wort vom Ende der Metaerzihlungen, als auch in
Baudrillards Feststellung von der Objektstrategie und Auflosung der Realitéit in Si-
mulation, als auch in der gesamten Theorie des Poststrukturalismus bis zu J. Demnda
und J. Lacan enthalten ist.

Bei der Untersuchung des Subjekts und seinem Verhiltnis zu den Objekten zeigt
sich, daB bereits Andrej Voznesenskijs offizielle Lyrik der spiten SOer und frihen
60er Jahre postmoderne Elemente enthilt, ja daB sie, da sie unbewuBt postmodern
ist, sogar weit mehr der urspninglichen Auffassung der franzosischen Philosophie
von "Postmoderne” entspricht als die sogenannte russische Neoavantgarde. Dabei
geht es mir nicht um eine simple epochale "Riickdatierung” dessen, was bisher als
"postmodern” galt. Der Versuch, die plakativen duBeren Merkmale beispielsweise
der konzeptualistischen Literatur auf Voznesenskijs Lynk zu iibertragen, wiére von
vornherein zum Scheitern verurteilt, denn die stilistischen Unterschiede sind gewal-
tig. Statt dessen betrachte ich Voznesenskijs Gedichte im Vergleich mit der davor-
liegenden modemen Literatur, die er zitiert: Vor allem mit der frihen Lynk B. Pa-
sternaks, aber auch mit Gedichten V. Majakovskijs und V. Chlebnikovs, sowie mit
Texten der westlichen Modeme, z.B. J.-P. Sartres und A. Bretons. Damit kann nicht
nur der Unterschied zwischen moderner und postmoderner Subjektbefindlichket an-
hand konkreter Textbeispiele herausgearbeitet werden, sondern es wird auch der
EinfluB der historischen Avantgarde und der westlichen zeitgenossischen Kunst auf
Voznesenskij deutlich. Zusitzlich ermoglicht das vergleichende Vorgehen neue Er-
kenntnisse iber die von Voznesenskij zitierten Dichter, besonders iber Pasternak,
denn durch die direkte Gegeniiberstellung mit Voznesenskij ergeben sich einige
Charakteristika in Pasternaks Lyrik, zum Beispiel eine Starke des lyrischen Ich, die
bisher in dem MaBe nicht gesehen wurden.

Die Zielsetzung dieser Arbeit, umfassend und textnah das Verhiltnis zwischen
Subjekt und Objekt bei Voznesenskij zu untersuchen, und die komparatistische Vor-
gehensweise erfordern es, sich auf exemplansche Analysen zu beschrinken. Dazu
wurden sechs Gedichte ausgewahlt, die in bezug auf das Subjekt aussagekraftig
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sind. Verweise auf andere, auch auf spitere Gedichte Voznesenskijs, flieBen selbst-
verstandlich mit ein. Der detaillierte Vergleich von Voznesenskijs Texten mit mo-
demen Pritexten zeigt, daB der Dichter zwar die poetischen Verfahren. Themen.
Motive und Stilmittel der Modeme beibehilt, daBl er aber durchgehend, auf welche
literarische Vorlage er sich auch bezieht, die Souverinitidt des Subjekts, die in den
modernen Texten letztendlich immer erhalten bleibt, durch eine tiefgreifende Unsi-
cherheit und Schwiche ersetzt. Subjekt und Objekt sind bei ihm keine Gegensitze
mehr, sondern sie sind vollstandig miteinander verschmolzen.

Das Besondere an Voznesenskij ist, daB er diese Schwiche des Subjekts in jedem
der untersuchten Gedichte auf eine andere Art und Weise ausdrickt: Mat lost er das
Ich in einem endlosen Spiel von Signifikanten auf, mal [aBt er es mit der Objektwelt
verschmelzen; ein Mal enthebt er es in eine vollkommen subjektlose Welt, ein ande-
res Mal 1dt er es verloren zwischen vermeintlichen ldentifikationsfiguren hin und
her irren. Fir Voznesenskij scheint es keine Souveranitat des Subjekts mehr zu ge-
ben. Ein einheitliches Verfahren, dies zu artikulieren, fehlt. Auch darin auBert sich
die Postmodemitat des Dichters, der sich selbst vermutlich nie dieses Attribut geben
wirde. Erst 1989 schreibt er in einem nicht iibersetzbaren Wortspiel in dem Gedicht
Barnaul'skaja bufla (Die Bulle von Barnaul”y

Hactynnun Benukuit nocT.
MocTapanrapasim.
Noctrctanuamnam.?

Das GroBe Post |dic groBe Fastenzeit| ist angebrochen. /
Postavantgardismus / Poststalinismus.

Diese Arbeit wurde 1999 vom Fachbereich Sprachwissenschaften der Universitat
Hamburg aufgrund der Gutachten von Prof Dr. Wolf Schmid und von PD Dr.
Raoul Eshelman als Dissertation angenommen. Mein Dank gilt Dr Dorothee Gel-
hard, Kristina Schulz und Thomas Franke sowie fiir die Betreuung Dr Raoul
Eshelman.

—_— r— o ——

*A. Vornesenskij. Aksioma samoiska, Moskva 1990, S. 59.
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1. DAs SUBJEKT IN MODERNE UND "POSTMODERNE"

"Postmoderne” lafit sich nur in Bezug zur Modeme erkliren. In der philosophischen
Debatte meint Moderne im aligemeinen die Philosophie der Neuzeit seit dem 17.
Jahrhundert, namentlich die Philosophie seit Descartes. Die grundlegende Neuerung
der Neuzeit gegeniiber der Antike und dem Mittelalter besteht darin, daf} sie die Ra-
tio praferiert. Das heift, das erkennende Subjekt tritt an die Stelle der alles erkléiren-
den gottiichen Weisheit. Descartes' bekannte Formel "cogito, ergo sum” spielt da-
rauf an. Das erkennende Subjekt setzt sich dabei die zu erkennende Welt als Objekt
gegeniber. P. Engelmann bemerkt: "Die Subjekt-Objekt-Relation wird das Paradig-
ma der neuzeitlichen Wissenschaft und von dort aus des neuzeitiichen Weltbildes
uberhaupt.*®

Subjekt und Objekt im Sinne der Moderne sind metaphysische Begriffe’, so wie
neuzeitliches Denken insgesamt metaphysisches Denken ist. Die Moderne begreift
das Subjekt als eine vorsprachliche, urspringliche und sinnstiftende Identitit,” als
sich selbst gegenwirtiges BewubBtsein. Es ist streng gegenuber der Welt abgegrenzt.
Das moderne Subjekt ist, mit den Worten S. Benhabibs, "eingesperrt ins Geféngnis
des eigenen BewuBtseins™ * Dariiberhinaus geht die Philosophie der Neuzeit davon
aus, daB} es so etwas wie einen zentralen, ebenfalls vorsprachlichen, unangreifbaren
Sinn hinter allen Dingen gibt (das, was J. Derrida als "transzendentales Signifikat”

*P. Engelmann, "Einfihrung. Postmoderne und Dekonstruktion. Zwei Stichwérter zur zeitge-
nossischen Philosophic®, in: ders. (Hg.). Postmoderne und Dekonstruktion. Texte franzosischer
Philosophen der (iegenwari, Stuttgant 1990, S. 14. Vgl. auch H.-G. Vester, "Verwischte Spuren
des Subjekis. Dic zwei Kulluren des Sclbst in der Posunoderne”™, in: Koslowski. Spacmann, Low
(Hg.), Moderne oder Postmoderne. S. 189f. - Das Modell reiner subjektzentristischer Rationalitit
wird zwar ansatzweise bereits in der ncuzcitlichen Philosophice kntisiert. so zum Beispicl von Kant
oder Hegel. Ncucste dekonstruktivistische Studien versuchen deshalb nachzuweisen. daB das Sub-
jekt schon bei cinzelnen Philosophen der Neuzeil dezentriert. cin "Katcgorienfchler” ist (so zum
Beispicl J. Rogozinski. "Der Aufruf des Fremden. Kant und dic Frage nach dem Subjekt®, in: M.
Frank. G. Raulet. W. v. Reijen (Hg.). Die Frage nach dem Subjekt, Frankfurt 1988, S. 192-229. G.
Mohr, "Vom Ich zur Person. Dic Identitat des Subjekis bei Peter F. Strawson®, im selben Band. S.
29-84: J. Horisch. "Das doppelte Subjekt. Die Kontroverse zwischen Hegel und Schelling im Lich-
te des Neostrukturalismus”, im sclben Band. S. 144-164). Im groBen und ganzen kénnen die Philo-
sophen der Neuzeit, wic auch dic Autoren dicser Studicn selbst cingestehen, das grundlegende Pa-
radigma ncuzeitlicher Rationalitit, dic Gegeniiberstellung von Subjekt und Objekt. jedoch noch
nicht erschattern (vgl. auch Engelmann. "Einfihrung”, S. 15, W, v, Rcijen, “Das unrettbare Ich”,
in; Frank, Raulct. v. Reijen (Hg.), Die Frage nach dem Subjekt, S. 391).

’Vgl. G. Vattimo, "Nihilismus und Postmoderne in der Philosophic”™, in: Welsch (Hg.), Wege
aus der Moderne, S. 246.

*Vgl. Mohr. "Vom Ich zur Person”, S. 29.

*S. Benhabib. "Kritik des ‘postmodernen Wissens' — einc Auseinandersetzung mil Jean-Francois
Lyvotard”, in; A. Huyssen. K.R. Scherpe (Hg.). Postmoderne. Zeichen eines kulturellen Wandels.
Reinbek 1986, S. 106.
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bezeichnet und grundlegend in Frage stellt'): Gott, den Weltgeist, die Seele etc. Der
Begnff dafur wechselt von Philosoph zu Philosoph. Das moderne Subjekt versucht,
diese jenseits der eigenen Grenzen befindliche vermeintliche Wahrheit mit Hilfe der
Metaphysik zu erfassen.

Postmodernismus bedeutet philosophisch, dal das Subjekt-Objekt-Schema der
Neuzeit verblaBt. Die lang bewahrten vermeintlichen Selbstverstandlichkeiten in be-
zug auf das Subjekt, seine vorsprachliche Prasenz, seine Einheit und feste Identitat
und seine Vormachtstellung gegeniber dem Objekt, werden grundlegend in Frage
gestellt. Das postmoderne Subjekt ist nicht mehr Zentrum der Welt, sondern es ist
dezentriert, penpher, sich selbst niemals gegenwartig. Postmodernismus bedeutet
dabei mchr den Tod des Subjekts. Diese Floskel taucht zwar immer wieder auf*', ist
aber eine Vereinfachung, denn es geht lediglich um eine Verlagerung des Subjekts,

ni2

um eine Art "Deplacierung” vom Zentrum der Sinn- und Bewultseinskonstitution

an die Penpherie.

Dies ist die gemeinsame Position der meisten Denker, die postmoderne Befind-
lichkeit analysieren oder die selbst als postmodern gelten Die Ansitze, aus denen
heraus sie die Dezentriertheit des Subjekts ableiten, sind allerdings ganz verschie-
den. Im folgenden werden die Positionen der Theoretiker, auf die ich mich in dieser
Arbeit im wesentlichen stiitze, in bezug auf das Subjekt kurz dargestellt.

- J. Dernida:

Bei Demda, dem Vordenker der Dekonstruktion, die ich mit F. Jameson als ein
"Symptom" postmodemner Kultur verstehe", folgt die Dezentriertheit des Subjekts

® Vgl 2B ). Derrida. Die Schrift und die Differenz. Frankfurt/M. 1972, S. 423f.

" Vgl. 2.B. W. Hibencr. "Der dreifache Tod des modernen Subjekis™, in. Frank. Raulet. v. Reien
(Hg.). Die Frage nach dem Subjekt, S. 101-127. v. Reijen, "Das unrettbarc Ich®. S. 373f.; vgl. auch
der Aufsatzband von H Nagl-Docckal. H Vetter (Hg.). Tod des Subjekis? WicnvMunchen 1987:
cbenso R Eshelman. Farly Soviet Postmodernism (Slavische Literaturen, Bd. 12). Frank-
fun/M./Berhn/Berm/New York/Pans/Wicn 1997, S. 188

*Horisch. "Das doppclic Subjeki®. S. 147. Horisch sicht in dicser postmodernen “Deplacicrung®
dic cinzige Moglichkeit. das Subjekt "angesichts der transsubjektiven Gewalt symbolischer Ord-
nuangen” Gberhaupt noch 7u bewahren (S. E47) — cine Ansicht. dic auch Zima teilt. der dic Zerset-
sung des Subjekts 7um Beispicl bei Derrida als cinc Strategic der Philosophic interpreticrt. der
"techmischen und (echnologischen Herrschaft des Subjckts iber das Objckt durch cine systeman-
sche Zersetzung des Subjckts 2u widerstchen” (Zima, AModerne Postmoderne, S. 175). Fir Welsch
ist dic "Postmodcme” sogar der Retier des Subjekts: ®[..| cinen Mord am Subjckt mochtc man den
Strukturalisten vorhalien. auf dic Poststrukturalisicn aber und gar auf dic Postmodernen tnfft der-
gleichen nicht mehr /v, In der Postmoderne kehnt — gerade umgekehrt - Subjektivitat cher wieder”
{Weclsch. { ‘nsere postmoderne Moderne. S. 315).

"vgl. F Jameson. "Postmodernc Zur Logik der Kultur im Spatkapitabsmus”, in: Huyssen.
Scherpe (Hg.). Postmoderne. S. 56.
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aus sprachphilosophischen Uberlegungen. Grundlage von Derridas Uberlegungen ist
der Poststrukturalismus, der seinerseits auf dem Strukturalismus aufbaut. Dessen
Begriinder F. de Saussure ist die Einsicht zu verdanken, da3 die Bedeutung eines
Zeichens nicht auBersprachlich vorgegeben ist, sondern aus der Differenz der Zei-
chen untereinander, aus der Rolle eines Zeichens innerhalb des Sprachsystems resul-
tiert: "Hund' hat nicht schon ‘in sich selbst’ eine Bedeutung, sondemn weil es eben
nicht ‘Mund', ‘rund’ oder ‘Hand' lautet."" Nach Ansicht Saussures ist das Zeichen so-
mit vom Referenten gelost. Bedeutung 1aBt sich aber immer noch genau festlegen —
nicht auBersprachlich, aber innerhalb des Gesamtsystems der Sprache, das Saussure
als statisch und abgeschlossen betrachtet. Im Strukturalismus kann folglich noch -
aufgrund der Differenzbeziehungen innerhalb des Sprachsystems — jedem Signifikan-
ten ein eindeutiges Signifikat zugeordnet werden.

Die Poststrukturalisten brechen mit dieser Auffassung. Sie erginzen das struktu-
ralistische Sprachmodell um die Komponente der Zeitlichkeit und behaupten, da8 es
uberhaupt keine feste Bedeutung geben kann, da diese an keinen bestimmten Signifi-
kanten gekniipft ist, sondern sich dndert, wenn der Signifikant zu anderen Signifi-
kanten in Beziehung tritt. Ein Satz erhilt dadurch, daB ein zweiter hinzugefugt wird,
eine vollig neue Bedeutung. Der Satz "Da kommt der Hund..." vermittelt mir, nach
Saussure, die Vorstellung, daf} sich dem Sprecher ein bestimmtes vierbeiniges We-
sen nahert, weil von "Hund", nicht von "Mund" oder "Hand" die Rede ist. Fahrt der
Sprecher aber beispielsweise fort mit der Erganzung "..., der miese”, so wechselt die
Bedeutung schlagartig, denn es wird klar, daB mit groBter Wahrscheinlichkeit von
einem Menschen die Rede ist, den der Sprecher nicht leiden kann, nicht aber von ei-
nem Tier

Derrida behauptet aber nicht nur, daB es kein eindeutig festgelegtes Signifikat
gibt, sondemn auch, dafB8 jedes Signifikat zugleich auch immer ein Signifikant ist, der
wiederum im Wechselspiel mit anderen Signifikanten steht.'* Dieses Wechselspiel ist
unendlich. Fur Derrida gibt es deshalb nichts, was jemals prasent wire: Keine
Gegenwart, sondem nur Differenzen.'® Das Wechselspiel der Differenzen nennt

"“T. Eaglcton. Einfahrung in die Literaturtheorie, Stuttgart/Weimar 1994, S. 75.

Vgl. J. Dermida. Positionen, Wien/Graz, 1986, S. 57. Vgl. auch ders., Grammatologie, Frank-
furt/M. 1974, S. 129: "DaB das Signifikat urspringlich und wesensmiBig /.../ Spur ist, daB es sich
immer schon in der Position des Signifikanten befindet — das ist der scheinbar unschuldige Satz, in
dem die Metaphysik des Logos. der Priscnz und des BewuBtseins die Schrift als ihren Tod und ih-
re Quelle reflekticren muB® (Hervorhebung im Originat).

'*“Es gibt nichts, weder in den Elementen noch im System. das irgendwann oder irgendwo ein-
fach anwesend oder abwesend wiare. Es gibt durch und durch nur Differenzen und Spuren von
Spurcn® (Derrida. Positionen. S. 67).
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Derrida die “différance” '’ Sie bewirkt, daB Bedeutung niemals prasent, sondemn
gleichsam “die ganze Signifikantenkette entlang verstreut”' ist.

Damit ist das Mauerwerk abendlandischer Metaphysik niedergerissen '> Denn
wenn es keine Gegenwart gibt, dann kann es auch kein “transzendentales Signifi-
kat", keine absolute Bedeutung, geben, wie Dernida immer wieder betont.* Was
aber fir die Bedeutung gilt, das gilt auch fir das Subjekt bzw fiir die Bedeutung
des Subjekts. Denn wenn es keine Prasenz gibt, dann fehlt eine Grundvoraussetzung
fir das neuzeitliche Subjekt als "sich selbst gegenwartiges BewuBtsein" ' Fur Derri-
da ist BewuBtsein deshalb nur noch ein "Effekt"> innerhalb eines Systems der
"différance”, der gleichzeitigen An- und Abwesenheit. Er folgert:

Es gibt kein Subjeki. das Agent. Autor oder Herr der différance ware und dem sic sich mogli-
cherweise empinsch aufdringen wiirde. Dic Subjekuivitit ist - cbenso wic dic Objektivitat - ci-
ne Wirkung der différance, cinc in das System der différance cingeschricbene Wirkung ®

— J. Lacan:

Lacan verbindet die Erkenntnisse der neueren Sprachtheorie mit denen der Psychoa-
nalyse. Er meint, daf8 das Unbewufite ein wesentlicher Teil des menschlichen Sub-
jekts ist, und daf} es Strukturen aufweist, die denen der Sprache, so wie sie die Post-
strukturalisten begreifen, entsprechen * Das heiBt, das Subjekt ist fiir ihn weder
greifbar noch transzendent, sondern bewegt sich entlang an endlosen
Signifikantenketten. Dies verdeutlicht er im sogenannten "Spiegelstadium™ *

b ———

"""Dic différance ist das systcmatische Spiel der Differenzen. der Spurcn von Differenzen. der
Verraumlichung. mittels derer sich dic Elemente aufeinander bezichen” (Derrida. Positionen, S.
671.. Hervorhebungen im Orniginal). "Dic différance bewirki. daB dic Bewegung des Bedeutens nur
mdglich ist. wenn jedes sogenannte ‘gegenwirtige' Element. das auf der Szcenc der Anwesenheit cr-
scheint. sich auf ctwas anderes als sich selbst bezicht, wahrend cs das Mcerkmal (marque) des ver-
gangenen Elementes an sich behalt und sich bereits durch das Merkmal seiner Besschung 7u ci-
nem zukunfiigen Element aushohlen 128t (J. Derrida, Randgange der Philosophie, Wicn 1988. S.
39).

**Eaglcton, Einfahrung in die Literaturtheorie. S. 111.

"Vgl. M. Frank, Was ist Neostrukturalismus? FrankfurM 1984, §. 281, - Demda gibt aller-
dings sclbst zu bedenken, dab cr iiber keinc Sprache verfiigt. die nichit der Mctaphysik verhaftel
und sugleich anderen verstandlich wire. Deshalb ist cin radikaler Bruch mit der Metaphysik nicht
moglich (vgl. Demida, Die Schrift und die Differenz. S. 425).

® Vgl Derrida. Die Schrift und die Differenz. S. 424, ders . Positionen. S. 56f.

" Vgl Derrida. Randgange der Philosophie. S. 42; vgl. auch ders.. Die Schrift und die Differenz.
S. 423f.

2 Derrida, Randgange der Philosophie. S. 42

¥ Derrida. Positionen, S. 70. — Vgl. dazu Eagleton. Einfithrung in die Literaturtheorte, S. 113.

**"Wic unsere Uberschrifit horen 1481, entdeckt dic Psychoanalyse im UnbewuBten /.. / dic gansc
Struktur der Sprache® (J. Lacan. Schrifien, Bd 2, Olten 1975, 5. 19).

*Zur folgenden Kurzdarstellung des Spicgelstadiums vgl § Lacan, "Das Spicgelstadium als
Bildner der ichfunktion. wic sie uns in der psychoanalvtischen Erfahrung crscheint. Benche fur
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Wie Freud geht Lacan davon aus, daBl ein Mensch in der frihkindlichen Phase
noch nicht zwischen Selbst und AuBenwelt, zwischen Subjekt und Objekt, unter-
scheidet. Eine erste BewuBtwerdung geschieht etwa im sechsten Monat, sobald sich
das Kind zum ersten Mal im Spiegel betrachtet. In einem narzitischen Akt der Ima-
gination entdeckt das Kind dort ein Bild von sich selbst. Dieses Verhalten laBt sich
auf die Sprache ubertragen. Das Kind, das sich im Spiegel betrachtet, kann man sich
als eine Art Signifikant vorstellen, und das Bild, das es im Spiegel sieht, als Signifi-
kat. Zwischen Signifikant und Signifikat herrscht noch eine harmonische Verbin-
dung, denn beide spiegeln sich ununterbrochen gegenseitig wider, in vollstéindiger
gegenseitiger Entsprechung. Alternativ dazu kann man das Spiegelstadium auch als
eine Metapher sehen: Das Kind entdeckt seine Ahnlichkeit mit etwas anderem >

Das Bild, welches das Kind im Spiegel wahmimmt, vermittelt ihm jedoch einen
Eindruck von Ganzheit und Vollkommenheit, der nicht der Realitit entspricht”’, eine
Art "Ideal-Ich"™®, das in einem eklatanten MiBverhiltnis zur eigenen korperlichen
Ohnmacht steht ® Gleichwohl hiilt das Kind an diesem Trugbild fest:

Yet even though the image in the mirror is not me. still 1 must identify myself in this since it is
only there and nowhere clse that 1 can be present to myself at all. Misrecognilion is necessary
since [ can have no other identity. ™

Eben weil es die einzige Moglichkeit ist, sich selbst iberhaupt — wenn auch irr-
tumlicherweise — gegenwiirtig zu sein, fihrt das Kind im Laufe seiner Entwicklung
fort, solche imaginéren Identifikationen mit Objekten vorzunehmen. Mit dem Eintre-
ten des Vaters in die Welt des Kindes kommt die gleichzeitige Abgrenzung von Ob-
jekten, die es als anders empfindet, hinzu (Geschlechterunterschied, Eltern/Kind-
Beziehung etc.). Auf diese Weise konstituiert sich sein Ich in stindiger Identifikation
und Abgrenzung. und das Kind nimmt allmiihlich seinen Platz in der "symbolischen

den 16. Internationalen Kongre8 fir Psychoanalysc in Zdrich am 17. Juli 1949, in: ders., Schrif-
ten, Bd. 1, Olten 1973, S. 61-70, sowic ders.. Schriflen, Bd. 3, Olten 1980, S. 57-60. Siche dam
auch G. Pagcl. Lacan zur Einfithrung, Hamburg 1989, S. 25-34,

*Vgl. Eagleton. Einfuhrung in die Literaturtheorie, S. 1 54f.

¥ Vgl. H. Gallas, "Psychoanalytische Positionen”. in: H. Brackert, J. Stixckrath (Hg.), Literatur-
wissenschafl. Ein (irundkurs. Reinbek 1992, S, 599.

Lacan, *Das Spicgeistadium”, S. 64.

®“Die Funktion des Spiegcistadiums erweist sich uns nun als ¢in Spezialfall der Funktion der
imago, dic darin besteht. dab sic cinc Bezichung herstellt zwischen dem Organismus und seiner
Realitit - oder. wic man 7u sagen pflegt. swischen der /nnenwelt und der Umwelt. Aber diese Be-
zichung zur Natur ist beim Menschen geston durch cin gewisses Aufspringen /../ des Organismus
in seinem Innern, durch ¢ine urspriingliche Zwictracht, die sich durch die Zcichen von Unbehagen
und motonscher Inkoordination in den ersten Monaten des Neugeborenen verrdt® (Lacan. "Das
Spicgelstadium®, S. 66, Hervorhebungen im Original).

¥ A. Easthope, Poetry of Discourse. London 1990, S. 40.
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Ordnung”, der vorgegebenen Struktur in der Gesellschaft, ein. Dabei wird das Meta-
phorische (das Spiegelbild) immer mehr durch die metonymische Welt der Sprache
ersetzt. An die Stelle der Signifikate tritt die Welt der Signifikanten, der endiosen
Ersetzungen.

Die Pointe bei Lacan besteht darin, daB sich der Mensch sein Leben lang unbe-
wult danach sehnt, die urspriungliche Einheit, die ihm das Spiegelbild suggeriert hat.
imaginir wieder herzustellen — was ihm jedoch niemals gelingen kann. Denn die
Identifikation mit anderen Objekten umfaflt immer nur die Ebene des Ich, also nur
einen oberflachlichen Teil des Subjekts. Das Ich aber ist nicht in der Lage, das ganze
Wesen des Subjekts zu erfassen. Es ist fiir Lacan lediglich "die Funktion oder das
Ergebnis eines Subjektes, das stets aufgespalten ist, niemals mit sich selbst identisch,
aufgespannt entlang der Diskursketten, die es konstituieren "** Diese Beziehung
zwischen Subjekt und Ich im Bereich des Imaginaren, die Lacan aufstellt, ist fiir die
Betrachtung von Lyrik duBerst interessant, denn Literatur stellt ja gerade eine "Do-
miine des Imaginéren™ dar.

— J.-F. Lyotard: .

Lyotards philosophische Abhandlungen drehen sich vor allem um den Begnff der
Pluralitat Von ihm stammt die innerhalb der "Postmoderne”-Debatte vielzitierte
These vom Ende der "Metaerzahlungen™ Sie besagt, daB die groBen Utopien der
Modeme. "progressive Emanzipation von Vernunft und Freiheit", "Bereicherung der
gesamten Menschheit durch den Fortschritt der kapitalistischen Techno-
Wissenschaft” sowie "Heil der Kreaturen" durch christliche Martyrerliebe, ihre Legi-
timation verloren haben ** An die Stelle der Metaerzihlungen tritt, so Lyotard, eine

"*/. .1 das Spregelstadium 1st cin Drama. dessen inncre Spannung von der Unzulanglichkeit auf
dic Antizipation iberspringt und fitr das an der lockenden Tauschung der raumlichen Identifika-
tion festgehaliene Subjekt dic Phantasmen ausheckt. dic. ausgchend von cinem zerstickelien Bild
des Korpers. 1n ciner Form cnden, dic wir in ihrer Ganzheit cine orthopadische ncnnen konaten.
und in einem Panzer, der aufgenommen wird von ciner wahnhafien Identitat. deren starre Struktu-
ren dic ganze mentale Entwicklung des Subjekts bestimmen werden. So bringt der Bruch des Krei-
scs von der /nnenwelt zur {'mwelt dic uncrschdpfliche Quadratur der /ch-Prisfungen /.../ hervor®
(Lacan. "Das Spicgelstadium®. S. 67, Hervorhebungen im Original).

Y Eagleton. Kinfohrung in die Lueraturtheorie. S. 158.

YG. Witte. ™. ja! Vy...' Uberlegungen zum Zerfali des lyrischen Subjekts am Beispiel Lermon-
tovs", in: K. Eimermacher, P. Groybek. G. Witte (Hg.). /ssues in Slavic Literary and Cultural
Theorv (Bochum Publications in Evolutionary Culiural Semiotics, Bd. 21), Bochum 1989, S. 467

“*Bei extremer Vercinfachung hailt man dic Skepsis gegeniiber den Metacrzahlungen fiir 'post-
modern™ (1.-F. Lyotard, Das pastmoderne Wissen. Ein Berichi, Wicn 1994, S. 14).

»*Vgl J.-F. Lyotard, "Randbemerkungen zu den Erzahlungen®, in: Engelmann (Hg.). Postmoder-
ne und Dekonstruktion, §. 49.
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Vielfalt von "Sprachspielen”, die gleichberechtigt nebeneinander stehen. In diesen
Sprachspielen haben die Menschen keine feste Identitat, sondemn nur die, die ihnen
situativ im Universum der Siitze zugewiesen wird * Der Satz "Ich bin, ich existie-
re..." mag zwar, wie Descartes meint, wahr sein, sooft er ihn in Gedanken falt oder
ausspricht; das, so Lyotard, heiBe aber noch lange nicht, daB es sich bei jedem Mal
des Aussprechens um dasselbe Ich handelt *

An anderer Stelle befaBt sich Lyotard mit dem Subjekt in der Techno-
Wissenschaft. Er meint, daB3 die Erforschung der Natur durch den Menschen gerade
nicht zu einer Allmacht des menschlichen Subjekts fiihrt, sondern diese im Gegenteil
untergrabt. Als Grund fithrt er an, daB einerseits der Mensch als Bestandteil der Na-
tur selbst Gegenstand der Forschung ist, daB andererseits auch die untersuchten Ge-
genstande iber Intelligenz verfiigen. Subjekt und Objekt aberschneiden sich folglich.

Wie kann das Idcal der Beherrschung unter diesen Umstianden - der Uberschneidung von Sub-
jekt und Objekt — weiterbestchen? /.../ Vielleicht ist der Mensch nur ein besonders ausgekligel-
ter Knoten in der allgemeinen. das Universum konstituierenden Interaktion der Strahlungen.”

Lyotard diagnostiziert die Heterogenitit und den Widerstreit von Identititen und
Meinungen nicht nur, sondern fordert dazu auf, diese zu akzeptieren und real umzu-
setzen. Nur so kann seiner Meinung nach das Vorhaben der Moderne eingelost wer-
den.” Seine Aufforderung lautet daher: "Krieg dem Ganzen, /.../ aktivieren wir die
Widerstreite™ * Diese Position hat ihm nicht ganz unbegriindet die Beschuldigung
eingebracht, heimlich doch an einem Subjekt festzuhalten *

*=Ich stelle mir /../ dic Sitze /.../ wic Leibnizsche Monaden vor, si¢ bilden jedoch cine Welt. Die
Welt ist nicht bereits nach einem hdheren Denken geschaffen. Es gibt zwischen den Satzen keine
durch cinen allwissenden Gott, der alles im voraus weiB und das Gute will, bereits pristabilierte
Harmonie. /.../ Diesec Herangchensweise /.../ hat zur Voraussetzung, daB dic Menschen nicht dic
Herren der Sprache sind, sich ihrer nicht filr ihre eigenen Zicle bedienen, um z.B. zu kommunizie-
ren oder um sich auszudricken:; sie haben keine andere ‘Identitdt’ als jene, dic iknen durch die Si-
tuation, die ihnen im Universum der Sitze geschaffen wurde. zugewiesen ist” (J.-F. Lyotard. “Der
Name und die Ausnahme®, in: Frank. Raulet, van Reijen (Hg.). Die Frage nach dem Subjekt, S.
181). - Zu Lyotards Theorie der Sprachspiele vgl. detaillierter ders.. Das postmoderne Wissen, S.
3641, und ders.. Der Widerstreit, Miinchen 1987, S. 21ff.

YVgl. Lyotard, "Der Name und die Ausnahme”, S. 182. Der Saiz auf den sich Lyotard bezieht,
befindet sich in R. Descartes, Meditationen aber die Grundlagen der Philosophie mit den samtli-
chen Einwdnden und Frwiderungen, Hamburg 1972 (unverdnderter Nachdruck der ersten deut-
schen Gesamtausgabe von 1915), S. 18.

*Lyotard. "Randbemerkungen zu den Erzahlungen”, S. 53.

" Vgl. dazu ausfuhrlich Welsch, "Nach welcher Modernce?”, S. 2521

“] -F. Lyotard, "Beantwortung der Frage: Was ist postmodern?”, in- Welsch (Hg.). Wege aus der
Moderne, S. 203

“Vgl. G. Raulet. "Zur Dialektik der Postmoderne”. in: Huyssen, Scherpe (Hg.). Postmoderne, S.
138fF.; H. Nagl-Docckal. "Das heimliche Subjekt Lyotards®. in: Frank. Raulet. v. Reijen (Hg.), Die
Frage mach dem Subjekt, S. 230-246. Vgl. dazu auch Welschs bereits angefihrie Aussage zur
"Subyektivitat” in der "Posimoderne”.
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—» J. Baudrillard:

Der Soziologe J. Baudrillard betrachtet die Gesellschaft vor allem unter den Bedin-
gungen der umfassenden Virtualisierung der spiten 70er und 80er Jahre. Seiner
Auffassung nach leben wir in einem Zeitalter der Simulation, in dem es keine Refe-
rentialitat mehr gibt, weil alles in kleinsten Einheiten, Bits und Codes erfaBt wird
Baudnllards Schiuifolgerungen in bezug auf Subjekt und Objekt fallen dementspre-
chend radikal aus. Anders als die bisher genannten Theoretiker diagnostiziert er tat-
sachlich das Ende des Subjekts. Seiner Meinung nach gibt es keine Distanz mehr
zwischen Subjekt und Objekt, weil alles transparent ist. Wir leben, so Baudnllard, in
emner "neuen Form der Schizophrenie”, in der wir den Dingen aufgrund ihrer zu gro-
Ben Nihe schutzlos ausgeliefert sind.** Dabei hat sich das "Ideal der Metaphysik",
die Subjekt-Welt, in ihr Gegenteil, in eine Welt iiberlegener Objekte verkehrt. "Die
Position des Subjekts [ist] schlichtweg unhaltbar geworden. /.. Die einzig mogh-
che Strategie ist die des Objekts."*

Die bisher geschilderten philosophischen Ansitze lassen sich folgendermaBen zu-
sammenfassen: Postmodemismus bedeutet das Ende des rationalistischen Subjekt-
zentrismus der Neuzeit. An die Stelle des souveriinen Subjekts, das der Objektwelt
gegeniibersteht, tntt ein Subjekt, das niemals greifbar, uneinheitlich, dezentriert,
dem Objekt ohnmichtig ausgeliefert ist Welsch nennt es treffend das "schwache™*
Subjekt.

Die Literaturwissenschaft ibernimmt fiir ihre Diskussion iiber "Postmodemne”
und das postmoderne Subjekt im wesentlichen die Kategorien der Philosophie. Da-
bei ergibt sich ein Problem. das sich Skeptiker zunutze machen, um die Existenz von
Postmodernismus insgesamt in Zweifel zu ziehen. Dieses Problem besteht darin, daB
die Kntenen, die die Philosophie als typisch fiir das postmodeme Subjekt erarbeitet

“Vgl. J. Baudnillard, "Dic Simulation™, in: Welsch (Hg.). Hege aus der AModerne, S. 1531,

““Er |der Schizophrene, G.D.] kann dic Grenzen scines cigenen Dascins nicht mehr festlcgen
und sich nicht mchr reflckticren: cr ist nichts als cin absorbicrender Bildschirm. ¢in sich drchen-
der und uncmpfindlicher Empfanger fir dic cinfallenden Strahlen aller Netze. Potentiell sind wir
alle nicht anders” (J. Baudnllard. Die fatalen Strategien, Minchen 1985, S. 84).

“Baudrillard, Die fatalen Strategien, S. 138, 140, 141 (Hervorhebung im Original). Vgl. dasu
auch ders. in dem Band Der Tod der Aoderne. Fine Diskussion, Tibingen 1983, S.84f - /.. ./ dic
Strategic des Objekts ist natiirtich paradox. weil man cine Strategic nicht ohne cin Subjekt denken
kann. Ich meine das Objekt in dem MabBe. wic cs sich nicht als Subjckt oder auf cin Subjckt hin
denki. /.../ Ich wiirde strenggenommen nur von Erscheinen und Verschwinden sprechen und da-
von. daf Subjeki und Objekt dic Stellung wechseln konnen " ~ Aufgrund scincr Radikalitat. die
hier nur andeutungsweisc 7um Ausdrnuck kommi. wird Baudrillards Denken von Welsch nicht als
postmodern bezeichnet. Es sci vielmehr “hypermodem® (vgl. Welsch, Unsere postmoderne AModer-
ne.S. 151).

“ Welsch. {nsere postmoderne Aoderne. S. 316,
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hat, schon auf Gedichte zuzutreffen scheinen, die der Modeme zugerechnet werden.
So widmet M. Hamburger ein Kapitel seines umfassenden Werkes Wahrheit und
Poesie dem Stichwort "Identititsvertust™, und W. Hollerer beschreibt in seiner
Theorie der modernen Iyrik das Phinomen der "Aufspaltung des lyrischen Ich*".
K. H. Spinner stellt in der deutschen Lyrik schon seit Anfang dieses Jahrhunderts ei-
ne zunehmende "Desintegration des Ich” fest, die bereits bei G. Benn einen Hohe-
punkt erreiche. * W.G. Weststeijn schlieflich meint, das “Verschwinden der Vorstel-
lung eines selbstgewissen, einheitlichen Subjekts” sei geradezu typisch fir die mo-
deme Lyrik des 20. Jahrhunderts insgesamt:

Zweifel an der Bestandigkeit und an den Grenzen des Ichs wird ¢in generelles Merkmal der
modemnen Lytik, Bicher dber moderne Poesie wimmeln gerade von Wortern wie Desorientie-
rung, Enthumanisierung, Identititsverlust, verviclfachie Persdnlichkeit usw. Diese ontologische
Unsicherheit wird in vielen Gedichten thematisiert, in anderen zeigt sie sich als charakteri-
stisch fiir das lyrische Ich.*

Die Werke der wichtigsten russischen Dichter der historischen Avantgarde lassen
diese Einschitzung auf den ersten Blick auch gerechtfertigt erscheinen. Denn schon
Pasternak nickt das Ich auf der Textoberfliche eher in den Hintergrund, indem er es
durch die handelnde, aktive Natur ersetzt. Das andere Extrem ist Majakovskij. Er
stellt das Ich radikal in den Mittelpunkt, verleiht ihm dabei aber hiufig innerhalb ei-
nes Gedichts so widerstreitende Eigenschaften, dal man kaum von einer einheitli-
chen Instanz sprechen kann Chlebnikov wiederum setzt das ich in einer mythologi-
schen Geste mit der ganzen Welt gleich. Bei ihm steht das Subjekt nicht der Welt
gegeniiber, sondern beide bilden, zusammen mit Gott, zumindest zeitweise eine ur-
sprungliche Einheit. A. Achmatova schlieBlich versteckt ihr Ich hinter einer Vielzahl
verschiedener lynscher Masken, die den autobiographischen Charakter ihrer
Dichtung suggenieren, insgesamt aber das Bild einer paradoxen, absolut verritselten
Heldin generieren.®

“M. Hamburger, Wahrheit und Poesie. Spannungen in der modernen Lyrik von Baudelaire bis
zur Gegenwart, Wien/Bozen 1995, 5. 53-71.

“W. Hollerer, Theorie der modernen I.vrik, Reinbek 1965, S. 420 ff.

“K_H. Spinncr, Zur Struktur des Ivrischen Ich. Frankfurt/M. 1975, S. 145.

“W.G. Weststeijn, "Die Mythisicrung des Iyrischen Ich in der Poesie Velimir Chicbnikovs®, in:
W. Schmid (Hg.), AMythos in der slawischen Moderne (Wiener Slawistischer Almanach, Sonder-
band 20), Wicn 1987, S. 126f.

“Einen kurzen, einfihrenden Uberblick ober die verschiedenen Arten der Ich-Problematisierung
bei Dichtern der historischen Avantgarde gibt W.G. Weststeijn, “Das lyrische Subjekt”, in: A. Fla-
ket (Hg.), Glossarium der russischen Avanigarde, Graz/Wien 1989, S. 368-389. — DaB hinter den
lyrischen Masken Achmatovas das Gefiihl eincr gewissen Verlorenheit steht, belegt Ch. Golz u.a.
anhand der Verse “Puskaj ja nc son, ne otrada / | men'se vsego blagodat’™ (*Nehmen wir an, ich
bin nicht Schlaf, nicht Frcude / Und am wenigsten Segen”) aus dem Gedicht Penvoe predu-
be Zlenie (Erstes Vorurteil, 1963) (A. Achmatova. Sodnenija v dvuch tomach, Bd. 1. Moskva
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. Smimov meint deshalb sogar, die russische historische Avantgarde anhand ih-
rer spezifischen Subjekt-Beschaffenheit typologisieren zu konnen. Seiner Meinung
nach zeichnet sich die Avantgarde durch die Dominanz interner Relationen vor ex-
ternen aus. Dieses "Immanenzprinzip” bzw. die "Annullierung des Transzendenten""!
auBere sich in der Beziehung zwischen Ich und Nicht-Ich (Welt). So sei |. Sevena-
nins Lynk durch die Konzentration auf das Ich und das Ignorieren des Nicht-Ich
charaktenisiert, Pasternak hohle das Ich aus, so daB das Nicht-Ich keine Differenz-
groBe mehr darstelle und immanent erscheine; Majakovskij beziehe das Nicht-Ich
schlichtweg in das Ich mit ein, und Chlebnikov beschreite den umgekehrten Weg, in-
dem er das Ich in das Nicht-Ich einbeziehe. *

Dadurch mag der Eindruck entstehen, daB8 der Gegensatz, den die Philosophie
aufstellt, namlich Subjektzentrismus und Einheit des Subjekts in der Moderne versus
postmodemne Dezentniertheit und Uneinheitlichkeit des Subjekts, auf die Literatur
gar nicht zutriff, weil schon moderne Literatur iber diese postmodernen Eigen-
schaften verfugt Dem mochte ich jedoch entschieden widersprechen.

Zunachst einmal muB man sich bewuBBt machen, daB die Literaturwissenschaft,
wie Kunst und Architektur auch, einen anderen Moderne-Begnff verwendet als die
Philosophie. In der oben skizzierten philosophischen Debatte wird unter Moderne
die Neuzeit verstanden. Die literaturwissenschaftliche Diskussion hingegen meint
mit Modermne vor allem die Avantgarde-Bewegungen des 20., frihestens die
Literatur des 19 Jahrhunderts ** In der Slavistik zahlen der Symbolismus sowie der
Akmeismus und der Futurismus zur Modeme. “ Historisch betrachtet. befindet sich

1986, S. 231). "Blagodat™ heiBt nach dem alikirchenslasischen Kalender "Anna” (der Vormame
der Dichienin). Der zweite Vers hat dadurch auch dic Bedeutung: "[Ich bin] am wenigsten Anna® —
cin Ausdruck von Nichi-ldentitit (Ch. Golz. "Reprascntationsstratcgicn im Spdtwerk Anna Ach-
matovas”. Vortrag beim Jungen Forum Slavishische Lileraturwissenschaft, Hamburg 1996).

*']1. Smimor. "Thesen zur synchronisch-diachronischen Typologic der Avanigarde”™. in- N A
Nilsson (Hg.). The Slavic Literatures and Modermism. A Nohel Symposium. August 55 J9K5.
Stockholm 1987. 5. 9u. 10

“Vgl Smurnov, *Thesen”, S. 11.

Vgl auch Welsch, Unsere postmoderne Moderne. S. 48.

*Vgl. W. Schmid. *Mythisches Denken 1n 'Omamentaler’ Prosa. Am Beispicl von Evgenij Zam-
Jauns Uberschwemmung®. in: ders. (Hg.). Mythos in der slawischen Moderne, S. 371. Schmid un-
terscheidet swischen ciner friihen Modeme (dem Symbolismus) und ciner spdten (der Avanigarde.
d.h. Akmeismus und Futurismus). Scine Begnindung. dic frihe und dic spéte Moderne ziclien bei-
de darauf. das "Wirklichkcitsmodell des Realismus als rationalistische Reduktion” zu verwerfen,
wobci sich der Symbolismus vor allem gegen dic MiBachtung des "U b ¢ r rationalen” durch den
Realismus. dic Avanigarde gegen dic Unterschilzung des "V o r rationalen™ im selben wende.
scheint schliassig. Der Moderne-BegnfT wird jedoch sclbst inncrhalb der Slavistik noch mit zahl-
reichen andercn Bedeutungen verwendet — was cine Diskusston ssber Moderne und “Postmodermne”
nicht gerade erleichicnt So spnicht A. Flaker im sclben Band wic Schmid von cinem ProscB. der
“von der Moderne zur Avantgarde fuhric”. was imphizicrt. dab dic Avantgarde nicht mehr ur Mo-
derne gehon (A. Flaker. “Dic Strafic’ Ein ncucr Mythos der Avantgarde. Majakovski). Chlcbnikov,
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diese asthetische Moderne am Ende der Neuzeit. Wenn man die philosophischen
Feststellungen zum modernen und zum postmodermen Subjekt auf die Literatur
ubertragt, dann heiBt das folglich nicht, daB man modeme Literatur als die Literatur
des Subjektzentrismus betrachten muB, der Subjektzentrismus ist bereits in vorher-
gehenden literarischen Epochen wie der Romantik oder dem Realismus dominant.
Es heiBt lediglich, daB3 in der literarischen Modeme die zentrale, einheitliche Position
des Subjekts im wesentlichen noch gewihrleistet ist — was nicht ausschlieBt, daB sie
durchaus schon hinterfragt werden kann.

Dies meint auch Zima, der, um MiBverstindnisse auszuschlieBen, von "Moderne"”
(der Neuzeit), "Modemismus” (der #sthetischen Modeme) und "Postmodemne”
spricht und dabei den "Modernismus” zwar dem modemen Zeitalter zurechnet, ihn
aber zugleich als "spatmoderne Selbstkritik der Moderne™* definiert Da die #stheti-
sche Modeme (Zimas "Modemismus”) am Ende der Neuzeit liegt, ist es sogar lo-
gisch, daB die Eckpfeiler der Neuzeit bereits in Frage gestellt werden. Im Textinne-
ren moderner sowie modemnistischer Literatur domimert allerdings, wie ich meine,
immer noch das Subjekt-Objekt-Schema.

Noch aus einem zweiten Grund meine ich, daB die philosophische Unterschei-
dung zwischen dem Subjektzentrismus in der Moderne und der postmodernen De-
zentriertheit des Subjekts sehr wohl auf die Literatur ubertragbar ist: Bei der oben
skizzierten, von vielen Autoren festgestellten Verunsicherung des Ich in der histon-
schen Avantgarde, bei dem Ersetzen des Ich durch die aktive Natur bei Pasternak,
bei der Vervielfiltigung des Ich bei Majakovskij oder seiner Gleichsetzung mit der
Welt bei Chlebnikov, handelt es sich, wie ich meine, lediglich um dsthetische Ver-
Jahren. Sie sind auf die Ebene der Darsrellung beschrinkt Dementsprechend geht
es den meisten der oben zitierten Autoren, die von der Problematisierung des Sub-
jekts in der modernen Lyrik sprechen (Hamburger, Spinner, Weststeijn u.a.), um das
Verhiltnis zwischen dem empirischen Ich (dem Dichter) und dem lynischen Ich bzw.
im russischen Sprachgebrauch dem lyrischen Helden ("liriceskij geroj")*. Sie

Krle2a®, in: Schmid (Hg.), Mythos in der slawischen Moderne. S. 139). 1. Smirnov wiederum ver-
wendcet den Begniff "postsymbolistische Avantgarde” (Smirnov, "Thesen”, S. 7 u. 8) und sagt da-
mit. daB der Symbolismus auch schon einc Avanigarde ist. Darisberhinaus kursiert der Begnff
“modern” auch noch im Sinne von zeitgenossisch. ncuzeitlich. wie zum Beispiel im Titel des von
W. Thimler herausgegebenen Werkes Afoderne russische Poesie seit 1966. Eine Anthologie, Ber-
lin 1990. Ahnliche Divergenzen bestehen bei dem Begniff “Neoavanigarde”, der mal mit “Postmo-
derne” gleichgesetzt wird (Smirnov, “Thesen®, S. 14), mal mit dem Stalinismus (so impliziert ¢s
B. Groys' Studic Zeitgenossische Kunst aus Moskau. Von der Neo-Avantgarde zum Post-
Stalinismus. Minchen 1991). mal mit der zeitgendssischen Poesie (G. Witte, "Nachwort: Poesic
nach der Poesic”, in: Thitmler (Hg.). Moderne russische Poesie, S. 369).

¥ Zima. Afoderne:Postmoderne. S. 10.

* Zur Geschichte des Begriffs vgl. Witte, ™. ja! Vy..."™, S. 464(.



00051929

22

konstatieren, daB diese nicht mehr zusammenfallen, und wenden sich damit gegen
die traditionelle, bis ins 20. Jahrhundert gultige Auffassung von Lyrik als der direk-
ten und personlichen Selbstaussage eines Dichters”, wie sie zum Beispiel M. Bach-
tin vertritt. Bachtin bezeichnet Lyrik als monoperspektivisch, sie sei Ausdruck einer
einheitlichen Welt, in der der Dichter, im Gegensatz zur Prosa, seine Gedanken ohne
Distanzierung in seiner eigenen Sprache formuliere *

Dieser seiner Ansicht nach vereinfachenden Gleichsetzung von lyrischem und
biographischem Ich hilt beispielsweise Spinner entgegen, daf das lyrische Ich kom-
plexe Funktionen innerhalb des Kommunikationszusammenhangs eines Gedichts er-
fiille. Er bezeichnet es deshalb als "Leerdeixis”, als ein "abstraktes Etwas"*, das dem
Leser zur Onentierung diene. In der Slavistik setzt sich vor allem Weststeijn fur eine
Trennung von lyrischem Ich und dem Dichter ein ® Er illustriert am Beispiel Chleb-
nikovs, daB die Gestalt des lyrischen Ich in der Poesie der Modere, im Gegensatz
zur Dichtung des 19. Jahrhunderts, von Gedicht zu Gedicht, teils sogar innerhalb
einzelner Gedichte, in ihrem semantischen Gehalt stark differiert, und daB3 sie nur in
den seltensten Fillen biographische Ziige aufweist * Die moderne Dichtung mit ih-
rem Zweifel an der Moglichkeit einer einheitlichen Selbstdarstellung habe manchem
Literaturwissenschaftler die Problematik des lyrischen Ich erst bewuft gemacht.*

¥Vgl. 2.B. K. Hamburger, Die Logtk der Dichtung. Stutigan 1957, S. 187 u. 190: “Ein lynsches
Godichi /../ ist offen nach dem Erlcbnis des Aussage-Ichs hin, und das ist /.../ dem Leben des Dich-
ters /.../ Esist Wirkhchkcitsaussage, weil das lyrische ich cin cchics Aussagesubjckt, das Ausge-
sagic scin Erlcomsfcld ist.® Vgl auch Ju. Lotman. Struktura chudo2esnvennogo teksia. Moskva
1970, S. 321. uber das Subjekt romantischer Dichtung "Cenir étol ~ sub”ckt poéticeskogo tcksta -
sovimcstactsia s hicnost’ju aviora. stanovitsja cc liriccskim dvoymkom” (di. Die Struktur literari-
scher Texte. Minchen 1993, S. 375: "Dicses Zentrum - das Subjckt des poctischen Textes - deckt
sich mit der Personlichkeit des Autors, cs wird 7u scinem lynschen Doppelganger™). Aus techni-
schen Grinden kann der kyvrillische Buchstabe » nicht in der korrckten Transliteration als ¢ mit ¢i-
ncm Punki darauf wiedergegeben werden. Ich ersetse deshalb den Punkt durch cinen Gravis (&)

“Vgl M. Bachtin. e Asthetik des Hortes. FrankfurtyM. 1979.S 177-180

*Spinner. Zur Struktur des hyrischen Ich. S. 17,

*%/.../ the poet and the Iyvrical subject should not be merged. but should be considered as different
instances. The lynical | is not necessanily an extension picee of the poct” (W.G. Weststeyn, "The
Rolc of the 'T' in Chicbnikov's Poctry (On the Typology of the Lyrical Subject)”. in: ders (Hg.). le-
limir Chlebnikov (18%5-1922): Afvth and Reality. Amsterdam Svmpostum on the Centenary of }e-
limir Chlehnikov (Swudies in Slavic Litcrature and Poctics. Bd. 8). Amsterdam 1986, S. 219).

*'Vgl. Weststeijn, "The Role of the ‘I'™". S 234ff.; "When we consider the Ivrical subject in thosc
pocms of Chicbnikov in which the lyrical | plays an important part. we can conclude that there arc
many different realizations of the Ivncal I The differences are. to be sure, so great. [sic] that onc
cannot speak about the hyncal | as a single. coherent unity. The vanous lyrical I's are rather to be
scen as different characters than as different attitudes of onc character. /../ "The' lynical 1. conside-
red as a single unity, does not exist in Chicbnikov's work.® Vgl auch ders.. "Das lynische Subjekt®,
S. 384 "Wahrend dic lynischen Subjektc der Dichter des 19. Jahrhunderts sich von Gedicht 7zu Ge-
dicht kaum &4ndcrn /./. ist das lyrische Subjckt in der Pocsic der russischen Avantgarde
plurahistisch *

*Vgl. Weststeijn, "Dic Mythisicrung des Ivrischen Ich®, S. 122.
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Weststeijn bezeichnet die Gedichte Chlebnikovs zum Teil als "dialogisch™ - im Ge-
gensatz zu Bachtin. In Anlehnung an K.D. Seemann, der ein Schema mut funf teils
inner-, teils auBertextlichen Kommunikationsebenen entwirft, um den Status der Ly-
rik als fiktionaler Gattung zu klaren™, schligt Weststeijn deshalb vor, dhnlich wie in
der Narrativik auch in der Lyrik zZumindest zwischen lyrischem Ich, innertextlichem
idealen Autor und auBertextlichem konkreten Autor zu unterscheiden *

Abgesehen davon, daB dieser Vorschiag die Moglichkeit auBer acht 1afit, daB es
sich, wenn ein distanziertes Ich oder gar mehrere Ich-Instanzen vorliegen, um eine
fur die Moderne geradezu typische Gattungmischung handelt, némlich um Poesie
mit epischen Elementen, halte ich die von Weststeijn angestrebte Diskussion um die
Trennung von lyrischem und biographischem Ich fiir nebensichlich. Denn theore-
tisch sind das Subjekt einer AuBerung (der Dichter bzw. der Leser des Gedichts)
und das Subjekt des GeauBerten (das Pronomen "ich™) ohnehin niemals identisch. R.
Jakobson unterscheidet zwischen Sprechakt (speech event) und erzihitem Akt
(narrated event), zwischen dem sprechenden Subjekt (participant of the speech
event) und dem Subjekt des Erzihlten (participant of the narrated event).* Diese
Unterscheidung, die Jakobson fiir narrative Texte trifft, gilt fur alle Arten von Text.
Das zeigt auch Lacans Theorie des Spiegelstadiums. Wie bereits dargestellt, ist das
Bild vom Ich, das sich dem Kind im Spiegel darbietet, ein Trugbild, mit dem sich
das Kind filschlich identifiziert. Lacan meint, dafl genau dieser Mechanismus auch
im Diskurs wirkt. Das Ich ist seiner Meinung nach genau so eine Fehlidentifikation,
an der das Subjekt nur deshalb festhilt, weil es die einzige Moglichkeit einer Identi-
fikation uberhaupt ist. Ich und Subjekt entsprechen einander nie, sondern Subjektivi-
tdt entsteht im Diskurs als etwas nie Greifbares zwischen dem Ich und dem Sub-
jekt *” Diese grundlegende Diskrepanz illustriert Lacan an dem antiken Sprachspiel
"Ich luge" Wenn man in diesem Fall das sprechende Subjekt und das "Ich" der Aus-
sage gleichsetzt, so entsteht ein nicht endendes Paradoxon. Denn wenn jemand sagt
"Ich lige" und dies wahr sein soll, so lugt er, indem er sagt "Ich luge". Wenn das
"Ich liige" jedoch eine Liige ist, so ist die Aussage "Ich lige" wahr, was wiederum
bedeutet, daB "Ich liige" eine Lige ist... Lacan folgert:

* Weststeijn. "The Rolc of the 'I', S. 235; */.../ in many pocms Chicbnikov introduces a dialogic
situation, in which alternatively two or more voices are speaking®.

*Vgl. K.D. Secmann, "Dic Kommunikationsstruktur im lyrischen Gedicht®. in: J R Doring-
Stmirnov, P. Rehder, W. Schimid (Hg.). Text, Symbol, Heltmodell. Johannes Holthusen zum 60.
(rehurtstag, Mianchen 1984, S. 533-554.

**Vgl. Weststeijn, “Die Mythisierung des Iyrischen Ich®, S. 123.

*Vgl. R Jakobson, Selected Hritings, Bd. 2, The Hague/Paris 1971, S. 133f.

*Vgl Easthope. Poetrv of Discourse, S. 43f. Vgl dau auch Eaglcton, Finfihrung in die Litera-
turtheorie. S. 159.
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Tatsachlich ist das aussagende ich. das ich des Aussagens, nicht dassclbe wic das ich der Aus-
sage. das heiBt wie der shifter. der cs. in der Aussage. bezcichnet ®

A. Easthope fat folgerichtig zusammen: "The 'I' speaking and the 'I' spoken about
can never be the same **

Wenn einige Autoren folglich von einer Problematisierung des Ich sprechen und
damit die Entfremdung des lyrischen Ich von der biographischen Person des Dich-
ters meinen, so ist dies keine spezifische Erscheinung moderner Lyrik (geschweige
denn postmodemner), und es fiihrt in der Diskussion um moderne und postmoderne
Lyrik nicht weiter. Denn Dichter und lyrisches Ich waren noch nie identisch. Zwar
kann das lyrische Ich Zige des Dichters aufweisen; in diesem Fall ist es gerechtfer-
tigt, von einem "Dichter-Ich” zu sprechen. Dies darf jedoch nicht uber die grund-
sitzliche, theoretische Trennung hinwegtiuschen, die auch schon vor der Moderne
Bestand hat Wie G. Witte zeigt, weicht das lyrische Ich bereits bei M. Lermontov
von der Identitat des "autonomen" Dichters ab. Schon Lermontov stellt, so Witte,
das Ich nicht als zentrale Instanz dar, sondem aus verschiedenen Perspektiven: "Das
Ich in der Lyrik Lermontovs ist immer zugleich 'Ich’ und 'E¢."™

Im Mittelpunkt dieser Arbeit steht deshalb nicht die Frage, inwieweit sich der
Dichter durch das Gedicht, namentlich durch die Gestalt des lyrischen Ich, zu 4u-
Bern vermag, sondern die Frage, in welcher Beziehung das lyrische Subjekt zu den
lyrischen Objekten innerhalb des Gedichts steht Diesen Weg schligt auch West-
steijn vor, allerdings ohne ihm zu folgen:

Finally. we might look into the relation of the lyrical subject to the other and to the world sur-
rounding him /.../ The Iyvrical subject is in first place connected with the world in which he par-
ucipates and only secondarily with his creator. the poet.”™

Es geht folglich nicht um die Beziehung zwischen dem Subjekt der AuBerung
und dem des GeauBBerten, die ohnehin nicht identisch sind, sondem um die Bezie-
hung zwischen dem Subjekt des GeauBerten und den Objekten des GeauBerten - al-
so um eine textimmanente Betrachtung. Subjekt meint dabei nicht nur Subjekt im
engeren, grammatischen Sinn, sondern alle Personen, auch das lyrische Ich, die eine
Subjektposition innehaben konnen lhre Beziehung zur Umgebung wird im Hinblick
auf eine Grenze zwischen beiden Bereichen, im Hinblick auf Immanenz und

. Lacan, Die vier Grundhegriffe der Pxvchoanalvse, Freiburg 1978. S. 145. — Mit dem Parado-
xon "Ich luge™ befabt sich auch Lyotard im Zusammenhang mit sciner Theone der Sprachspicle.
Er 165t das Paradoxon. indem cr cinen Zeitfaktor cinfihn. der verhindent, dab sich dic Aussage auf
densclben Zaipunkt bezieht. 1n dem sic geschicht (vgl. Lyotard. Der Hiderstre:, S. 21(T.).

*® Easthopc. Poetry of Discourse. S. 44.

TWitte. ™. ja! Vy..."". S. 469

"I Weststeijn. "The Role of the 'I'". S. 222 u. 229.
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Transzendenz, untersucht. Dies geschieht syntaktisch, semantisch, phonetisch etc.,
also mit dem klassischen literaturwissenschaftlichen Handwerkszeug,

Bei einer so gearteten rein innertextlichen Betrachtung zeigt sich, daB das von
der Philosophie aufgestellte Subjekt-Objekt-Schema der Neuzeit in modernen Ge-
dichten, und hier meint das Gedichte der historischen Avantgarde, sehr wohl noch
intakt ist und als Vergleichsbasis fiir die postmodemne Subjekt-Konstitution dienen
kann. Das Subjekt-Objekt-Paradigma wird zwar in der Dichtung der historischen
Avantgarde bereits durch asthetische Verfahren wie die Vervielfiiltigung oder das
metonymische Ersetzen infrage gestellt — deshalb ist, wie eingangs bereits ausge-
fuhrt, eine Unterscheidung von Modeme und "Postmoderne” anhand asthetischer
Kriterien gar nicht moglich. Unterhalb dieser Verfahren bleibt die zentrale Stellung
des Subjekts in der Lyrik der Modemne, wie ich in den Analysen zeigen werde, je-
doch letztlich immer gewahrt.

Wenn zum Beispiel, wie bei Chlebnikov, das Ich mit der Welt gleichgesetzt wird,
so verraten bestimmte Einschilbe oder Pradikate gleichzeitig die Distanz des Ich ge-
genuber der Welt, das dadurch dominant bleibt (vgl. Kap. III); und wenn das Ich bei
Pasternak durch die Natur ersetzt wird, so weist die Natur dennoch auf das Ich zu-
rick. In der Dichtung der Modeme ist das Ich raumlich und zeitlich in eine Deixis
eingebettet und hat somit eine feste Position innerhalb des poetischen Raumes inne
(vgl. Kap. IV.2). Wie bei Pasternak gut nachzuvollziehen ist, verschwimmen die
Grenzen zwischen dem Subjektinneren und der AuBenwelt allenfalls vordergrindig
(vgl Kap. IV.1 und 1V.6), tatsichlich aber bleibt bei Pasternak die Grenze zwischen
Subjekt und Welt ausdnicklich gewahrt.

Aus diesem Grund halte ich auch Smimovs oben erwihnte These eines "Imma-
nenzprinzips” in der historischen Avantgarde fiir nicht zutreffend. Smimov beruft
sich dabei im wesentlichen auf programmatische AuBerungen der Postsymbolisten:
Auf Chlebnikovs Theorie des "selbstwertigen Wortes”, auf Pasternaks Wort vom
Vorherrschen der Metonymie gegeniiber der Metapher in dessen Schrift Vasserma-
nova reakcija (ie Wassermannsche Reaktion) und auf Mandel'stams Theorie einer
Dingwelt, die durch Binnenrelationen gekennzeichnet ist.” Die Aussagen von Dich-
tem in programmatischen Schriften entsprechen jedoch keineswegs immer ihrer
Textpraxis. Dies zeigt sich auch bei Smimovs Gedichtbeispielen. So ztiert er, um
die "Aushohlung des lynschen BewuBtseins” bei Pasternak zu illustrieren, u.a. des-
sen Vers "Sebja ja ne étu Nikem" ("Ich erachte mich fiir Niemand”).” Dieser Vers

?Vgl. Smimov, "Thesen®, S. 8.
" Vgl. Smimnov, "Thesen”, S. 11.
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zeigt aber kein ausgehohltes Ich, sondern eine reflektierende Instanz, die lediglich
vorgibt, ausgehohlt zu sein. Eher schon trife Smimovs Klassifizierung zu, wenn es
hieBe: "Ja — nikto" ("Ich bin niemand"). aber selbst dann bliebe das Ich noch als
sprechende Instanz vorhanden (vgl. ausfihrlich Kap. IV 1).

In der Lyrik der historischen Avantgarde wird die Aufhebung der Ich-Grenzen
nur vorgetiuscht, letztlich wahrt das Ich seine Autonomie Dies verriat auch West-
steijns Formulierung, die Dichter der Modeme hitten das Problem des Subjekts auf
verschiedene Weise "gelost"™. Postmoderne Lyrik wire demnach, in Anlehnung an
die oben dargestellten Knterien der philosophischen Debatte, eine Lyrik, in der es
tatsachlich keine zentrale Ich-Instanz mehr gibt, in der die Grenze zwischen Ich und
Welt tatsachlich wegfillt, in der Immanenz und Transzendenz tatsichlich eins sind,
und in der auch die raumlichen und zeitlichen Orientierungen wegfallen In postmo-
derner Lyrik entfillt die Grenze zwischen Subjekt und Objekt, beide werden gleich-
wertig, an die Stelle des dominanten Subjekts kann ein dominantes Objekt treten
Kurz: Das Subjekt-Objekt-Paradigma der Neuzeit fehlt in postmodemner Dichtung.

So verstandene postmodemne Lyrik ist keine Negation moderner Lyrik, wie Smir-
nov meint. Ausgehend von dem vermeintlichen "Immanenzprinzip” der historischen
Avantgarde, definiert er "Postmoderne” als "Neoavantgarde”, als "Verneinung"™
eben dieses Immanenzprinzips. Wie ich angedeutet habe, ist diese Basisrelation, die
angeblich vemeint wird, in der von Smirmov angenommenen Form aber gar nicht
vorhanden. Postmoderne Lyrik verneint nicht Subjekt oder Objekt, Immanenz oder
Transzendenz, sondern sie hebt die Gegeniiberstellung von beidem auf. Es gibt, um
in Weststeijns Bild zu bleiben. keine "Losung” mehr fur das Subjekt, das in der Mo-
derne letztendlich noch fixient werden kann, sondern die postmodemne Losung be-
steht in der Nicht-Losung, darin, daB das Subjekt nicht gefaBt werden kann 1. Has-
san schreibt

Dic Postmoderne unterdriickt dicses Ich |das cinc gewisse "Ticfe™ hatic. G.D.| oder 10st ¢s auf
/../. Das Ich. im Spicl der Sprache sich verlicrend. /.../ wird so zur Darstcllung sciner cigencn
Abwesenheit /.../. Das Ich 165t sich auf 1n cine Oberfliche stilistischer Gesten. es verweigen.
cnizicht sich jeglicher Intcrpretation.™

Wie sich im folgenden zeigen wird, trifft genau dies auf die Beschaffenheit des
Subjekts in Voznesenskijs fraher Lyrik zu Voznesenskijs Umgang mit dem Subjekt

™*Jedes Gedicht hat seine cigene. konkrete Losung fiir dic in das lyrische Ich projizierte Proble-
matik des Subjekis” (Westsicijn. "Dic Mwthisicrung des lyrischen Ich®, S. 127).

™Smirmov. "Thesen”. S. 14, vgl. auch ders.. "Geschichie der Nachgeschichie Zur russisch-
sprachigen Prosa der Postmoderne™, in' M Tilzmann (Hg ). Modelle des literarischen Strukiur-
wandels, Tabingen 1991, S. 216

™). Hassan. "Postmodernc heute”. in: Welsch (Hg.). I¥ege aus der Aoderne. S. 50.
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ist der einer Deontologisierung und Abstraktion, einer Selbstobjektivierung und
Selbstvervielfiltigung Seine Lyrik weist damit genau die Zuge auf, die in der westli-
chen Philosophie als postmodern beschrieben werden.”

7 Auf dic Frage, ob die westliche "Postmoderne” und russische postmoderne Literatur iiberhaupt
vergleichbar sind und ob sich die in der westlichen Debatte herausgebildeien Termini ohne weite-
res generell auf die russische Literatur dberiragen lassen. kann hier detaillient nicht cingegangen
werden. Dahinter steht die altbekannte Frage, ob RuBland die geistesgeschichiliche Entwicklung
des Westens nachvollzieht oder ob es nicht vielmehr einen cigenen (philosophischen) Weg geht.
Far Voznesenskij und die Frage nach der Postmodernitat seiner Lyrik 148t sich z7umindest folgen-
des feststellen: Mit Sicherheit haben russische Denker auf scine Literatur starken EinfluB. Hier ist
insbesondere der russische Religionsphilosoph N. Berdjaev zu nennen, dessen Werke Ja i mir
ob"ektov. Opvt filosofii odinodstva i obslenija, Paris 0.). (1934) (d1.: Das Ich und die Welt der
Objekte. FKine Philosophie der Einsamkeit und (iemeinschajt. Darmstadt o.J. [1951]) sowic Samo-
pomnanie. Opwt filosofskoj avtobiografii, Paris 1949, speziell im Hinblick auf dic Subjekt-Objeki-
Problematik aufschluBreich sind. und auf den Voznescnskij sich mehrfach bezieht (vgl. Vozne-
senskij, Aksioma samoiska. S. 74, 153f. u. 163). Allerdings ist Berdjaev nur ciner von viclen Den-
kem. auf die Voznesenskij in seinen Gedichten zuriickgreift. Es ist fiir Voznesenskij geradezu ty-
pisch. daB er Ziwate sowoh! westlicher als auch russischer Autoren beliebig mischt und sic ncben-
cinander stchen 1481, Auch darin zeigt sich seinc postmoderne Befindlichkeit: vgl. dazu auch das
Paradoxon "Vostoko-zapad™ (*Ost-Westen") in dem Gedicht Morskaja pesenka (Meeresiiedchen,
1967) (A. Voznesenskij, Sobranie so&neniy v trech tomach, Moskva 1983-84. Bd. 1. S. 254). Inso-
ferm 128t sich die Frage nach der EigenstAndigkeit der russischen Geistesgeschichte ausgerechnet
am Beispicl Voznesenskijs nicht kldren.



00051829

1. WISSENSCHAFTLICHE ANSATZE FOR EINE BETRACHTUNG

VOZNESENSKLIS ALS POSTMODERNEN DICHTER

Im allgemeinen wird Voznesenskij nicht mit Postmodernismus in Verbindung ge-
bracht. Die sowjetische Literaturwissenschaft diskutiert seine frihe Lyrik, also die
der 60er Jahre, wie auch die spitere der 70er und 80er Jahre vor allem im Hinblick
auf ibre Funktion als "gesellschaftliches Gewissen” Dabei stehen die Frage nach
dem Konformismus des Dichters, nach seinem Schweigen oder seinem Protest ge-
gen das Sowjetregime, aber auch Aspekte der Asthetik und Moral im Mittelpunkt.™
Westliche Autoren begruflen die Werke des Dichters in den 60er und 70er Jahren
mehrheitlich als den Versuch, nach Stalins Tod an die literarische Tradition der 10er
und 20er Jahre anzuknupfen, die der Diktator vollstandig erstickt hatte. Sie konsta-
tieren die erfrischende Assozativitit, die ungewohnlichen, kiihnen Metaphern und
den ungezwungenen Stil Voznesenskijs, der poetische Sprache mit Vulgarismen,
klassische Metren mit Prosaeinschiiben mischt.™ Diverse Studien versuchen in die-
sem Zusammenhang, die Beziehung Voznesenskijs zur historischen Avantgarde ge-
nauer zu eruieren und den EinfluB einzelner Dichter, besonders Majakovskijs und
Pasternaks, auf den jungen Poeten zu bestimmen * Weitere Themen vieler Untersu-
chungen sind die Haltung Voznesenskijs gegenuber der wissenschaftlich-technischen
Revolution™ sowie der EinfluB der bildenden Kinste auf seine Lyrik.*

Obgleich die mogliche Postmodemnitit von Voznesenskijs Dichtung in den mei-
sten Arbeiten ausgeblendet bleibt, gibt es bereits in den Studien der 60er und 70er
Jahren einige Ansatze, die postmoderne Merkmale seiner Lyrik andeuten. diese aber
noch nicht so nennen  So bemerkt N A. Nilsson schon 1964 in Voznesenskijs erstem
Gedichtzyklus Parabola (Die Parabel, 1960) einen im Vergleich zur historischen
Avantgarde eklatanten Mange! an Onginalitat, iber den auch die kuhnen Metaphern

Vgl 2.B. A. Michajlov, Andrej |'oznesenskiy — étjudy, Moskva 1970 E. Sidorov. Na puti k sin-
tezu. Stat'i, portrety. dialogi, Moskva 1979, S. 259-262; L. Timofccv. "Fenomen Vozncscnskogo.
Opy1 analiza odnogo potticeskogo motiva®, Novyy mir 1989, Nr.2, S. 239-256.

Vgl stau vicler D. Brown, "'Loud’ and '‘Quict’ Pocts of the Ninctcen Sixties™, in. B.A. Stolz
(Hg.). Papers in Slavic Philologv, Ann Arbor 1977, S. 18-26, u. A. Brousck. "Eine Raststitte in
der Wiiste. Lyrik scit Salins Tod", in: G. Lindemann (Hg.). Sowyetliteratur heute. Minchen 1979,
S. 219-233.

®Vegl. statt vicier R.D.B. Thomson. "Andrey Voznescnsky: Between Pasternak and Mayakov-
sky®, The Slavomc and Fast Furopean Review 54 (1976), S. 41-59.

¥ Vgl. besonders J.A. Harvic. "Vornesensky's Dystopia®, The New Zealand Slavonic Journal
1974, Nr. 2. S. 77-89

* Diescr Frage widmet sich ausfuhrlich die Dissertation von R. Reck. Das Thema der bildenden
Kunst als Gestaltungsprinzip: Ein Bettrag zum dichterischen Werk Andrej A. Vornesenskys
(Slavistische Bentrage. Bd. 287). Miinchen 1992,
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nicht hinwegtiuschen konnen Zugleich beklagt er eine grundlegende Oberflachlich-
keit in den Werken des jungen Dichters:

We cannot say that in his atiempts 1o go beneath the surface of reality or to analyze himself or
his own gencration he succeeds in attaining any profound depths. This is hardly poetry which
surprises us with new and original thoughts. with moments of meditation and insight ®

R.D B. Thomson faBit diese Eigenschaft Voznesenskijs noch praziser:

His originality is not to be denied /.. /, but it is an originality that consists of, and is to be appre-
ciated as, a new combination of existing elements, not the creative originality of a poet of the
order of Pasternak or Mayakovsky.™

Man kann den Mangel an Originalitat und an Tiefe in Voznesenskijs Werken
auch wertfrei als Symptome postmodemer Befindlichkeit begreifen, die erkannt hat,
daB gar keine Originalitat mehr moglich ist. Genau diese Erkenntnis formuliert Voz-
nesenskij in dem Gedicht Osennee vstuplenie (Herbstliches Vorwort, 1967), passen-
derweise in einem zitathaften Vers, einer Anspielung auf B. Achmadulinas Gedicht
Cuzve remeslo (Ein fremdes Handwerk, 1956) bzw. auf den remeslo-Gedanken bei
den Akmeisten, sogar selbst: "Ach, moe remeslo — samobytnoe? / Net, samopyt-
noe!” ("Ach, mein Handwerk ist ein originelles? / Nein, ein selbstfolterndes!").*

AuBer der Zitathaftigkeit beobachtet Nilsson eine ausgeprigte Ironie in Vozne-
senskijs Werken. Er spricht von einer "Mischung von Ironie, Humor und Phantasie".
Der Dichter mische "die Elemente des Universums so frohlich wie einen Stapel
Spielkarten” * In die gleiche Richtung geht auch Thomson, der in vielen Gedichten
eine unerwartete, abrupte SchluBwendung beobachtet und dann die Selbstironie
Voznesenskijs erkennt:

This surprise ending can be extended in1o an ironical pay-off line that seems to contradict and
ncgate what has gone before ¥

Als herausragendes Beispiel nennt er das Gedicht Paraboliceskaja ballada
(Parabolische Ballade, 1959), das ganz darauf ausgerichtet ist, zu schildern, dafB3

©®N A Nilsson. "The Parabola of Poctry. Som¢ Remarks on Andrej Voznescnski)®. Scando-
Slavica 10 (1964). S. 59. Ahnlich urtcilt auch Brown iiber dic Sestidesjatniki insgesamt: “/.../ they
do not scem. as a group. 10 have been as original and iconoclastic, cither as artists or as thinkers,
as their warmest admirers thought them to be /...7. Most of that which scemed stylistically innovati-
ve in these pocts was mercly a revival of devices that had long ago been introduced by such poets
as Khicbnikov, Mayakovsky, Tsvetacva and Pasternak® (“"Loud' and '‘Quict’ Poets®, S. 25f)).

™ Thomson. "Andrey Voznesensky®, S. 59 (Hervorhebung von mir).

¥ Vozncsenskij. Sobranie sodinenij. Bd. 1, S. 244.

®=/..1 he /... shufflcs the elements of universe as jovially as a deck of cards. His blend of irony.
humour and fancy /.../* (Nilsson. "The Parabola of Poetry*. §. 54).

¥ Thomson, "Andrey Voznesensky®, S. 48.
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der Weg auf der Parabel der kiirzeste ist, bis schlieBlich der SchluBvers alles Gesag-
te wieder entwertet: "A moZet byt', vse 2e, prjamaja koroce!" ("Aber vielleicht ist
trotzdem der direkte kiirzer!") *

Die Neigung, sich selbst zu verspotten, die Abgeklirtheit und Skepsis gegeniiber
dem eigenen Wort ist nicht nur eine Neuerung Voznesenskijs gegeniiber der Litera-
tur der 10er und 20er Jahre, wie Thomson meint”, sondern sie ist postmodern. Wie
U. Eco in seiner ebenso lebensnahen wie anschaulichen Parabel von der ironischen
Liebeserklarung verdeutlicht™, gehort Ironie zu den grundlegenden Merkmalen
postmodemer Reflexion. Die Ironie in Voznesenskijs Werken wird jedoch oft iiber-
sehen So beurteilt beispielsweise Witte die offizielle Literatur der 60er Jahre, die
Werke Voznesenskijs, E. Evtudenkos und Achmadulinas, pauschal als "pathetisch”
und grenzt sie ausdnicklich von der ironischen Untergrundliteratur der 60er und
70er Jahre ab Pathos und Ironie sind fiir Witte zwei Pole, die die kanonisierte sow-
jetische Poesie und die "andere”, verbotene Poesie trennen, und die fiir zwei grund-
satzlich unterschiedliche Auffassungen von Poesie stehen (vgl. Kap. 111).”' Die Be-
obachtungen Nilssons und Thomsons zur Ironie in Voznesenskijs Lyrik zeigen be-
reits die Problematik einer derartig scharfen Gegenuiberstellung. Wie ich in dieser
Arbeit anhand von Voznesenskijs Lyrik zeigen werde, schlieBen sich Pathos und
Ironie nicht aus, denn auch eine pathetische AuBerung kann zitathaft und ironisch
sein.

Gleichfalls bereits in den 60er Jahren zeigt W.G. Jones Charakteristika in Vozne-
senskijs Lyrik, die man heute als postmodemn bezeichnen wiirde. Jones' Beobachtun-
gen beziehen sich unmittelbar auf das Subjekt. So stellt er eine "Desorientierung”

®Vgl. Thomson. "Andrey Vosnesensky®, S. 48. Thomson citicrt cine Fassung des Gedichts in
Vosnesenskijs Band Mozaika. Viadimir 1960, S. 20. In der dreibdndigen Werkausgabe, auf dic ich
mich in diescr Arbeit im wesentlichen beziche, ist der SchluBvers vorsichtiger als Frage formulient.
was den Effckt jedoch nicht mindert (Voznesenskij, Sobranie sodneniy, Bd. 1. S. 28)

**/...1 there is nothing like it in Pasternak or Mavakovsky. or the other pocts of the 1920s to
whom Voznesensky is oficn compared” (Thomson, "Andrey Voznesensky”, S. 49).

**Dic postmodernc Haltung erscheint mir wic dic cines Manncs, der cine kluge und schr belese-
ne Frau liebt und daher weiB. dab er ihr nicht sagen kann: 'Ich liebe dich inniglich’, weil er weiB,
daB sic weiB (und dab sic weiB. daB cr weiB). daB genau diesc Worte schon, sagen wir, von Liala
geschneben worden sind. Es gibt jedoch cine Losung. Er kann ihr sagen: "Wie jetzt Liala sagen
wirde: Ich licbe dich inniglich.” In dicsem Moment. nachdem er dic falschc Unschuld vermicden
hat, nachdem cr klar z7um Ausdruck gebracht hat. daB man nicht mehr unschuldig reden kann, hat
er gletchwohl der Frau gesagt. was cr ihr sagen wollte. namlich daB er sic licbe, aber daB er sic in
ciner Zeit der verlorenen Unschuld licbe. Wenn sie das Spiel mitmacht, hat sic in gleicher Weise
cine Licbeserkldrung cntgegengenommen. Kciner der beiden Gesprachspanner braucht sich naiv
zu fihlen. /._/ beide spiclen bewuBt und mit Vergniigen das Spiel der Ironic” (Eco. "Postmodernis-
mus, Ironic und Vergnigen®, S. 76).

* Vgl. G. Witte, "Ein und der andere Gova. Far cincn neucn Blick auf dic russische Dichtung”.
in. E. Cheauré (Hg.). Jenseits des Kommunsmus. Sowjetisches Erbe in Literatur und Film
{Osteuropaforschung. Bd. 35), Berlin 1996, S. 185,
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des Subjekts u.a. in dem frithen Gedicht Tumannaja ulica (Neblige Strafe, 1958)
fest und spricht von einer "fliissigen Welt" Voznesenskijs, in der der Mensch "keine
Stabilitat hat"”. Diese Feststellung entspricht der oben geschilderten postmodernen
Dezentrierung des Subjekts. Jones' theoretische Basis ist jedoch eine andere, nim-
lich der Existentialismus Sartres, von dem er glaubt, er sei ausschlaggebend fur
Voznesenskij. Das Motiv der Instabilitét in seiner Lyrik gehe, so meint Jones, mit
dem fiir Voznesenskij bestimmenden existentialistischen Geflihl einher, nur noch ein
Objekt in einer entpersonalisierten Weit zu sein; beides stelle einen Zustand dar, aus
dem sich das Subjekt befreien wolle und misse. Ganz im Sinne Sartres meint Jones,
daB Voznesenskij dies auch gelinge, da sich der Dichter am Ende als tnumphieren-
des Subjekt behaupte® ~ eine Einschitzung, die ich bestreiten mochte (vgl. Kap.
1V.5).

Einen zeichentheoretisch interessanten Ansatz verfolgt D. Mickiewicz in seiner
detaillierten poststrukturalistischen Analyse von "Ja - sem’ja...” ("Ich bin eine Fa-
milie..." bzw. "Ich bin siebenich...”, 1962).>* Mickiewicz zeigt, daB in diesem Ge-
dicht nicht die Semantik, sondern das reine Wortspiel im Vordergrund steht: Die
Zerlegung des Schliisselwortes ("sem'ja") in Morpheme, die ihrerseits mit Morphe-
men in anderen Wortgruppen interferieren. In “Ja - semja..." gibt es, wie Mickie-
wicz ausfithrt, weder eine Person, mit der sich der Leser identifizieren kann, noch
einen "emotionalen Subtext”. Das Gedicht sei eindimensional und "diinn".> Die sie-
ben Ich wiirden nicht zu einer einheitlichen "Gestalt"™ zusammengefalt, sondemn
das Gedicht ende mit der leeren Formulierung "ja — / vos'moj” ("ich bin / der ach-
te"). Diese bringe nichts Neues, sondern weise lediglich auf das Wortspiel im Ge-
dicht zurick.

Es ist unverstandlich, da Mickiewicz, obgleich er sogar erkldrt, mit seinem Auf-
satz Ansitze fiir ein besseres Verstindnis "moderner und post-moderner Dichter"”

¥%/../ a fluid world /.../ in which man has no stability” (W.G. Jones, A Look Around: the Poetry
of Andrey Voznesensky”, The Siavonic and East European Review 46 (1968). S. 79).

" Vgl. Jones, "A Look Around”. S. 86

“D. Mickiewicz, "On the Arn of Linguistic Opportunism®, Russian Literature 8 (1980), S.
553-577.

“Mickiewicz. "On the Ant". S. 572f. Mickicwicz gestcht nur einem Vers mythisches Potential
zu: "a samyj sinij / svistit v svirel™ ("und der allcrblauste / pfeift in die Schalmei®;, Voznesenskij,
Sobranie sodnenij. Bd. 1. S. 167). Diescr Vers ist aber noch nicht einmal originell, sondern ¢in
Zitat aus cinem Vierzeiler Chicbnikovs. der mit dem Vers beginnt: "1 ja svirel v svoju svirel™
("Und ich schalmeite in meine Schalmei®, V. Chlcbnikov, Neizdannve proizvedenija. Moskva
1940, S. 95; Reprint: Sobranie so&nenij, B4. 4, Minchen 1972). Hierin liegt auch eine mogliche
Begriindung fiir die Verwendung des prostorecic-Ausdrucks “svistit v svirel™ (korrekt hicBe es
"svistit svirel'ju”, "duct v svirel™ oder "igract na svireli®). auf den Mickicwicz hinweist.

*Mickicwicz, "On the An", S. 570.

¥ Mickicwicz. "On the Art”, S. 555.
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aufzeigen zu wollen, dennoch vor einer expliziten Einstufung von Voznesenskijs Ly-
rik als postmodern zuriickschreckt, zumal er davon ausgeht, daB die reine Moderne
beendet ist.™ Mickiewicz stellt lediglich fest, daB Voznesenskij in "Ja — sem’ja...
cinerseits ein futuristisches Verfahren (Chlebnikovs "razloZenie slova®, die "Zer-

o

legung des Wortes") wiederbelebt, andererseits aber vom Futurismus abriickt, weil
er dieses Verfahren nicht auf die poetische Sprache. sondern auf die Alltagssprache
anwendet und damit auf den modemistischen Anspruch, die Aufmerksamkeit des
Lesers durch eine erschwerte Form auf den eigentlichen Wert des Wortes zuriickzu-
fuhren, verzichtet” Genau das, die Verwendung modemer Verfahren um ihrer
selbst willen, ohne einen modemen Anspruch, markiert aber die postmoderne Refle-
xion der Moderne.

Relevant ist ferner die Arbeit U. Spenglers, die in einem Uberblick verschiedene
Eigenheiten der Voznesenskijschen Lyrik andeutet, die gleichfalls auf eine postmo-
deme Befindlichkeit hinweisen.'™ So fiihrt Spengler diverse Beispiele moralischer
Indifferenz in Voznesenskijs Lyrik an. In bezug auf das Subjekt stellt sie eine merk-
wiirdige "Verkniipftheit"'” von innen und auBen fest, die sich besonders deutlich in
der Figur "Ja — Gojja" ("Ich bin Goya") aus Voznesenskijs bekanntestem Gedicht
Goya (1957) zeige. Diese Figur interpretiert Spengler als eine "lyrische Tautologie”;
sie sei keine "Maske", hinter der sich das Ich verberge, sondern eine "Taktlosig-
keit"'®, die die Trennung zwischen dem Ich und dem Bild kurzfristig aufhebe.

Zum ersten Mal explizit "postmodern” nennt Voznesenskij S Viadiv-Glover in
einem Uberblick iiber Postmodernismus in Osteuropa.'® Den Erfordernissen einer
Uberblicksdarstellung entsprechend. verzichtet Vladiv-Glover jedoch auf eine detail-
lierte Begrundung fur diese Einstufung Voznesenskijs. Diese liefert R. Eshelman in
seinem 1993 erschienenen Aufsatz uber das "maximalistische Subjekt” in dem eben
genannten Gedicht GGoya und in Evtudenkos Gedicht Babij Jar.'* Eshelmans Thesen

*"Purc Modernism died. of course” (Mickicwicz. "On the Ant®, S 574).

*vgl. Mickiewicz. "On the Ant”, S. 559.

'"®U. Spengler, "Zur Lynik Andrej Voznesenskijs™, in: P. Brang. H. Jaksche, H. Schrocder (Hg.).
Schweizerische Beitrage zum 111, Internationalen Slavistenkongrefl m Warschau, August 1973,
Luzern 1973, S. 159-173.

"' Spengler, "Zur Lyrik Andrej Voznesenskijs®, S. 167.

' Spengler. "Zur Lyrik Andrej Voznesenskijs”, S. 168. Diesc Unmittelbarkeit unterscheidet Gova
obngens von der hyrischen Form des "Rollengedichts™. das sich bekanntlich dadurch ausscichnet.
daf dic Figur. deren Gedanken und Gefihle das Gedicht ausdriickt, lediglich in der Uberschrifl be-
nannt wird oder sogar nur indirckt aus dem Inhalt erschlieBbar ist (vgl. G. v. Wilpent, Sachwarter-
buch der Literatur. Stuttgart 1961. S. 518).

'®S. Viadiv-Glover, "Posi-Modernism in Eastern Europe after World War II - Yugoslav. Polish
and Russiar Litcratures”. Australian Slavonic and Fast European Studies 5/2 {1991), S. 123-143.

'“R. Eécl'man. "Postmodcrnizm v sovetskoj linke 50-ch i 60-ch godov (maksimalistskij sub™ck! v
‘Bab'em Jarc’ E. Evtusenko i 'Goje’ A. Voznescnskogo)®. Wiener Slawistischer Almanach 32
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zu Voznesenskij werden wiederum von Witte grundsitzlich kritisiert.' Im folgen-
den Kapitel werden deshalb die Positionen Eshelmans und Wittes dargestellt und
kommentiert sowie durch zusdtzliche Argumente, die sich aus Vergleichen von
Goya mit Texten der historischen Avantgarde und mit anderen Gedichten Vozne-
senskijs ergeben, erganzt, um somit eine breitere Basis fiir die wissenschaftliche Dis-
kussion zu schaffen.'®

(1993). 8. 265-296.

1% Witte. "Ein und der andere Goya®.

'* Dabei beziehe ich mich im wesentlichen auf die dberarbeitete cnglischsprachige Fassung des
Aufsatcs, die als cin Kapitel in Eshclmans Early Soviet Postmodernism, S. 164-195, erschicnen
ist, sowie in einzelnen Fillen auf die deutschsprachige Vorfassung dessclben Bandes, die Habilita-
tionsschnfl Epistemologie der Stagnation. Studien zur frihen sowjetischen Postmoderne, Hamburg
1995, — Ansiitze fir einc Fortfihrung der Debatte enthalt auch schon mein Aufsatz "Die postmo-
deme Lyrik Andrej Voznesenskijs®, Zeitschrift far Slavische Philologie 54 (1994). Heft 2, S.
327-357. in dem neben der Adialektik vor allem das postmoderne Zeitgefuhl, das Empfinden, jen-
seits der Zeit zu stehen, in Voznesenskijs Lyrik aufgezeigt wird. Dort heiBt es, Voznesenskijs Ge-
dichte seien “postutopisch” im Sinnc von B. Groys ("Die postmodeme Lyrik®, S. 328). Groys nennt
die zeitgendssische russisch-sowjetische Kunst "postutopisch®, um sie von der “anti-utopischen
Kunst" abzugrenzen. “die gewShnlich mit der postmodecmnen Situation assoziiert wird” (B. Groys,
Cesamtkunstwerk Stalin. Die gespaltene Kultur in der Sowjetunion, Miinchen 1988, S. 90). Dies
ist nur auf den ersten Blick ein Widerspruch, denn wie bereits dargestellt. verstche ich Postmoder-
nismus nicht als einen Gegensatz zur Modeme. sondern als ihre "Reflexionsstufe”, und dement-
sprechend nicht als "anti-utopisch”, sondern vielmehr als "postutopisch”. Damit wird Groys' Un-
tcrscheidung hinfallig.
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I11. SELBSTVERLUST ODER SELBSTBEHAUPTUNG? ZUR DiIsKUSSION UBER

GoY4 unD DIE FIGUR " ICH BIN JEMAND ANDERS"

lo#isa

fl - loita!
nasHHuUL BOPOHOK MHE BBLIKNIEBAN BOPOT,
CeTaA Ha Nofe Raroe.

fl - Fope.

fl - ronoc
BOHHM. rOpoOOB roNOBRH
Ha CHEry COpOK NEpPOro rona.

Al - ronon.
fl - ropno
noBeweHrod Gatul, Ube TENO, KAK KONOKON,
6Hno Hap NMnowanso roo_

fl ~-Tlo#a!

O, rposan
BoaMe3nba' Biann sannom Ha 3anman -
f neaen Ae:sBanoro rocrta!

U B MeMOpHaNLHOE HEGO BOGHN KPENKKE IBE3NM —
Kax rpo3AM.

fl - Fo#a™

Goma

[ch bin Goyva!

Dic Augenhohlentrichicr hackic mir der Feind aus, / als or auf das nackic Feld herabflog.
Ich bin der Kummer.

ich bin dic Stimme / des Kricges. dic glithenden Holzscheite der Stadtc / auf dem Schnee
des Jahres cinundvicrrig.

Ich bin der Hunger.

Ich bin dic Kchle / des crhangten Weibs, dessen Kaorper wice cine Glocke / iber dem kahlen
Platz schiug. ..

Ich bin Goya!

Oh Trauben / der Vergeltung! Als Salve wirbelte gen Westen - / 1ch dic Asche des
ungcbetenen Gastes!

Und in den Gedenkhimme! schiug ich kriflige Sterne cin - / wie Nagel.

Ich bin Gova.

" Vosncsenski). Sobranie sodinenyy. Bd 1. S. 21

Gesine Dornblith - 9783954790548
Downloaded from PubFactory at 01/10/2019 02:46:09AM
via free access
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In Goya beschreibt Voznesenskij mit recht eindeutigen Motiven, die vage an die
knegensche Bildwelt des spanischen Malers erinnern, reale Geschehnisse des Zwei-
ten Weltkrieges: Die Fliegerangriffe der Deutschen, die Gegenoffensive der Sowjet-
union im Winter 1941, die Verbrechen der Wehrmacht an der Zivilbevolkerung und
schlieBlich den Sieg der sowjetischen Truppen uber die Deutschen. Dementspre-
chend wird das Gedicht zumeist als ein patriotisches Werk verstanden, das die Lei-
den der Bevolkerung und den Sieg der Sowjetunion glorifiziert '® Eshelman wendet
sich ausdrucklich gegen diese traditionelle Interpretation. In einer Analyse, die sich
vor allem der Ausdrucksebene des Gedichts widmet, kommt er zu dem Ergebnis,
daB Voznesenskij in Goya nicht etwa einen eindeutigen und "sicheren™ Standpunkt
gegen die Gewalt des Krieges und den Aggressor einnimmt, sondern daB er im Ge-
genteil in einer lustvollen Simulation einen Ausgleich des uberkommenen Feindbil-
des betreibt. Die Figur "Ja — Gojja" ("Ich bin Goya") deutet Eshelman als Ausdruck
der postmodemen Indifferenz des "schwachen" Ich, das — ein Mangel an Authentiz-
tat — unstet zwischen Ich und Welt, zwischen Subjekt und Objekt, hin und her
pendelt.

Eshelman geht in seiner Untersuchung von den Beobachtungen Ju. Lotmans zu
Goya aus.'® Lotman behauptet, jedes Gedicht laufe auf ein eigenes sogenanntes
"Archisem” hinaus. Darunter versteht er ein iibergeordnetes Konstrukt, in dem sich
alle lexikalisch-semantischen Oppositionen eines Textes vereinigen''’, den "gemein-
samen semantischen Kemn™'!" oder die zentrale Bedeutung, auf die sich die verschie-
denen, komplizierten Bedeutungshierarchien eines Gedichts letztlich zuriuckfiihren
lassen. In Goya, so Lotman, kristallisiere sich das "Archisem” aus dem Umfang der
immer neuen Bedeutungen der "go"-Elemente ("Gore", "golos™, "golod”, "gorlo™
etc.) heraus.'"

An dieser Stelle setzt Eshelmans Kritik an Lotman an. Er hiilt Lotman vor, daf
dieser an keiner Stelle eine Spezifik des von ihm gesuchten Archisems liefert, und
bezweifelt, daB es in Goya iberhaupt irgendein allgemeines semantisches Paradigma
gibt, in dem sich die verschiedenen Gegenstinde des Gedichts treffen.'” Die

% vgl. 2B. Michajlov, Andrej V'oznesenskij, S. 44f.

'™ Lotman. Struktura chudo Zestvennogo teksta. S. 182-187 (d1. Die Struktur literarischer Texte,
S. 217224).

1°Vgl. Lotman. Struktura chudo 2estvennogo teksta. S. 181.

""" “obdtee scmanticeskoe jadro™ (Lotman, Struktura chudo Zesivennogo teksta, S. 184).

" Vgl. Lotman, Struktura chudo 2estvennogo teksta, S. 184 u. 186f.

M =The result is however not so much the unified archesemantic analysis cnvisioned by Lotman,
but rather the apprehension of an oscillation between the subject and the objects that it touches—a
find that would apply precisely to the maximal. ‘schizoid’ subject of postmodemnism® (Eshelman.
Farly Soviet Posimodernism. S. 186).
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Semantik in (Goya sei, so Eshelman, nicht nur auf keinen gemetnsamen Nenner zu-
ruckzufithren, sondern sogar nahezu bedeutungslos. Statt dessen stehe die Aus-
drucksebene im Vordergrund. Eshelman versteht "Gojja" als ein "schizoides” Zei-
chen, das in den Begriff ("concept”, Signifikant + Signifikat) und in den Namen
(Signifikant + Referent) zerfillt.''* Das heiBt, daB sich der Name "Gojja" nicht, wie
Lotman annimmt, mit immer neuen "Bedeutungen” verbindet (das hieBe, "Gojja" als
Begniff zu betrachten), sondern daB er lediglich durch eine Art Antippen verschiede-
ner Dinge oder Referenten seinen "Umfang"'"® dndert. Das [ch, das sich den Namen
"Gojja" gibt, ist Eshelman zufolge eine "fast beliebige Grenze, die voribergehend ei-
ne groBere Menge von Ereignissen, Menschen oder Dingen umfaBt.”"' Dies nennt
er das "maximalistische” Ich und meint damit dieselbe postmoderne Befindlichkeit,
die andere. u.a Baudnllard, mit den Begnffen "schizoides” oder "narzi3tisches” Ich
umschreiben '’

Wie weit das "Umfassen” der Welt durch das Ich in Goya geht, erlidutert Eshel-
man anhand der Ebene eines weiteren Namens, dem des Dichters Voznesenskij
selbst. Die Lautfragmente "vo", "vz" und "voz" sowie "ne" sind, wie der Autor dar-
legt, im gesamten Gedicht unterschwellig prasent. Das Ich sei somit Maler und
Dichter zugleich und dariiberhinaus noch die Welt, die der Maler bzw. der Dichter
abbildet ""* In seinem unendlichen und beliebigen Maximalismus umschlieBe das Ich,
und hier liegt ein entscheidender Unterschied von Eshelmans Interpretation gegen-
uber den ublichen sowjetpatriotischen Deutungen des Gedichts, sogar den Feind.
Diese Ansicht belegt er anhand des Verses "ja pepel nezvanogo gostja” (“ich
[wirbelte] die Asche des ungebetenen Gastes"), der die wesentlichen Laute sowohl
des Namens "Voznesenskij” als auch des Namens "Gojja” enthalt '**

Eshelmans weitere Argumentation basiert auf der Mehrdeutigkeit des eben ge-
nannten Verses. Eshelman uibersetzt ihn wie folgt: "Ich bin die Asche des ungebete-
nen Gastes!" ("I am the ashes of the uninvited guest!”). Den vorhergehenden

Goya’ would then not be a concept which in the course of the pocm acquires a certain scman-
tic load. but rather a name which dircctly touches the 'objects’ in the pocm in order to be touched
by them itself. The goal of this contacting is not to cstablish hicrarchical meanings or to reproducc
an authentic authonal subjectivity. Rather it is the poetic simulation of war” (Eshclman, Farly So-
viet Postmodernism. S. 187). Zum theorctischen Konzept des “schizoiden™ Zeichens vgl. Eshel-
man, Farly Soviet Postmodernism, S. 47-53.

"*Eshclman. Early Soviet Postmodernism. S. 186.

11 %/.../ almost arbitrary boundary that temporanily cncompasscs a large number of cvents, people
or things® (Eshelman, Farly Soviet Postmodernism, S. 169).

''? Eshelman verweist aul Smimov. der dic russische "Postmoderne™ in cine "narziBtische” und ei-
ne "schizoide® Vanante untertealt (Smimov, "Geschichic der Nachgeschichic™). Zum BegnfT der
Schisophrenic bei Baudnllard siche Kap. |

"*vgl. Eshclman, Farly Soviet Postmodernism, S. 189.

""" Vgl. Eshclman, Farlv Soviet Postmodermsm. S. 190.
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Halbvers, "Vzvil zalpom na Zapad -", versteht er, entgegen der ublichen Uberset-
zung, als einen eigenstandigen Hauptsatz, den er mit den Worten wiedergibt: "Ich
wirbelte als Salve gen Westen " ("I swirled as a salvo towards the West =*).'” Der
Autor Ubersieht dabei, daB das Verb "vzvit™, anders als die deutsche Entsprechung
"wirbeln” und das englische "swirl", ein Akkusativ-Objekt unbedingt fordert. Als ei-
genstandiger Satz begriffen, stellt die Phrase "Vzvil zalpom na Zapad” deshalb eine
Ellipse und einen Bruch mit den Regeln der russischen Syntax dar, der kaum mut der
sonst korrekten Form des Gedichts zu vereinbaren ist. Auch durch die Tatsache, daB
das Pronomen "ich" ("ja") in der Formulierung "ja pepel" klein geschrieben ist, fallt
der genannte Vers aus dem Schema der Identifikationen ("Ja — Gojja”, Ja — Gore"
etc.) heraus.

Auch wenn Eshelmans Ubersetzung der betreffenden Verse durch zwei getrennte
Hauptsatze somit strittig ist, ist ein "Beruhren” von Ich und Feind jedoch zweifellos
gegeben — schon durch die lautliche Ahnlichkeit der Phrase “ja /.../ gostja" mit der
Ausgangsfigur "Ja — Gojja". Zudem ist in diesem Vers nicht mehr, wie Eshelman
bemerkt, von einem "Feind" ("vorog”) die Rede, wie noch im zweiten Vers, sondem
euphemistisch von einem "ungebetenen Gast", was die Distanz weiter schrumpfen
1aBt."* Und es gibt noch ein weiteres Detail, das Eshelmans Argumentation stiitzt:
"Goi" bzw. "Goj" ist das judische Wort fur "Nichtjude”. "Ja — Gojja" ist deshalb
auch eine ausdriickliche Identifikation mit den Tdtern des Zweiten Weltkneges.'?
Hierin liegt ein deutlicher Unterschied beispielsweise zu Evtusenkos Nachkriegsge-
dicht Babhij Jar (1961), in dem sich das (gleichfalls nichtjudische) Ich mit den jidi-
schen Opfern des Genozds identifiziert.'” Insofern muB man Eshelman zustimmen,
wenn er meint:

"©yel. Eshclman. Karly Soviet Postmodernism, S. 183 u. 190, sowic ders., Epistemologie der
Stagnation_ S. 189 u. 196.

vgl. Eshelman. Early Soviet Postmodernism, S. 190. Dic Formulicrung "nezvanyj gost™ kann
man allerdings - fiir dicsen Hinweis danke ich W. Schmid — auch gegenteilig interpretieren, und
zwar als ein Zitat aus A. Puskins Kapitanskaja doca (Die Hauptmannstochter). Dem achten Ka-
pitel dicser Novelle mit dem Titel "Nezvany) gost'™ ist das russische Sprichwort vorangestellt:
"Nezvanyj gost' chuie tatarina™ ("Ein ungebetcner Gast ist schlimmer als ¢in Tatar®; A. Puskin,
Polnve Sobranie Sodinenij, Bd. 8/1, Moskva 1948, 8. 327). Voznesenskijs Vers wire somit, in An-
Ichnung an Puskin. nicht als cine versdhnliche Geste. sondern sogar noch als cine Ubersteigerung
des Feindbildes 7zu verstehen.

' Wie bercits kurz angedeutet, ist dic moralische Indifferens gegeniiber Tatern und Opfern von
Gewalt ein durchaus tvpisches Mcrkmal von Voznesenskijs Lyrik (vgl. Spengler. "Zur Lyrik An-
drej Voznescnskijs™. S. 1661, s. auch Domblith, "Die postmodemc Lytik”, S. 332ff)).

"W *Mnec kazetsja - / ja - ¢to Anna Frank /../ Ja - / kazdyj zdcs' rasstreljanny) starik. / Ja - /
ka2dyj zdes' rasstreljanny) rebenok™ ("Mir scheint. - / ich — das 1st Anne Frank /.../ Ich bin / jeder
hicr erschossene Greis. / Ich bin / jedes hier erschossenc Kind”) (E. Evtudenko. Stichotvorenija i
poémy v trech tomach. Bd. 1. Moskva 1987. 8. 316).



00051929

38

The ommpresence of the subject effectively prevents any ideological thinking from coming ab-
out and leads 1o the reconciliation of cven the most intractable ideological differences. '

Schliellich betont Eshelman, daf sich die Ausdehnung des maximalistischen Ich
in Goya sowohl auf immanente als auch auf transzendente Spharen erstreckt und
Voznesenskij dadurch beide gleichsetzt. Das Ich schlagt zum Gedenken Sterne "wie
Nagel" ("zvezdy - / kak gvozdi”) in den Himmel. Eshelman schluBfolgert:

/.../ the subject realizes that his temporary, heroic communion with the world, instead of lea-
ding 10 utopran reconciliation. has only produced an endlessly repeatable, unstable oscillation
between the two poles of the subject-object opposition. In this sense the postmodern subject for-
mally achieves the utopia longed for by modernism only to discover that this utopia is banal—it
/.1 can be repeated endlessly in simulation.'®

In einer Replik auf Eshelmans GGoya-Analyse kritisiert Witte diese Thesen.'™ Er
halt an einer semantisch-assoziativen Analyse von Voznesenskijs Gedicht fest und
verweist auf die zahlreichen mythischen Anspielungen in dem Werk In diesem Zu-
sammenhang spricht er von einem "ProzeB der semantischen Aufladung jenes
Schlusselworts 'Goya™. Es entstehe das "Bild eines Korpers, der sich wie im Mythos
zu kosmischen Dimensionen ausdehnt” Er denke dabei an "kosmogonische Urrie-
senmythen” '*’ Witte behauptet, das Thema von Goya sei "die Kunst selbst, die
Kunst nach der Katastrophe der Kultur” '** Weiter fihrt er aus, daB der Name "Goj-
ja" "als Metonymie fur eine Konzeption von Kunst, fir ein Ideal vom Kiinstler
steht, die auf die eigene [d.h. Voznesenskijs, G.D.] kunstlerische Situation /../ proji-
ziert wird.” Die Identifikation mit Goya sei ein Verfahren der "Selbstbehauptung
des Ich”, das sich mit dieser Identifikation in das Paradigma der kulturellen Tradi-
tion einordne, um als Demiurg und Schopfer "das Ideal einer anklagenden, mahnen-
den und gedenkenden Kunst in die Gegenwart” zu retten '”

Um seine Auffassung von Goya als ein pathetisch-iiberladenes Gedicht zu unter-
mauern, stellt Witte, der sich, teils unter dem Pseudonym G. Hirt, der Aufarbeitung,
Erforschung und Verbreitung der ehemals in der Sowjetunion verbotenen Literatur
jenseits des Kanons widmet'®, dem Gedicht zwei Parodien aus dem Bereich der
Samizdat-Kunst gegenuber Es handelt sich um ein kurzes Epigramm V. Nekrasovs,

'"Eshelman. Early Soviet Postmodernism. S 190. Zur Auflosung des Gegensatzes zwischen Ost
und West in anderen Gedichten Voznesenskijs vgl. auch Dombliith. "Dic postmodeme Lynk®. S.
328-332.

B Eshclman. Karly Soviet Postmodernism., S. 191.

' Witte. "Ein und der andere Gova®

' Wittc. "Ein und der andere Goya”, S. 179.

"B Witte. “Ein und der andere Gova™. S. 178

M Witte, "Ein und der andere Goya®™. S. 180 u. 181 (Hervorhcbungen im Original),

®Zu crwahnen sind vor allem die Bande G. Hirt. S. Wonders (Hg). Kulturpalast. Neve Afoskau-
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Her,
Tu we loita
Tu ~ apyroe.

Nein, / Du bist nicht Gova / Du bist was Anderes.'™

sowie um D. Prigovs 60. Azbuka (60. Alphabet, 1985):

' A Am6nux' Anreny! Arkens! fireina’ Ancitna! A6eitna' A Moita — cneTaw Rra Teno
naroitc! f| [eitre - cnetaw Ra ronoro reaua’ A Fere - cnetap Ba Teno Gea reeral A
loiia! Al Feftne! A rof-ana, A rofi-anaa, aaa roft, A roft, A roft, A roft-AAA, A roi-aa, A
re-re-rere-ge-ge-ge (Bl cNMIMTE? BM CNWMNHTE? — ONATL ONATL OH, OR, KORUepT!) A
rere, rere, rere, reccee-te fl Nywxus' A Jlepmonton! i Hepxapur! i Hexpacos! A
HocToesckuit! //

Ja! Ich! Jamwlich! Jamwlich! Jangel! Jankel! Jagejla! Jawejla! Jabejla! Ja Goya! Ich bin Goya.
ich flieg auf den Korper, den nackten! Ich bin Heine - ich flicg auf das nackte Genie! Ich bin
Gocthe, ich flicg auf den Leib ohne Zom! Ich bin Goya! Ich bin Heine! Ja goj-jajaja. ja goj-ja-
Jaaaa. jaa poj. ja goj. ja goj. ja goj-jajaja. ja goj-jaja ja he-he-hehe-ne-ne-ne (hdren Sie? horen
Sie es? - ¢s, schon wieder ¢s. schon wicder das Konzert!) ich bin Goethe, Goethe, Goethe-tete!
Ich bin Puschkin! Ich bin Lermontov! Ich bin Dershawin! Ich bin Nekrassow! Ich bin Dosto-
jewski! /.. ./

Beide Texte destruieren, so Witte, das "falsche Pathos™"* des Voznesenskijschen
Gedichts — Nekrasovs Epigramm durch seine semantische Leere, die emporende
Trivialisierung und die vulgire Anspielung ("was Anderes") bei gleichzeitiger exak-
ter Nachahmung der rhetorischen Konstruktion von Goya; Prigovs Jubelgesang
durch die maBlose und offensive Ubertreibung der "unfreiwillig simulierenden Geste
Vosnessenskis™'* Aus dieser Destruktion von Voznesenskijs Goya durch Nekrasov
und Prigov leitet Witte ein grundsatzlich anderes Poesieverstandnis der inoffziellen
Literatur ab. Die Samizdat-Literatur versuche nicht, das Wahre, Echte, Poetische im
trivialen Alltag zu retten, sondemn sie trivialisiere und entleere die Poesie selbst. Im
Lichte dieser "anderen” Poesie erscheine Voznesenskijs Gedicht mitnichten als iro-
nisch und entleert, wie Eshelman meint, sondern als pathetisch - eine

er Poesie und Aktionskunst, Wuppental 1984; dics. (Hg.), Lianosowo. (redichte und Bilder aus
Moskau, Wuppcertal 1992.

™MV, Nekrasov, maschinenschrifilichcs Tvposkript. Moskva o.J. (cinschlicBlich der Ubersctzung
atiert nach Winte, "Ein und der andere Goya®. S. 182).

"D. Prigow. Der Milizionar und die anderen. Gedichte und Alphabete. Nachdichtungen von
(ianter Hirt und Sascha Wonders, Leipzig 1992, S. 154-157 (zitient nach Witte. "Ein und der an-
dere Gova”, S. 185f.). ~ Derantige Anspiclungen auf Voznesenskijs Gedicht gibt es viele. Ein wei-
teres Beispicel ist Z. Gareevs absurde Erzahlung aus dem Milieu der Landstreicher, Mu!/'tiproza.
Darin kreischen diverse Vogel die Worte: ™~ Clja smert’ budet - tomu ja v glaz pomertvelyj i voepl-
Jusja! Kljuknu-kljuknu. da kak zakri¢u: on - Gojja! On - Gojja!" ("Dem. der sterben wird — dem
schlage ich die Krallen ins erstarrte Auge! Und schlucke und sauge und schreie: Er ist Goya! Er ist
Goya!"; Z. Gareev, "Mul'tiproza®, in: Solo. Proza, poézija. ésse. Moskva 1991, S. 66f.)

M Witte, “Ein und der andere Goya®, S. 183.

MWitte, "Ein und der anderc Goya”®, S. 185.
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Unterscheidung, die Witte zum grundiegenden Gegensatz zwischen offizieller und
nicht offizieller Kultur erhebt '

Wittes Argumente, insbesondere die lronisierung von Voznesenskijs (Goya durch
andere Dichter, stellen Eshelmans Analyse jedoch in ketner Weise in Frage '** Denn
AufschluB uber die Postmodernitat eines Textes gibt nicht der Vergleich mit spate-
ren Parodien desselben, sondern der Vergleich mit Texten, die zeitlich vor jenem lie-
gen und bereits zitiert werden. Ich méchte deshalb im folgenden einige Gedichte aus
der russischen historischen Avantgarde vorstellen, die meines Erachtens als direkte
Vorlagen fitr Voznesenskijs Gedicht in Frage kommen."”” Es handelt sich dabei zu-
nachst um ein Knegsgedicht Pasternaks, Durnoj son (Ein iibler Traum, 1928), dem
(roya thematisch, metrisch, lautlich und semantisch bis hin zu einzelnen Motiven na-
hezu gleicht. Danach werden drei weitere Gedichte Pasternaks betrachtet, die auch
die Figur "Ich bin jemand anders" enthalten. Diese Gedichte sind nicht zuletzt des-
halb signifikant, weil Pasternak eher dafiir bekannt ist, daB er das lyrische Ich ver-
steckt'™, hier jedoch das Ich plakativ vervielfiltigt. Als letztes schlieBt sich ein kur-
zer Blick auf die besagte Figur bei Chlebnikov an. Durch die direkten Vergleiche
tritt die postmoderne Schwiache und Entleerung des Ich in Goya noch klarer hervor.
Gleichzettig wird die Zitathaftigkeit von Voznesenskijs Gedicht deutlich, das nicht
nur die Bilderwelt des spanischen Malers, sondern auch die der russischen Poesie
wiederholt und merklich entmythologisiert.

O ypuoh con

lMpucnymwanicxr K Buore, CKBO3bL NCCHM NMPOLICKECHHOR,
[Mpucnymanca k ronoi noGexk ke GECCHEKbA.
Pas6uThca UM He 060 YTO, K 3AHOCK

YyryRHOK UeNbIo MPOHOCATCA NOHHIY

[lonamu, no uepecnonocuue, B noeine,

[lo Bo3Ayxy, NO CHery, B OT3WBaX BeTpa,

CKBO3b COCHM, CKBO3bL AMPph 3JA60poB GE3rBo3AMX,
CxBO3b NOCKH, CKBOIL NECHB GCIHOCKX TPYLLO6.

lMonaMu. no PO3AYXY, CKBO3L OKONECKUY,
MNpucAanBwI y10cA HEGECHOMY NOCTHUKY.

' Vgl. Witte. "Ein und der andere Goya™. S. 185.

'™ Voznescnskij ironisicnt Goya in cinem spateren Gedicht, Poterjannaja ballada (1'erlorene Bal-
lade, 1962), bereits sclbst (vgl. Kap. IV.2).

" Diesen Weg geht auch Eshelman. Er fohn dic Figur “Ich bin jemand anders™ auf den amerika-
nischen Dichter Walt Whitman 7uriick und weist darauf hin. daB die russischen Futunsten diese
Whitman'sche Figur ilbernchmen und vanicren. stellt GGova dann jedoch 7zwei Gedichte Chlebni-
kovs und Pasternaks gegenaber, dic weder dic Figur "Ich bin jemand anders™ cnthalten. noch the-
matisch und motivisch viel mit Gova gemeinsam haben (vgl. Eshelman, Farly Soviet Postmoder-
msm, S. 166f%).

'* Detaillierter in den Kapiteln 1V.1 und 1V.6.



00051929

4]

OR BHANT: 00ONa nanKu 3y6ul M3 YCMICTH,

H mamMxamoT 3aMKH, NOMECTHA C TPHILICNITOM,
Bee BunINGNCHO, BH CAKHOTO B LICAOCTH,

H nocTEMKY TOWHO OT CTYKa KOCTel.

OT1 3y6beB nMNOTOB, OT HNOTCKUX Tpe3ybues,
OT xpacHuX 3a3yGpHH KapnaTCKHX 3y0LOB.
On NBMEYTBCA XOUCT, HC MOXKET MPOCHYTHCA,
He moxeT, 3acynyTuil B cOH Ha 3ac0B.

H snaut ente. Kax Ra3eM oropoflHMKa,

Beo 3eMnio cpaBranu ¢ 3emneit ga Croxone.

He sepuT, 7106 BhiCH 3¢BRYNOCH KOT Ra-HKGY Nb
Bo BCo ec Ge3nny, H Ha BEGO BRNMI

Kax xonokon Ha nepexnaaHeC Oanu,
CepeGpanulil CNMUTOK rNOTaTCNLHOR BNA AMER,
3k W rnaron ee,— Mecal HeGeCHMIR.

Her, xocHOA3MYHLIA, ryHAOCKR B CHONLIA,

OHn ¢ XpoBbIO 3ar1I0YCH XPAMLAMI Pa3BafiMH.
CyHb pyxy B KpYTALIHACA MIc6CHL MCTENH,—

OM Ha pPYKY BHB3NHTCA M3 pacCe/MHHL

MAacHcTOR KYNTHINKOX, MuMIILCH GecuenuEON
Ha xmne, xapreunnoft Hanpovb OTCTPENCHAOH.
Ero oToxrmno, xak oTexnyw THKBY.

OR OpurAyn ¢ rpAnN Ha orpany. OH B PUTBHEE.
On copBan 6uis1 GUTBOR H, GMTBOH NOAXNCCTHYTHM,
Kak map, OTKaTH/ICA B KaHABY € OTKOCA

CxB803b COCHM, CKBO3b OWpH 3860poB 6€3rBo3aAbX,
CxBO3b NOCKH, CKBO3b NeCHM GC3ROCHMX TPymob.
1

ConAT TOpMO3a CAHHTAPHOIO NOC3NA.

U cEHTCA, M CAHTCA HeGECROMY NOCTHUKY "

Ein Gbler Traum

Lausche dem Schneesturm. dem durch das Zahnficisch gemurmelten, / Lausche dem nackien
Lauf der Schneclosigkeit. / Es gibt nichts, woran sie zerbrechen konnten, und di¢ Verwehungen
/ Werden als guBciserne Kette am Boden vorbeigetragen / als Felder. iiber Ackerland, im Zug. /
Durch die Luft, iiber den Schnee, in den Echos des Windes. / Durch Kiefern, durch Lacher
nagelloser Ziune, / Durch Bretter, durch Zahnfleisch nascnloser Elendsviertel.

Als Felder, durch die Lufi, durch den Unsinn. / Den der himmlische Fastende traumt. / Er
sicht: die Zahne fielen der Reihe nach aus dem Kicfer, / Und es murmeln die Burgen. die
Rittergiiter mit ¢inem Lispeln, / Alles ist herausgeschlagen, nichts ist ganz, / Und dem
Fastenden ist dbel vom Klopfen der Knochen.

Von den Zihnen der Piloten, von den Dreizacken der Flotien. / Von den roten Scharten der
Karpatcnzacken. / Er will sich bewegen, kann nicht aufwachen. / Kann s nicht, hineingestecki
und eingeschlossen in den Traum.

Und er sicht noch mehr. Wie den Mist eines Klcinganners / Machten sie die ganze Erde mit
dem Land am Stochod gleich. / Er glaubt nicht, daB die Hohe irgendwann abgrundtief /
Gahnen muB und am Himmel. / Wie eine Glocke auf dem Querbalken der Weite, / Der
Silberbarren der Schluckverticfung. / Thre Zunge und Sprache, hervortnitt — der himmlische
Mond. / Nein, stammelind. nascind und krachzend. / Ist er mit Blut verschlungen von den
Knorpeln der Ruinen. / Strecke die Hand aus in den wirbelnden Schotter des Schneesturms, - /

" B. Pasternak. Sobranie sodinenij v pjati tomach. Bd. 1, Moskva 1989. S. 63-64.
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Er wird auf dic Hand aus dem Rifl herausfallen / Als fletschlicher Stumpf. als ziclloser Muskel
I Auf der Ader, dic vom KartdtschenschuB geradewegs abgeschossen wurde. / Es hat ihn
ausgebrannt wie einen geschwollenen Karbis. / Er sprang vom Bect auf den Zaun. Erist in der
Radspur. / Er wurde von der Schlacht heruntergenssen und rolite. von der Schlacht
vorangepeitscht. / Wie eine Kugel von der Boschung in die Gosse / Durch Kiefernt, durch
Lacher nagelloser Zaune. / Durch Bretter, durch Zahnfleisch nasenloscr Elendsvienel. /.../

Es schnaufen die Bremsen des Lazarettzugs. / Und s traumit, s trdumt der himmlische
Fastende. ..

DaB (ropa sich direkt auf Durnoj son bezieht, ist kaum zu iibersehen. Das Me-
trum (Amphibrachys) beider Gedichte stimmt ebenso uberein wie die dunkle Lautor-
chestnerung (der haufigste betonte Vokal ist das "0") und die Haufung des Lautmo-
tivs "voz" ("skvoz™", "po vozduchu”, "bezgvozdych"). Auch weite Teile der Motivik
und der Lexik sind identisch: Schnee ("po snegu”), Felder ("Poljami™), Nacktheit der
Landschaft ("k goloj"), Nigel ("bezgvozdych"), das Motiv des Schlagens
("razhit’sja"), Himmel und Himmelskorper ("na nebo”, "mesjac nebesnyj"), der Ver-
gleich mit einer Glocke ("kak kolokol") etc. Sogar Voznesenskijs kithne Metapher
der "Augenhohlentrichter” ("glaznicy voronok") hat einen Vorliaufer in Pasternaks
ganz dhnlichem Konstrukt der "Schiuckvertiefung” ("glotatel'noj vpadiny”).

Die wesentliche Neuerung in GGoya gegeniiber Durnoj son besteht dementspre-
chend nicht in originellen Motiven oder Bildern, sondern in der Beziehung des Ich
zur Welt. Bei Pasternak tritt das lyrische Ich als ein Sprecher auf, der sich mit dem
wiederholten Befehl an ein Gegeniiber wendet, seine Aufmerksamkeit dem Krieg
zuzuwenden' "Prisludajsja k vjuge”, "Prislusajsja k goloj pobezke" ("Lausche dem
Schneesturm”, "Lausche dem nackten Lauf™). Es nchtet sich an einen Adressaten,
hat eine Mitteilungsfunktion — anders als das Ich in Goya, das ausschlieBlich mit sich
selbst beschaftigt ist. Hinzu kommt die Gestalt des "himmlischen Fastenden”
("nebesny) postnik"), der den Krieg quasi von auBen betrachtet ("On vidit"). Wie am
Ende des Gedichts deutlich wird, handelt es sich dabei um einen Verwundeten, der
im Zug im Fieberwahn liegt und im Traum das Bild der um ihn herum liegenden
Verletzten mit den Erinnerungen an das Schlachtfeld vermischt Dadurch entsteht
eine traditionelle poetische Konstellation, bestehend aus exponiertem lyrischen Ich,
lyrischem Helden und der wahrgenommenen Welt. Selbst wenn sich die Wahrneh-
mung des Ich mit der des Helden teils iiberschneidet, so bleiben die besagten drei In-
stanzen in Durnoj son durchgehend voneinander getrennt.

Das gleiche trfft auch auf die Unterscheidung in immanente und transzendente
GroBen zu. Zwar ist in Durnoj son die transzendente Ordnung, symbolisiert durch
den Mond, durchaus vom immanenten Geschehen in Mitleidenschaft gezogen Der
Mond tritt nicht am Himmel hervor, sondem ist vom Himmel "heruntergerissen® und
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"in die Gosse" gerollt. Dadurch kann er seine Warnfunktion, fir die der Vergleich
mit einer "Glocke" steht ("kak kolokol”), nicht mehr wahrmehmen. Doch indem Pa-
sternak auf die Verletzung der transzendenten Ordnung hinweist, bestdrigt er nur
deren Existenz.'* Voznesenskij dagegen 1Bt den Eindruck einer jenseitigen GroBe
uberhaupt nicht erst entstehen. Bei ihm hat nicht ein Himmelskorper die Wamfunk-
tion inne, sondern es ist der Leichnam einer Frau, der "wie eine Glocke” iiber dem
Platz schligt. Wihrend Pasternak mit der Frage "Kak v nebo posmel on igrat’,
¢elovek? ("Wie konnte er es wagen, Himmel zu spielen, der Mensch?") in einer fru-
heren Version des Gedichts'" die Verletzung der Grenze zwischen Immanenz und
Transzendenz durch den Menschen als AnmaBung brandmarkt, ist eben dieses
"Spiel”, die Betitigung im Bereich des Transzendenten, fur das Goya-Ich eine
Selbstverstandlichkeit: Es schlidgt "Sterne” in den Himmel ein. Im Vergleich mit Pa-
sternaks Gedicht kommt damit in Goya eine Respektlosigkeit gegeniber transzen-
denten Symbolen zum Vorschein, die mit einer "semantischen Aufladung” (Witte)
wenig zu tun hat.

Der Vergleich von Goya und Durnoj son zeigt somit wichtige Unterschiede zwi-
schen einer modernen Kriegsdarstellung und der postmodernen Simulation des Krie-
ges. Die Souverinitit des Sprechers, der auf die Kriegsschrecken hinweist, weicht
einer Gleichsetzung mit eben diesen Schrecken, und die Klage iber den vermeintli-
chen Verlust der transzendenten Ordnung weicht der stillschweigenden Aneignung
des Transzendenten. Entscheidend dabei ist, daB Voznesenskij sich nicht um Origi-
nalitit bemuht, sondern samtliche Motive von Pasternak ubernimmt — zum gréfBten
Teil, wie oben gezeigt, aus Durnoj son, aber auch aus anderen Gedichten. So findet
sich der Vers "sletaja na pole nagoe” ("als er auf das nackte Feld herabflog") beina-
he wortlich bereits in Pasternaks Gedicht "S polu, zvezdami oblitogo..." (Vom Bo-
den, mit Sternen iibergossen...", 1918/19). Dort hei3t es: "Gljadja na pole lepnoe”
("Als er auf das modellierte Feld blickte).'*? Besonders anspielungsreich aber ist das
SchluBbild von Goya, "v /../ nebo vbil /../ zvezdy - / kak gvozdi” ("in den /../ Him-
mel schlug ich /./ Sterne ein — / wie Nigel"). Dieses Bild ist nicht nur eine
Anspielung auf die Losung "Flagami nebo obkleivaj!" ("Tapeziere den Himmel mit
Flaggen!") in Majakovskijs Gedicht Levyj mars$ (Linker Marsch, 1918), auf die
Witte hinweist."® Viel offensichtlicher noch handelt es sich um ein Zitat aus

'* Ausfiihriicher in den Kapiteln IV.1 und IV 6.

' Pasicrnak, Sobranie sodnenij, Bd. 1, S. 454

' Pasternak, Sobranie sodnenij, Bd. 1., S. 190.

"'V, Majakovskiy. Polnoe sobranie sodnenij v trinadcati tomach, Bd. 2, Moskva 1956, S. 24.
Vollig korrekt stellt Witte fest, Voznesenskij verwandele das "sukunfisverheiBende”™. utopische
Bild Majakovskijs in cine "zuriickblickende Trauergestc® (vgl. Witte, "Ein und der andere Gova",
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Pastenaks Gedicht MuZiki i fabricnye (Bauern und Fabrikarbeiter, 1926). Dont
heifit es: "V vozduch vognany gvozdi” ("In die Luft sind Nagel hineingeschia-

u)_l“

gen Goya endet somit weniger in einem "Fest der Sichtbarkeit" (Witte), son-

dern vielmehr in einer Mixtur von Zitaten, in der sich die von Eshelman diagnosti-

zierte stilistische Indifferenz'*

, hier zwischen poetischer Symbolik und revolutioni-
rer Propagandasprache, in aller Deutlichkeit niederschlagt.

DaB die Figur "Ich bin jemand anders” bei Pasternak etwas ganz anderes aus-
drickt als ber Voznesenskij, ist am deutlichsten in dessen narrativem Gedicht Balla-
da (1916) zu erkennen. In Ballada unternimmt das lynsche Ich eine Reise zu einem
nicht naher bestimmten "Grafen". Bevor es zu ihm gelassen wird, wird es gefragt,

wer es sei. Darauf antwortet das Ich in Metaphem:

fl — yepHaA TOSKA AYPHOIO
B Banaummnxca XnoObAX XOPOWIEro.

A - nap orcTyvasmwero rpaga, npoxnanon

B #cxoO By BrIChL BocnapAwmuik. A -
MNnonosas maganb, OTAABWAA CaAy

Bce cyeTnt no cnyx6e, BCIO CIAROCTL B ANM,
1/

fl — MAY nonmornacka u a6noxo nana.'*

Ich bin der schwarze Punkt des Bosen / In den fallenden Flocken des Guten.

Ich bin der Dampf des heruntergerassclicn Hagels. der durch dic Kahle / In dic
Ausgangshohe hinauf verdampfl. Ich bin / Das Aas der Friichic, das dem Garten / Alle
Rechnungen dicnstgemaB gegeben hat. alle SiBe und Gifte. /.../

Ich bin der Ball des Vollauts und der Apfel der Eintracht.

Auf die Bedeutung der einzelnen Metaphern kann hier nicht detailliert eingegan-
gen werden. Klar ist jedoch, daB es sich lediglich um ein Ausweichen des Ich han-
delt, um eine Art voriubergehende Verritselung der eigenen ldentitat im Stile von
Mirchen oder Mythen, dies legt zumindest die einfache Symbolik mit Begriffen wie
"gut” und "bose”, "Apfel” und "Gift", Anspielungen auf die Schopfungsgeschichte,
nahe. Hinter dieser Verritselung aber steht ein sicheres Ich, das fest in ein Gesche-
hen eingebettet ist und iiber ein klar abgegrenztes BewuBtsein verfigt. So reflektiert
es in einer spéteren Strophe selbst:

S. 179). Entscheidender aber ist. daB im Vergleich zu Majakovskijs gebictenscher Geste, dic in
dem Imperativ “tapezicre” zum Ausdruck kommt. Voznesenskijs (rova-Ich absolut mit sich sclbst
beschafiigt erscheint (zum Unterschied in der Bezichung zwischen Ich und Nichi-Ich bei Vozne-
scnskij und Majakovskyj detailhierter in Kap 1V.1).

1% Pasicrnak. Sobranie sodinenij. Bd. 1. S. 291.

' Vgl. Eshclman. Early Soviet Postmodernism, S. 188,

' Pasternak, Sobranie so&nenij, Bd 1, S, 95.
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/./ B npyro# oScTaHoBKe

Henonro 6 anunca Mok xondys.

Ho 7 nabmBanca u caM Ha HENOBKOCTD,
fl 3man, 970 Ha Hee RapBych'

In einer anderen Situation / Hatte meine Verwirrung nicht fange gedauert. / Aber ich habe
mich auch selbst in diese peinliche Situation gedringt. / [ch wuBte. da8 ich in sie
hineingeraten werde.

Die beiden anderen Gedichte Pasternaks, die die Figur "ich bin jemand anders”
enthalten, "Kogda za liry labirint...” ("Wenn hinter das Labyrinth der Lyra...",
1913) und Lesnoe (Das zum Wald gehorende, 1913), weisen keinen derartigen nar-
rativen Rahmen auf Gleichwohl ist die Figur auch in ihnen anders motiviert als in
Voznesenskijs Goya. In beiden Gedichten konstruiert Pasternak einen vielschichti-
gen und anspielungsreichen, schwer zu fassenden semantischen Bedeutungshinter-
grund aus den Komponenten Poesie, Religion, Geschichte und Mythos. In "Kogda
2a liry labirint..." beispielsweise setzt sich dieser aus Namen und Begniffen wie "Ly-
ra", "Dichter”, "Indus”, "Euphrat”, "Eden", "Legende” etc. zusammen. Vor diesem
Hintergrund erklart der Dichter in der Schlulstrophe:

fl — cBeT. fl TEM KM IHAMEHHT,
Y10 cam Gpocaw Tedh
fl — XHIHL JCMTIH, CC 3CHHT,
Ee navansamit nenn'®

Ich bin das Licht. Ich bin dadurch auch bekannt. 7/ DaB ich sclbst Schatten werfe. /
Ich bin das Leben der Erde. ihr Zenit. / Thr Anfangstag.

Das Ich tritt hier als ein mythisch verklirter Dichter auf, der Einblick in wahre,
transzendente Dinge, in die Geheimnisse der Natur erhilt. "Kogda za liry labirint..."
ist ein Programmgedicht, das der Uberzeugung Ausdruck verleiht, daB es ewige
Mechanismen des Seins gibt, und daB der Dichter diese mittels der Poesie in aller
"Einfachheit” ("so strasnoj prostotoj”) zu begreifen vermag. Dann schlieit er alles
Sein in sich ein, wird allumfassend ("svet” in seiner Bedeutung als "Welt"). Diese
Ausweitung bedeutet aber nicht eine Selbstaufgabe des Ich; vieimehr erlangt der
Dichter dadurch den Rang einer historischen Personlichkeit. In den beiden zur
SchluBstrophe iiberleitenden Versen heifit es: "Ja istori¢eskim licom / Vo3el v sem’ju
lesin” ("Ich bin als historische Personlichkeit / In die Familie der Baumstamme
eingegangen”) '

'’ Pastcrnak. Sobranie sodinenij. Bd 1, S. 96.

19 Pastcrnak. Sobranie sodinemj, Bd. 1. S. 50.

'*Dicse Verse sowie auch dic SchluBstrophe sind prinzipicll mehrdeutig. Sie konnen sich. wie
hier angenommen, sowohl auf das Dichtcr-Ich beziehen. als auch auf das zuvor erwahnte "Eden”,
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In Lesnoe wird die Stdrke des Ich noch deutlicher. Vor einem ganz ahnlich my-
thisch gepragten Hintergrund ("Geheimnis”, "Goliath", "Ewigkeit", Dichtung, Na-
tur) nimmt das Ich folgende Identifikationen vor:

fl ~ ycT Ge3BecTHMX pasroBop,

14

fl — peun Gearnacaoro Hx xpas,

fl — ux necnoro cnopa nap.

1

bnyxgaowmuit — a TeoH rnaron.

1

fl - ycT 6e3BecTRMX pasrosop,
fi — cronn npeMywux nuanextos'™

Ich bin das Gesprich der unbekannten Lippen. /.../

Ich bin dic Rede ihres stummen Landes, / Ich bin dic Gabe ihres Waldwortes. /.../
Umhenirrendcr - ich bin deine Sprache. /.. ./

Ich bin das Gesprach der unbekannten Lippen. / Ich bin dic Stiitze der dichten Dialekic.

Auf geheimnisvolle Weise mit der Natur verbunden, entwickelt sich das lyrische
Ich in Lesnoe von einer eher schwachen zu einer starken Gestalt In der ersten Stro-
phe ist es noch "angstlich” ("puglivo™). und "der Morgen trigt einen Strahl als Stiit-
ze heran” ("Ko mne /.../ podnosit utro lu¢ v upor”). Einen Angelpunkt in der Ent-
wicklung des Ich stellt der Vers "Bluzdajuiéij — ja tvoj glagol” dar. Der Satzanfang
legt zunichst den Eindruck nahe, es handele sich um eine chiastische Verkehrung
des Musters "ja — drugoe” in "drugoe - ja" mit der Bedeutung "Ein Umbherirrender
binich.." Doch die Fortsetzung des Satzes zeigt, daB der Gedankenstrich hier nicht
fur ein "ich bin" steht, sondern lediglich eine syntaktische Pause darstellt. Das heifit,
"umhenrrend” ist nicht das Ich, sondern der Andere. Der SchluBvers des Gedichts,
"Ja - stolp” ("Ich bin eine Stutze"), bekriftigt diese Wende. Der Vers bildet einen
pointierten Gegensatz zu der Anfangsstrophe, dem stitzenden Sonnenstrahl. Das
Ich in Lesnoe benotigt keine Stiitze, sondern es ist selbst eine. Es entwickelt sich zu
einem Sprachrohr der transzendenten, ewige Geheimnisse wahrenden Natur, das
dieser ebenbiirtig ist.

In der mythischen Verklarung und Einbettung des Ich, seiner magischen Verbun-
denheit mit der Welt, die in den beiden zuletzt angesprochenen Gedichten Paster-
naks zum Ausdruck kommt, liegt der wesentliche Unterschied modemer Ich-
Erweiterung gegenuber der eher oberflichlichen ldentifikation, die Voznesenskij in
(;oya vornimmt. Sie ist auch der Hintergrund fiir Chlebnikov, der die Figur "Ich bin

als dirckic Rede dessclben. In dicser Ambivalenz, dic das lyrische Ich mit dem Garten Eden auf ci-
nc Stufe stellt. zcigt sich nochmals dic mythische Grobe des Ich.
" Pastcrnak. Sobranie sodnenij. Bd. 1, S. 428.
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jemand anders” in der historischen Avantgarde wohl am haufigsten verwendet und
bei dem sie, im Gegensatz zu Pasternak, auch schon untersucht wurde '*' Ganz of-
fensichtlich ist diese Mythisierung in Chlebnikovs Gedicht "Ja — otsver...” ("Ich bin
der Widerschein...”). Hier nimmt das Ich im "ewigen Streben nach dem Ewigen"
("eternal longing for the eternai”)'*’ eine ganze Reihe von Identifikationen mit ab-
strakten Seinsgrofien vor, deren semantische Unfaflbarkeit Chlebnikov durch Neolo-
gismen ausdnickt: "Ja - otsvet, mucenik budizn” (*Ich bin der Widerschein, der
Martyrer der Seinheit”), "Ja — otmet slavnyj smertizny” ("Ich bin das ruhmvolle Ab-
gefegte der Todheit"), "Ja — ocvet cvetizny” (“Ich bin das Farbelement der Farb-
heit") etc.'”® Ein anderes Beispiel ist das Gedicht "Vidite persy — vot ja idu..."
("Seht, Perser — da komme ich...”), in dem es heil3t:

fl Tymenap-max,

fl T'ynienap-mMax - npopok

Bexa cero u secy B pyke

OpamoxepeTn (MKp Synymero)

1t

fl Bory-Mano — 6naras MuchAb,

fl Awia BanucTa — NYYIIAA CNPABEANKBOCTD,
fl KmaTpa-pafipus — oSeToBarRoe uapctso.' ™

Ich bin Gu3edar-mach, / Ich bin Gusedar-mach - der Prophet / Dieses Jahrhunderts und trage
in meiner Hand / Frasokereti (dic Weltl der Zukunfl) /.../.

Ich bin Vogu-Mano - der gute Gedanke, / Ich bin Aga valista - die hochste Gerechtigkeit. /
Ich bin K3atra-vajrija - das versprochene Konigreich.

Wie R. Vroon betont, erklart das lyrische ich hier nicht nur seine Ahnlichkeit mit
dem persischen Propheten, sondern es erhebt sich selbst zum zukunftigen Weltener-
loser.'** Was Vroon allerdings nicht beachtet, und was besonders im Vergleich zu
(roya heraussticht, ist, daB Chlebnikovs Gedicht mit dem Vers endet: "Tak govont
prorok!” ("So spricht der Prophet!”). Dieser letzte Vers schafft Distanz. Er durch-
bricht das reine Schema der Identifikation von Ich und Prophet und wirft den Blick
auf die Existenz eines souvertinen Sprechers jenseits der Doppelfigur Ich/Prophet.

' Zum Baspiel in A.A. Hansen-Love, "Der "Wclie>Schiadel' in der Mythopoesic V. Chlebni-
kovs®, in: Westsicijn (Hg.), Velimir Chlebnikov (1885-1992), S. 129-186. ders., “Die Entfaltung
des "Welt-Text'-Paradigmas in der Pocsie V. Chlebnikovs”, in: N.A. Nilsson (Hg.). Velimir Chleb-
nikov. A Stockholm Symposium (Acta Universitatis Stockholmiensis. Stockholm Studies in Russian
Literature 20). Stockholm 1985, S. 27-87, R. Vroon, "Metabiosis, Mirror Images and Negative In-
tegers: Velimir Chlebnikov and His Doubles”, in: Weststeijn (Hg.), !'elimir Chlebnikov
(1885-1992), S. 243-290;, Weststeijn, "Dic Mythisierung des Ivrischen Ich®.

3Vroon, "Metabiosis. Mirror Images and Negative Integers”, S. 253.

'V, Chicbnikov, Sobrame proizvedenij, Bd. 2. Leningrad 1928-33. S. 268 (Reprint: Sobranie
sodneni;. Bd. |, Minchen 1968).

'™ Chlebnikov, Sobranie proizvedenij. Bd. 5. S. 85 (Reprint: Sobranie sodnenij, Bd. 3).

Vgl. Vroon, "Mectabiosis. Mirror Images and Negative Integers”. S. 266.
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Das ist in Goya nicht der Fall. Bei Voznesenskij ist der Sprecher ganz innerhalb der
Identifikation gefangen. Sein Gedicht endet, wie es angefangen hat: "Ja — Gojja”.
Chlebnikovs Identifikationen sind daruberhinaus eindeutig semantisch begrundet
Sie erfolgen auf der Grundlage einer "archaischen” Gleichsetzung von Kérper und
Erde, die das semantische Geriist von Chlebnikovs gesamter Poesie bildet.'™ Das
Ich kann dadurch eine ganze Reihe von Metamorphosen durchlaufen, wie zum Bei-

"

spiel in dem Gedicht "Ja volna, skativdajasja...” ("Ich bin eine Welle, herunterge-
rolfl...”), in dem es sich von einer Welle in eine Wolke, eine Birke, in FluBwasser
und schlieBlich in einen Sonnenstrahl verwandelt.'*’ All diese ldentifikationsgroBen,
so vielfaltig sie auch sind, stehen fur das semantische Paradigma von Erde und Na-
tur, die den menschlichen Korper mit einschlieen. Auch die Identifikation mit dem
Text in Chlebnikovs Nastojasédee (Die Gegenwart) ist vor diesem Hintergrund zu
sehen:

Cmeptr! fl - 6enan crparuual
Yero Thl xouenib — Ranuwu™

Tod! Ich bin cine weibe Scite! / Was du nur willst - schreib es auf!

Die Gleichsetzung mit einer leeren Seite, die beschrieben werden soll, zeigt die
zukunftsweisende Bedeutung und die Originalitat, die sich das Ich bei Chlebnikov
trotz allem zumiBBt. Voznesenskijs Identifikation mit einem Bild, das bereits gemalt
ist, steht dazu in einem krassen Gegensatz Insgesamt ist Vroon deshalb voll und
ganz zuzustimmen, wenn er in bezug auf Chlebnikov zusammenfafit.

The projection of one's self onto the world in all four dimensions is nothing more than the de-
velopment of supreme sclf-consciousness. It involves the full being of onesclf and simulta-
neously a full awareness and control over oncsclf in the act of being.'™

Im Vergleich mit diesen Pritexten wird ganz deutlich: Voznesenskijs (roya-Ich
ist ein schwaches Ich. Voznesenskij verwendet die gleiche Figur wie seine

 Vgl. hierzu ausfithrlich Hansen-Love. "Der "Welte>Schadel™.

1" Chicbnikov, Sobranie proizvedeniy, Bd. 5. S. 101f. ~ Zur Mctamorphosc bei Chlebnikov vgl
ebenfalls Hansen-Love, "Der "Welte>Schidel'™, auBerdem ders., "Dic Entfaltung des "Welt-Text'-
Paradigmas®, hier bes. S. 49f. Zur Verwendung dicscs Verfahrens bei Voznesenskij s. Kap. IV.6.

' Chlebnikov, Sobranie proizvedenij, Bd. 3. S. 263 (Reprint: Sobranie sodnenij, Bd. 2). Vgl
auch Chlebnikovs Vers "Ja kniga zasochsich morej” ("Ich bin das Buch der ausgetrocknetecn Mee-
re”, Sobranie proizvedeny Bd. 3, S. 169).

¥ Vroon. "Metabiosis. Mirror Images and Negative Integers®, S. 276. Eben dicses tiberhohte
SclbstbewuBisein kommt auch in Chlebnikovs vielzitierien Versen sum Ausdruck: "Moj bely)
boZestvenny) mozg / Ja otdal. Rossija. tebe: / Bud' mnoju. bud’ Chicbnikovym” ("Mein weibes gott-
liches Hirm / gab ich dir, RuBland. hin: / Sei ich, sei Chlebnikov®; Sobranie proizvedenij, Bd. 5. S.
72).
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Vorganger, "Ich bin jemand anders", mit einer ganz anderen Intention. Bei ihm ist
sie oberflachlich und fliichtig. ohne semantische Tiefe, zugleich aber unmittelbar und
ohne Distanz. Sie verweist auf keine transzendente Bedeutung, sondern bewegt sich
ausschlieBlich innerhalb des immanenten Bereichs. Dahinter steht nicht die Selbst-
uberhohung, wie der oberflichliche Vergleich mit spiteren Parodien auf Goya ver-
muten lassen konnte, sondern der Selbstverlust des Dichters, den dieser durch vor-
dergrindige und sekundare Identifikationen zu kompensieren versucht. Die Figur
"Ja — Gojja” entspricht damit genau der eingangs zitierten Definition des postmoder-
nen Ich, die Hassan flr Literatur aufstellt (s. Kap. I).

Diese Deutung der Figur "Ich bin jemand anders” bestatigt sich auch, wenn man
andere Gedichte Voznesenskijs betrachtet, in denen er sie gleichfalls verwendet. In
dem bereits erwihnten Gedicht "Ja - sem’ja..." zeigt schon das Wortspiel im ersten
Vers, "Ich bin Familie” bzw. "Ich bin sieben Ich”", daB die Intention die gleiche ist
wie in Goya. Hier geht es mitnichten um ein pathetisches Allumfassen in einem Ge-
stus universaler Verwandtschaft, wie der Begriff "Familie" nahelegen konnte, son-
dern um Zerfall und Vervielfiltigung des Ich.'® Nicht weniger aussagekriftig ist das
Gedicht "Ja soslan v sebja...” ("Ich bin verbannt in mich...", 1961). Es beginnt mit
den Versen:

fl cocnan B ceba
A — Muxafinosckoe"

Ich bin verbannt in mich / ich bin Michajlovskoc

Genau wie in Goya und in "Ja - sem’ja..."” wird das Ich auch hier durch die Wie-
derholung des "ja" am Versende ("sebja") auf sich selbst zuriickgeworfen, behauptet
aber gleichzeitig, ein anderer zu sein. In diesem Fall ist es Verbannter und Verban-
nungsort zugleich.' Die Vermischung von Ich und Natur, von Innenwelt und Au-
Benwelt setzt sich fort und gipfelt in den Versen: "priroda v reke i vo mne / i gde-to
e$&e — izvne" ("die Natur ist im FluB und in mir / und irgendwo noch — von auBen").
Das Ich vermag nicht zwischen innen und auBen zu trennen. Auch die drei Frauen,
die in dem Gedicht aufireten, sind auf merkwiirdige Weise zu einer Gestalt verbun-
den. Sie "schimmern wie Matre3ki — eine in der anderen” ("tri Zen3&iny brezZut v od-
noj / kak matreski — odna v drugoj”). Diese Verse enthalten einen Widerspruch,

' Vgl. ausfithrlich Mickiewicz, "On the An".

'*! Vozncsenskij. Sobranie sodneny, Bd. 1. S. 142,

12 "Michajlovskoe” ist der Name des Guics der Familic A. Puskins in der Nahe von Pskov, auf
dem der Dichter wahrend sciner Verbannung aus Petersburg 1824 bis 1826 in groBer Einsamkeit
lebte und Teile von Evgenif Onegin, das Drama Boris (odunoy sowie zahlreiche Gedichte verfaBic
und wo ¢r 1837 begraben wurde



00051929

50

denn das Besondere der "Puppen in der Puppe” besteht darin, da man von auBlen
nicht sieht, was sich innen verbirgt. Hier zeigt sich einmal mehr die schizophrene
Wahmehmung des lyrischen Ich, das die Umwelt komplett durchsichtig, ohne kor-
perliche Grenzen wahmimmt '

Die vermeintliche Selbstfindung durch die Identifikation mit anderen bei Vozne-
senskij ist ein Beispiel postmoderner Ich-Konstituierung, wie sie Lacan in seiner
Theorie des Spiegelstadiums beschreibt. Die Reihe "Ja — Gojja / Gore / golos / go-
lod..." etc. entspricht exakt der unendlichen Kette irrtiimlicher Identifikationen, die
das Ich, nach Lacan, laufend vomimmt, um seine urspriungliche, vermeintliche Ein-
heit, die es als Kind im Spiegel wahrzunehmen glaubte, imaginir wiederherzustellen
Wie in der Theorie Lacans vollzieht sich diese laufende Identifikation auf der Ebene
von Signifikanten, denn nicht der semantische Gehalt, sondern das Lautspiel steht in
Goya im Vordergrund. Die Bilder sind vordergriindige Identifikationen des Dich-
ters, der mit ihnen im Bereich des Imaginiren eine Einheit von Ich und Subjekt her-
stellt. Dabei ist vollkommen klar, daB es sich um eine vorgetiuschte Identitit han-
delt, denn naturlich sind das lyrische Ich und Goya nicht identisch.'*

Im spiteren Werk Voznesenskijs wird die Parallele zu Lacan, die schon in Goya
enthalten ist, durch graphische Unterstutzung noch offensichtlicher. Nirgends
kommt die Endlosigkeit der Selbstsuche und ihre Beschrankung auf die immanente
Ebene der Signifikanten ohne jegliche Option auf eine transzendente Bedeutung bes-
ser zum Ausdruck als in dem Titel seiner 1990 in Moskau erschienenen Gedicht-
und Essaysammlung, Aksioma samoiska (Axiom der Selbstsuche). Das Palindrom ist
auf dem Buchumschlag einmal senkrecht und einmal waagerecht dargestellt und ver-
eint sich im mittleren "s" zu einem Kreuz.'** Hier wird ganz deutlich: Die Selbstsu-
che beschrinkt sich bei Voznesenskij auf die immanente Spiegelung graphischer Zei-
chen, die vollkommen intrinsisch sind, iiber keine Semantik verfiigen und iber sich

' Wie Eshelman bemerkt. ist der Schizophrene nichts anderes als cin maximalistisches Ich (vgl.
Early Soviet Postmodernism. S. 170).

' Vgl. dasu auch dic Polemik Voznesenskijs gegen den Kritiker Fedorov, dic er mit dem Satz be-
schliebt: "V zakljucenie poraduju tov. Fedorova i s soZalenicm pniznajus’. ¢to ja ne Gojja. a Ev-
tuscnko. po proverennym danaym, ne egipetskaja prramida® ("Zum SchiuB erfreuc ich den Genos-
s¢n Fedorov und bekenne mit Bedauern, daB ich nicht Goya bin, und daB Evtusenko. den iberprif-
ten Daten nach, keine dgyptische Pyramide ist™, Voznescnskij. Rov. Stichi, proza, Moskva 1987, S.
581).

**Dic Verbindung von Graphik. Architcktur und Malerei mut der reincn Wortkunst wird scit den
70er Jahren zu eincm Hauptbetitigungsfeld Voznesenskijs. Ein fnihes Beispiel dafiir sind dic soge-
nannten [zopy (eine Abkiirzung filr "opyty izobrazitcl'noj poézii®, "Versuche bildender Pocsic™)
oder Archistichi. Dabei handelt sich beispiclsweise um die endlose Wortkette .. ('mat’'mat'mat’...",
cine Kombination aus den Worten “t'ma” ("Dunkelheit™) und "mat™ ("Mutter™). dic Voznescnskr)
in cinem Kreis abbildet. Zur Vermischung von Pocsic und bildender Kunst bei Vosnesenskij vgl
ausfithrlich Reck, Das Thema der bildenden Kunst.
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nicht hinausweisen. Genau das spricht auch aus dem Titel, mit dem Voznesenskjj ei-
nen Essay iber R. Rauschenberg liberschreibt:

fl=R'®

Ich = R{auschenberg)

Das ebenso simple wie anschauliche halb kynllische, halb lateimische Buchstaben-
spiel ist eine pointierte lllustration der Spiegel-Identifikationen, die Lacan theore-
tisch beschreibt.

Insgesamt genommen ist die Figur "Ich bin jemand anders” in Voznesenskijs Ly-
rik eher selten. AuBer in den angefiihrten Gedichten, Goya, "Ja - sem’ja...” und "Ja
soslan v sebja...", sowie als Selbstzitat auf Goya in Poterjannaja ballada, einem
Gedicht, auf das noch eingegangen wird, kommt sie bei thm nicht vor. Voznesenskij
ist auf keine Figur festgelegt — auch dies ist ein Aspekt seiner Postmodernitit. Im
folgenden werden deshalb verschiedene andere Verfahren und Motive in seiner Ly-
rik aufgezeigt, in denen sich gleichfalls, teils noch offensichtlicher als in Goya, die
Schwiche des Ich manifestiert. Dabei wird klar, daB Voznesenskij einerseits, wie
schon mit der Figur "Ich bin jemand anders”, stindig die Moderne azitiert und deren
isthetische Verfahren und Motive wiederholt, dabei aber andererseits — und das ist
das entscheidende ~ die Subjekt-Objekt-Relation, das "Paradigma der Neuzeit”, auf
vielfache Weise unterlduft und aus den Angeln hebt.

'** Vosnesenskij. Aksioma samorska, S. 202, Im Original sind di¢ beiden Buchstaben exaki gespie-
gelt. Die geringfigigen Abweichungen in dicsem Manuskript haben technische Grilnde.
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1V. DAs SUBJEKT IN DER POSTMODERNEN FROHEN LYRIK VOZNESENSKUS.
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1. SUBJEKT GLEICH OBJEKT ODER DER FLUGHAFEN ALS SELBSTPORTRAT:
NoNos AEROPORT v N'sU-JORKE IM VERGLEICH MIT PASTERNAKS

Vokzar UND MAJAKOVSKLS BRUKLINSKIJ MOST

Houroit asponopt B Hulo-Mopke

ABTONOPTPET MOH, PCTOPTa RCOHA, ANOCTON HEGECHMX BOPOT —
asponopt!

bpeixat mopaneBuc BUTPaxH,

TOYHO PCHTTCHOBCKHIE CHUMOK [ YUIH.

Kak 3710 cTpamso, xor na B e6c HeGO CTORT
B TACKOWMNX TPACCAX

HeOOLKHOBCHHMX CTOMMLL!

Kaxaue cyTxu

Tebn HATMONHAKT, KakK N3,
3BC3OHME CYObL6N
rpy39nKoB, AKX,

B 6ape. xaK aHrenM, raCHYT TBOH ANKOTONMUKH.
Tui UM rnaronniun!

Tu ux, NpUOHTMIX,
BOBLINIJCIL!
Tut uM "TpuGuiTHE"
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XKyt xasanepos, cync6, 4eMORAHOB, QY Rec_
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OCNENUTENLHO
canyT ¢ BeGec!
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BuaHo, nonpuranace -
I pAHDb, AKCTCHOK , 3Besaal
DNeKTPONANTKAMH
NnawyT noa Helh ropoaa.

Fne ona peeT,

CTOHET, NypHuT?
H curapetxoi

B Tymade ropur?
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OHa NporHo3 Re NOHKMACT.
Ee 3¢mnA He npuARMacT.

Xynn npornoin. U Te B oxxnoanun 6ypH,
Kak B napTH3aRu, yXOOHILb B CBOH BeCTHGIONM.
Mol Roe 0x0 BKpaeT B MRLIC MKPA.
MoAm KKK OKOH
cnesaT Teéa, xak Molkapa,
3BCIANLIE NCCAHTHHK, XPYCTaNbAOC 4y OKIIE,
cnamnko, nocasno 6uTh CHOM Oy nyulero,
Fae HeT Aypakos
M BOK3aNoB-TOPTOB —

O1HHM NO3TH M asponopTu’
CToRET B axBapuyMROM CTEKNC
Rebo,

NPUBAPCHHAOE K JEMNC.

A3pOnNopT — 030HA M CONHLA
aKKpPEeOHTOBAHHOE MOCONLCTBO!

Cro noxonenwtt
RE CME/IK TAKOro KOCHYTHLCA —

ApeoAoneRbA

HECYIUHMX XOHCTPYKUKHA.
BMecTO KaMEHHMX HCTYKaHOB
CTWHCT CTAKAH CHREBL —

6¢3 ctakaHa.

PanoM ¢ xaccaMH-TepeMaMH
OR, TOYHO ra3,

aRTHMaTepHanen!
Bpyxnur —~ nypak, TBepIoKaMeRAMNN uepT.

[TaMATHRK 3pu —
asponopt.®’

Der nachtliche Flughafen in New York

Mein Selbstbildnis, Retorte des Neons. Apostel der Himmelspforten - / das ist der Flughafen!
Dic Buntglasfenster aus Duraluminium schimmem / wic cine Rontgenaufnahme der Secle. /
Wie ist das schrecklich. wenn in dir der Himmel steht / in den glimmenden Trassen / der
ungewoShnlichen Hauptstadie!

Jeden Tag / crfisllen dich. wie eine Schlcuse. / die Stcrnenschicksale / der Packarbeiter, der
Nutten.

In der Bar veridschen. wic Engel. deine Alkoholiker. / Du sprichst zu ihnen!

Du erhohst sie. / die Heruntergeschlagenen! / Du verkilndest ihnen / die *Ankunft™!

®

Man wartet auf Kavaliere. Schicksale. Koffer, Wunder... / Fiinf "Karavellen” tanden / grell /
von den Himmeln! / Fiinf Nachischwirmerinnen fahren ermidet das Fahrgestell aus. / Wo ist
denn dic sechste?

" Vosnesenskij, Sobranie sodinenij, Bd 1. S.82-84.
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Offenbar hat sie cs mal wieder so weit getricben — / Schuft. Storchenjunges. Stern!.. / Wic
clektnsche Kochplatten / tanzen unter ihr die Stadtc.
Wo schwebt sie, / stdhnt. macht Dummheiten? / Und brennt wic cine Zigarette / im Nebel”

Sic versteht dic Prognose nicht. / Die Erde nimmt sic nicht an.
®

Dic Prognosen sind schlecht. Und du gehst in der Erwartung eines Sturms, / wie zu den
Partisanen. fort in deine Vorhallen. / Das gewaltige Auge blickt in andere Weiten. / Dic
Fensterwiischer / begieBen dich mit Trianen wie Schnaken, / sternenhafier Angehdniger von
Landctruppen, kristallenes Ungeheuer, / siiB, drgerlich ist es, ¢in Sohn der Zukunfl zu sein, /
wo es keine Dummkopfc gibt / und keine Bahnhofstorten ~ / nur Dichter und Flughifen! /

Im Aquarienglas stohnt / der Himmel, / der angeschweiBit ist an die Erde.
®

Der Flughafen ist dic akkrediticrte Botschafi / des Ozons und der Sonnc!

Hundert Generationen / haben ¢s nicht gewagt. so ¢twas anzufasscn - / die Uberwindung /
der tragenden Konstruktionen. / Statt steinerner Gotzen / erkaltet ein Glas voll Biduc - / ohne
Glas. / Neben den Kassen-Kemenaten / ist er, wic Gas, / antimatericll! / Brooklyn ist ¢in
Dummbkopf. cin Teufel aus schweren Steinen.

Das Denkmal der Ara ist / der Flughafen.

Schon mit den ersten Worten, "Avtoportret moj” ("Mein Selbstbildnis"), wird
klar, daB es in diesem 1961 entstandenen Gedicht nicht um den Flughafen als techni-
sches Bauwerk, sondern um das Ich geht. Nodioj aéroport v N'ju-Jorke ist, wie
Nilsson schreibt, "ein Versuch mit Selbstuntersuchung”.'® In dem Flughafengebiu-
de'” gibt der Dichter vor, sich selbst zu erkennen. Er setzt den Flughafen mit dem
Ich gleich und lést damit die traditionelle Dichotomie von betrachtendem Subjekt
(dem Dichter) und betrachtetem Objekt (hier dem Bauwerk) auf. An ihre Stelle tritt
die Einheit von Subjekt und Objekt.

Bisherige Interpretationen von Nodwj aéroport v Nju-Jorke gehen davon aus,
dafB diese Gleichsetzung eine Geste pathetischer Selbstiiberhdhung eines sicheren
Ich ist, das das Gebaude und damit sich selbst metaphysisch verklart '™ Im folgen-
den werde ich zeigen, dal diese Interpretation wichtige Bedeutungskomponenten
des Gedichts iibersieht. Die Gleichsetzung von Ich und Flughafen in Nodioy aéro-
port v Nju-Jorke signalisiert meiner Ansicht nach keine Selbstiberhéhung, sondern
sie resultiert im Gegenteil aus einer postmodernen Schwiche des Ich, das auf diese
Weise oberflichlich seine Identitat zu konstituieren versucht — ganz ahnlich wie
schon in Goya.

'*an attempt at self-cxamination” (Niisson, "The Parabola of Poctry®, S. 57).

**Es handclt sich um das Trans World Airlincs Terminal des internationalen Flughafens in 1dle-
wild. New York, das 1956-62 von dem finnischen Architckien Eero Saannen gebaut wurde und
das Voznesenskij wahrend seiner Amerikareise 1961 besichtigte.

™ Vgl. zum Beispicl B. Veit. "Dic Tradition dcs Amecrikabildes und desscn Gestaltung in Vozne-
senski)s Notnoj a¢roport v N'ju-Jorke' im Vergleich zu Majakovskijs ‘Bruklinskij most' unter be-
sondcrer Beriicksichtigung der Metaphonik®, in; /amburger Beitrage fir Russischlehrer 28
(1982), S. 213-234.
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Die postmoderne Ausrichtung des Gedichts wird in mehreren Schntten herausge-
arbeitet. Zunichst erfolgt eine kurze semiotische Betrachtung, dann eine semanti-
sche Analyse. AnschlieBend wird das Gedicht mit zwei Texten der historischen
Avantgarde verglichen, die Voznesenskij in No&wj aéroport v N'ju-Jorke ntiert.
Das erste ist Pasternaks Gedicht Vokzal (Der Bahnhof, 1913/28), das zweite Maja-
kovskijs Bruklinskij most (Die Briicke von Brooklyn, 1925). Wie bei Voznesenski)
ruckt die Subjekt-Objekt-Beziehung in Pasternaks Vokzal bereits in den Hinter-
grund. Der Bahnhof ist nicht Gegenstand der Bewunderung, sondern dient, gemein-
sam mit der Umgebung, vor allem dazu, das Ich zu reprisentieren. Insofern ist Voz-
nesenskijs Gedicht zuniichst einmal die Wiederholung des fir Pasternak typischen
Verfahrens, das Ich durch ein Nicht-Ich zu ersetzen. Der Vergleich der beiden Ge-
dichte wird jedoch zeigen, daB Voznesenskij dieses Verfahren konsequenter durch-
fuhrt als Pasternak. Bei Pasternaks Gedicht handelt es sich um ein tiefgehendes me-
tonymisches FErsefzen, das auf das Ich zuniickweist; bei Voznesenskij hingegen, wie
ich behaupte, um ein oberfliichliches Gleichsetzen. Anders als bei Pasternak hat das
Ich damit bei Voznesenskij seine zentrale Rolle innerhalb der fiktiven Welt des Ge-
dichts tatsiichlich eingebiiBt. Das zweite Gedicht, Majakovskijs Bruklinskij most, be-
schreibt genau wie Voznesenskijs Gedicht ein sogenanntes Jahrhundertbauwerk in
den USA. Da das lyrische Ich in Bruklinskij most eine ausgesprochen starke und
zentrale Stellung einnimmit, ist dieses Gedicht gut geeignet, um im Kontrast dazu die
Schwiche des Ich bei Voznesenskij darzustellen.

"Avtoportret — aéroport”: Ich-Konstituierung im Signifikantenspiel

Wohl jedem ist klar, daB die Aussage "Mein Selbstbildnis ist der Flughafen®
("Avtoportret moj — aéroport”) oder verkiirzt "Ich bin der Flughafen" nicht in ihrer
wortlichen Bedeutung zu verstehen ist. Eher schon konnte man die Aussage meta-
phorisch, den Flughafen als Metapher fir das Dichter-Ich, verstehen. Denn der
Flughafen wird mit Eigenschaften beschrieben, die dem traditionellen ldeal des
Dichters ahneln. So deutet die Metapher "zvezdny} desantnik” ("stemenhafter Ange-
horiger von Landetruppen”) auf eine Gestalt, die aus hoheren Gefilden zu den Men-
schen kommt. Weiter heiBt es, der Flughafen "spricht® zu den Menschen und "ver-
kundet" ihnen etwas ("glagolis', "vozveséaed'™).

Diese semantischen Ahnlichkeiten zwischen dem Flughafen und dem Dichter-Ich
sind jedoch zweitrangig. Der Flughafen ist keine Metapher. Voznesenskij geht es in
Nocénoj aéroport v Nju-Jorke nicht so sehr um die traditionelle Semantik der
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Worter, sondern vielmehr um die Ebene des Bezeichnenden. "Aéroport™ beispiels-
weise ist fur ihn weniger ein Begriff mit der abstrakten Vorstellung von einem Ort
des An- und Abfliegens mit allen méglichen Konnotaten (Signifikat), sondern vor al-
lem ein Laut- bzw. Schnfigebilde (Signifikant). Ebenso ein Signifikant ist das Ich.
Es hat keine Tiefe, sondern taucht bezeichnenderweise nur als Auferes auf, als Hiil-
le, Gestalt, Bild ("avtoportret moj”). Nur diese duBere Gestalt wird mit dem Flugha-
fen gleichgesetzt. Die Gleichung "Flughafen gleich Selbstportrit” ist kein Parado-
xon, sondern eine Tautologie, denn "aéroport” ist in seiner Gestalt beinzhe eine
Wiederholung von "avtoportret”. Mit anderen Worten, Voznesenskij setzt in Nodnioj
aéroport v N'ju-Jorke keine festen, mit sich selbst identischen Bedeutungen mithilfe
von Signifikanten, die diese Bedeutungen eins zu eins reprisentieren, zueinander in
Beziehung, sondem er verwendet die Zeichen in dem BewuBtsein, daB deren auBere
Gestalt in der Wechselwirkung mit anderen an- und abwesenden Zeichen vielschich-
tige instabile Bedeutungen generiert Das Subjekt, sofern man es unter diesen Um-
stinden noch so nennen kann, ist eine dieser instabilen, verstreuten und uneinheitli-
chen Bedeutungen

Im folgenden mochte ich diesen Mechanismus, der weitgehend der oben skizzier-
ten Zeichen- und Subjektkonzeption Derridas entspricht, anhand der beiden An-
fangszeilen des Gedichts erlautern.

ABTONOPTPET MOR, PETOPTA REOHA, ANOCTON HEGECHMX BOPOT —
asponopt!

Mcin Sclbstbildnis. Retortc des Neons, Apostel der Himmelspforten -
das ist der Flughafen!

In diesen Versen dominiert das Spiel der Signifikanten eindeutig. Alle Signifikan-
ten sind miteinander verwoben und lassen dadurch vielschichtige, nicht fixierbare
Bedeutungen entstehen. Wie bereits angedeutet, ist das Laut- und Schnftbild von
"avtoportret” und "aéroport” beinahe identisch. Beide enthalten die Silbe "port”, und
auch die ersten Worthalften, "avto-" und "aéro-", stimmen im Anlaut "a" und im
SchluBllaut, dem reduzierten "o0", uberein. Die morphologische Identitit fallt dadurch
besonders ins Auge, daB3 beide Begriffe exakt untereinander jeweils am Zeilenanfang
positioniert sind. Die Gleichsetzung des Selbstportrats des Ich mit dem Flughafen im
Anfangssatz basiert somit auf dem gleichen Prinzip wie die Figur "Ja - Gojja": Es ist
eine oberflachliche Spiegelung der beiden Pole der Identifikation, ein Lautspiel, eine
reine Wiederholung der Signifikanten
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Die SchluBlaute von "avtoportret”, niamlich "-ret”, werden in "retorta” wieder-
holt Dadurch rickt "avtoport-" gleichsam vom Rest des Wortes ab, was noch ein-
mal die Analogie zu "aéroport” unterstreicht. In der Terminologie der Semiotik kann
man sagen, die Fortfithrung von "avtoportret” in "retorta” spaltet den Signifikanten
in "avtoport-" und "-ret” auf Dieser verweist dadurch nicht mehr auf ein Signifikat
(Selbstbildnis), sondemn auf mehrere andere Signifikanten ("aéroport” und "retorta”).
Mit anderen Worten, dem Signifikant "avtoportret” kann kein festgelegtes Signifikat
mehr zugeordnet werden Die erste Zeile ist vielmehr so angelegt, daB sich aus der
Wechselwirkung mit anderen Signifikanten mehrere flottierende Bedeutungen des
Wortes "avioportret” ergeben

Diese Art der Bedeutungsgenerierung ist offen und kennt keine Grenzen. So
kann man zum Beispiel in der ersten Hélfte des Wortes, "avto-", einen Verweis auf
das Begriffsfeld "avtomobil', "avioprobeg” ("Autorennen") etc. sehen. Dieses
Wortfeld kommt zwar in Nodnoj aéroport v N'ju-~Jorke nicht vor, spielt aber in zahi-
reichen anderen Gedichten Voznesenskijs eine wichtige Rolle.'” Dadurch schimmert
in "avtopont-", unterstiitzt durch die Wechselbeziehung mit "aéroport”, auch die Be-
deutung "Autohafen” mit.

Der Begriff "retorta” ist wiederum eine vollstindige Wiederholung oder Neuzu-
sammensetzung von "avioportret”. Denn nicht nur die Silbe "ret" ist bereits in "avto-
portret” enthalten, sondem auch die Laute "ort" und der Endlaut "a", der mit dem
reduzierten "0" in "avto" Gbereinstimmt. Der Signifikant "retorta” ist selbst genau
das, was semantisch mit einer Retorte konnotiert: Eine kiinstliche Neuschépfung aus
vorhandenem Material. Noch ein weiterer Aspekt von "retorta” ist bemerkenswert.
Der Signifikant korrespondiert mit dem auffilligen Neologismus "vokzalov-tortov”
("Bahnhofstorten") im dritten Teil des Gedichts. Wie bereits erwihnt, reagiert Voz-
nesenskij mit Nocnoj aéroport v N'ju-Jorke auf ein Gedicht Pasternaks mit dem Titel
Vokzal. Die Wortschopfung "Bahnhofstorten” kann als eine Anspielung auf dieses
Gedicht gesehen werden.'™ In "retorta” im ersten Vers ist "tort” ("Torte") bereits
enthalten. Der Signifikant "retorta” ist dadurch, genau wie "avitoportret”, mehrfach
gespalten: In "ret-orta” als Verweis auf "avtoport-ret” einerseits, in "re-torta” ande-
rerseits. Mit der zweiten Variante deutet Voznesenskij die Bedeutung einer "neuen
Torte" an. Der Flughafen erscheint somit als ein neuer Bahnhof

" vl Kapitel IV.3,

'?Einc andere Interpretation schligt Nilsson vor. Er sicht in dem Vers “wo cs keine Dummkopfe
gibt / und keine Bahnhofstorten® eine Spitze gegen Stalin und die Zuckerbacker-Architektur (vgl.
Nilsson, “The Parabola of Poetry”, S. 57).
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Auch das auf "retorta” folgende Wort, das Genitiv-Attribut "neona” ("des
Neons"), zerfillt durch das Wechselspiel mit einem darauffolgenden Signifikanten in
zwei Teile. Die Wiederholung von "ne" in "nebesnych” ("Himmels-") spaltet "neo-
na” riickwirkend auf in "ne” und "on(a)", in "nicht" und "er". Dieses "ne on" wieder-
um ist eine Bekraftigung des vorangegangenen Personalpronomens "moj” ("mein").
Der Flughafen ist sozusagen nicht er selbst, sondern ein GefiB, in dem das Ich
meint, sich auf kunstliche Weise herstellen zu kénnen.

Zu dem zweiten Attnbuteinschub, "apostol nebesnych vorot” (" Apostel der Him-
melspforten™), muBB man eingestehen, daf3 es natiirlich naheliegt, mit dem Flughafen
den Himmel zu assoziieren — genauso wie auch die "Retorte des Neons" semantisch
auf das neuartige und gliseme Design des Terminals verweisen mag. Auch hier
uberwiegt jedoch das Lautspiel. So beginnt "apostol” mit dem gleichen Anlaut wie
"avtoportret” und "aéroport” Auch die nachste Silbe, "po”, reiht sich ein in die Ket-
te der Signifikanten ("port”). Die Lautkombination "rot" in "vorot™ wiederum ist ei-
ne Wiederholung von "ort" aus "aéroport" bzw. "avtoport” in anderer Reihenfolge.

Mit "nebesnych™ und "vorot” kommt noch eine weitere Ebene ins Spiel, auf der
die Signifikanten miteinander verflochten sind. Es ist die des eigenen Namens, Voz-
nesenskij, der selbst nur mehr ein Signifikant ist und zerlegt in anderen Signifikanten
auftaucht - ein Verfahren, das uns schon in Goya und in “Ja - sem’ja..." begegnet
ist ' Fast der gesamte Name des Dichters ist in "nebesnych vorot” enthalten' Die
Lautkombinationen "ne” und "sens” in fast identischer Abfolge in “nebesnych”, die
Anfangslaute "Vo-" in "vorot". AuBerdem klingt "Voznesenskij" in den beiden Ver-
ben "vozvy3aes™ und "vozvestaed" in den SchluBversen des ersten Abschnitts an
So wie der Signifikant "avtoportret” (das auBere Bild des Ich) mit dem Signifikanten
"aéroport” beinahe identisch ist, so ist folglich auch "Voznesenskij" (der Name des
Ich) duBerlich mit den Signifikanten identisch, die dem Flughafen zugeordnet
werden.

Zwischen dem Verb "vozvysat™ und dem Namen des Dichters besteht zudem ei-
ne semantische Parallele. "Voznesenskij” ist der, "der etwas erhebt” oder "hinauf-
hebt” Der Name ist etymologisch verwandt mit "voznesenie" ("Himmelfahrt"). Das
semantische Potential steht jedoch auch hier wiederum im Hintergrund Ausschlag-
gebend ist etwas anderes: Bei dem Trans World Airlines Terminal in New York, auf

" In manchen Gedichien taucht der Name auch offen auf. In Osen’ v Sigulde (Herbst in Sigulda,
1961) beispiclsweisc nennt der Dichter seinen vollen Namen, in dem Poem (za (1964) fragt cinc
Frau nach dem “dritten Biandchen Voznesenskijs®, und in Moroznyy ippodrom (Eisige Plerderenn-
bahn. 1967) rufl cine Simme nach "Andrcj” (Voznesenskij. Sobranie sodneniy, Bd. 1. 8. 25, 411,
267).
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das das Gedicht anspielt, handelt es sich um ein Gebiude, das duBerlich bis ins letzte
durchgestaltet ist.'™ Es ist in der Form eines Vogels gebaut, mit einem schwungvoll
aufsteigenden Dach, das das Gebaude, so der Architekt Saarinen, "aufsteigend”
("rising")'™ erscheinen lassen sollte. Das Terminal ist also ein architektonisches Zei-
chen, bei dem das duflere Erscheinungsbild, der Signifikant, sehr stark in den Vor-
dergrund genickt ist. Es ist durchaus moglich, daB Voznesenskij, der selbst Archi-
tekt ist, eben diese auBere aufsteigende Form des Bauwerks zum AnlaB genommen
hat, den Flughafen (als Signifikant) mit dem Namen "Voznesenskij" (gleichfalls als
Signifikant) gleichzusetzen.'™

Anhand der ersten beiden Zeilen des Gedichts ist klar geworden, daB nicht das
vermeintliche Wesen von Ich und Flughafen Grundlage der Identifikation der beiden
ist. Nicht feste Bedeutungen werden zueinander in Beziehung gesetzt, sondern die
Bedeutungen entstehen in einem dynamischen ProzeB8 durch das Wechselspiel der
Signifikanten. Im weiteren Gedichtverlauf setzt sich die Bedeutungsgenerierung
durch das Signifikantenspiel fort, wenn auch nicht mehr mit der Dominanz der An-
fangszeilen. Die Laute "re” bzw. "ret" aus "avtoportret” und "retorta” tauchen in
zahlreichen Wortern wieder auf: In "brezZat" ("schimmem”), “rentgenovskij"
("Rontgen-"), "reet" ("schwebt"), "sigaretkoj” ("wie eine Zigarette"), "preodolenja”
("Uberwindung”) und in "teremami” ("Kemenaten"). Dadurch ist "avtoportret” in
der gesamten Beschreibung des Flughafens oberflichlich prisent. Im dritten Ab-
schnitt des Gedichts vermittelt ein weiteres Lautspiel die Identitiat von Flughafen
und Dichter-ich. In dem Vers "odni poéty i aéroporty” ("nur Dichter und Flugha-
fen") enthalten sowohl "poét” als auch "aéroport” den im Russischen eher seltenen
Diphtong "aé" bzw. "0€" (beide sind phonetisch identisch). Hinzu kommen die Ex-
plosive "p” und "t". Der Signifikant "poét" reiht sich somit nahtlos in die
Signifikantenkette "aéroport™ und "avtoportret™ ein.'”

™Der Architckt des Terminals, Saarinen. beschreibt das Gebaude mit den Worten: "Alle Kurven.
alle Riume und Elemente bis zur Form der Schilder. Anzcigetafeln, Gelander und Abfertigungs-
schalter sollien cincn ibercinstimmenden Charakter haben. Wir wollten. daB der Fluggast bei sci-
necm Gang durch das Gebdude cine vollstandig durchgestaltete Umgcbung erlebt. in der jedes Teil
aus cincm anderen hervorgeht und alles zur selben Formenwelt gehdnt® (P. Gossel. G. Leuthiuser,
Architektur des 20. Jahrhunderts, Kdin 1994, S. 250).

'™ Gossel, Leuthduser, Architektur, S. 250.

"In diesem Zusammenhang ist intcressant. daB Ch. Jencks. ciner der Wortfihrer der
"Postmoderne”-Debatte inncrhalb der Architektur, Saarinen als cinen der ersten postmodernen Ar-
chitekten einstuft (vgl. Ch. Jencks. "Post-Modern und Spat-Modern. Einige grundlcgende Defini-
tioncn®, in: Koslowski, Spacmann, Low (Hg.). Moderne oder Postmoderne. $. 217). Jencks vertritt
allerdings cincn andercn "Postmodernc”-Begriff als den. der dieser Arbeit zugrunde liegt.

" Der Vers “odni poéty i aéroporty” enthalt auch das Motiv Einsamkeil. Dicses Motiv zitiert H.
Milller in Hamletmaschine (1977). Dont spricht der Hamletdarsteller die Worte: "In der Einsam-
ket der Flughafen / Atme ich auf Ich bin / Ein Privilegicrier”. Es folgt die Regicanweisung "Foto-
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SchlieBlich kommt in den beiden SchluBversen von Nodwyj aéroport v N'ju-Jorke
noch einmal die Ebene des Namens ins Spiel, allerdings die eines anderen Namens —
des Architekten Eero Saarinen. Der Vers "Pamjatnik éry — / aéroport” ("Das Denk-
mal der Ara ist / der Flughafen") heiBt auch: "Das Denkmal Eeros ist / der Flugha-
fen". Der besondere Reiz dieses Wortspiels besteht darin, daB der Name “Eero” au-
Ber in "Ara" auch in "aéroport” enthalten ist — genau wie der Name "Voznesenskij"
im Erscheinungsbild des Flughafens und "avtoportret” in "aéroport”. Dadurch wird
die bis dahin auf zwei Pole gerichtete ldentifikation (Ich und Flughafen) um ein
Glied erweitert (Ich, Flughafen und Architekt). Alle wesentlichen Signifikanten sind
miteinander verflochten: "éro”, "aéroport”, "poét”, “avtoportret” etc. Die Aussage
"Ich bin der Flughafen" heiBBt somit zugleich auch "Ich bin Eero”.

Damit beschreibt Voznesenskij in Nocnoj aéroport v N'ju-Jorke im Grunde die
gleiche doppelte ldentifikation wie in dem friheren Gedicht GGoya. Der Dichter
meint, sich in einem Kinstler (Goya, Saarinen) und in dem Werk dieses Kunstlers
(den Kriegsbildern, dem Flughafen) zu finden. Allerdings ist die Rolle des Ich in
Noédnaj aéroport v N'ju-Jorke gegenuber dem Ich in Goya noch einmal bedeutend
reduziert. Denn in Goya tritt das lyrische Ich noch aktiv in Erscheinung, indem es
versucht, ein Denkmal zu setzen: "] v memonal'noe nebo vbil krepkie zvezdy"
("Und in den Gedenkhimmel schlug ich kraftige Sterne ein"). In Nodnoj aéroport v
N'ju-Jorke dagegen untemimmt das Ich uberhaupt keine aktiven Schritte mehr. Mit
dem SchluBvers erkennt Voznesenskij an: Der Flughafen ist das Denkmal Eeros, des
Erbauers, und nicht sein eigenes. Diesen Vers ubersieht Nilsson, wenn er behauptet:

Voznesenskij feels as if he had himself built this airpont. it incamates the drcam of modern ar-
chitecture he once had when himself studving to be an architect '™

Eher scheint das Gegenteil zuzutreffen Voznesenskij ist sich vollauf bewuBt, daB
der Flughafen, in dem er sich selbst oberflachlich portratiert sieht, primar und vor al-
lem das Denkmal eines anderen ist — eine Einsicht, die ihn, wie spiter noch deutlich
wird, zum Beispiel von Majakovskij grundlegend unterscheidet. Voznesenskijs Ich
ist nicht mehr fahig, sich ein Denkmal zu setzen, das wiirde ein geschlossenes, ein-
heitliches Subjekt voraussetzen. In Nodnoj aéroport v N'ju~Jorke ist das Subjekt
aber, wie ich gezeigt habe. nur noch flichtig in anderen Zeichen prasent.

grafie des Autors”™ - gleichfalls cinc Ant Sclbstporirat (H. Miller. "Hamletmaschinc®, in. ders..
Mauser (Texte 6). Berlin 1978, S. 96).
' Nilsson. "The Parabola of Poctry", S. 57.
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Semantische Analyse: Technologisierung und Transparenz

Nicht im gesamten Gedicht ist das Signifikantenspiel so dominant wie in den ersten
beiden Zeilen. In diesem Fall wiire es meiner Ansicht nach auch nicht mehr postmo-
dern, denn Postmodernismus zeichnet sich ja gerade durch ein Nicht-Festlegen-
Konnen aus. Genau dies ist typisch fiir Voznesenskij. Die Fragen "Kuda nas zane-
set?" ("Wohin wird es uns tragen?") und "Kuda my letim?" ("Wohin fliegen wir?") in
den Gedichten "Vas za pledi der2ali..." ("Euch hielten an den Schultern...”, 1958)
und Ulitki~tomusnicy (Schnecken-Einbrecherinnen, 1969)'™ kennzeichnen nicht nur
die politische Situation, sondern auch die programmatische Unsicherheit Voznesens-
kijs und der gesamten jungen Dichterriege der 60er Jahre ' Es widerspricht deshalb
keineswegs postmodemner Befindlichkeit, daBl im weiteren Verlauf von Nodwyj aéro-
port v Nju-Jorke durchaus noch Bedeutung im traditionellen Sinne vorhanden ist,
daB sie sogar eine wichtige Rolle spielt. Allerdings enthilt, wie ich meine, auch die
Semantik des Gedichts deutliche Anzeichen fiir die postmodemne Befindlichkeit
Vozesenskijs.'”'

Zunichst einmal ist der Flughafen — und damit das Ich — als ein Produkt neuer
technologischer Moglichkeiten beschrieben. Zahlreiche Metaphern und Vergleiche
stammen aus dem Bereich Technologie und Wissenschaft: "Retorte des Neons”,
"Buntglasfenster aus Duraluminium”, "wie eine Rontgenaufnahme der Seele”, "wie
eine Schleuse”, "wie elektrische Kochplatten™ usw. Am stirksten ist die Schwerelo-
sigkeit des Flughafens betont. Sie deutet sich bereits im ersten Vers mit dem "Neon-
gas” an und avanciert besonders im letzten Abschnitt zum Hohepunkt in der Be-
schreibung des Gebiudes. Der Flughafen benotigt keine "tragenden Konstruktio-
nen”, heiBt es hier ("preodolen’ja / nesu3Zich konstrukcij”), er ist die "Botschaft des
Ozons" und "antimateriell”'®. Ein Zusammenhang zwischen Technologischem Zeit-
alter und "Postmodeme™ gilt in der theoretischen Diskussion inzwischen als bewie-
sen. Postmodernes Denken geht aus der Prigung des Alltags durch Technologie

'™ Voznesenskij, Sobranie sodineny. Bd. 1. S. 64 und Bd. 2, S. 336.

' Symptomatisch fiir diese Verunsicherung ist die Frage. mit der V. Sukdin scine Erzahlung
Kljauza (Die Intrige 1973) beschlicBt: *Cio s nami proischodit™ (*Was geschieht mut uns”"). Da-
traul weist Eshclman hin (Farly Soviet Postmodernism, §. 11).

'™ Eine andere Ansicht vertrint Veit (“Dic Tradition des Amerikabildes™). die Nodoj aéroport v
Vju-Jorke in ciner hermencutischen Interpretation als Zukunfisvision im religidsen Sinn deutet.
Der Flughafen habe "die Bedeutung cines Verkiinders cvangelischen Wortes, einer erhebenden
Krafl und cines Propheten, der den Messias voraussagt® (Veit, “Die Tradition des Amerikabildes®,
S. 229).

' Eine Anspielung auf die in den 50er und 60er Jahren aktuelle Antimateric-Forschung. die auch
AnlaB fir das im sclben Jahr wie Nodnoj aéroport v Nju-Jorke entstandene Gedicht Annmiry
(Antiwelten) gewesen sein diirfie.
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hervor, und postmoderne Kunst macht sich selbst technologische Moglichkeiten zu
eigen.'™ Dieser Zusammenhang ist auch in Nodoj aéroport v N'ju-Jorke dadurch
zumindest angedeutet, daB die Technologie einen wesentlichen Bestandteil des Ob-
jekts ausmacht, mit dem sich das Ich identifiziert.

Eine andere Eigenschaft des Flughafens, die in diversen Metaphern und Verglei-
chen hervorgehoben wird, ist seine Durchlassigkeit und Offenheit nach auBen. Das
Terminal ist kein geschlossenes Gebaude, sondemn eine "Schleuse”, die alles moghi-
che in sich aufnimmt. Reprisentanten der immanenten, irdischen Welt
("Alkoholiker", "Packarbeiter”, "Nutten") ebenso wie Transzendentes, namlich den
Himmel ("Wie ist das schrecklich, wenn in dir der Himmel steht”, "Im Aquarienglas
stohnt / der Himmel", "ein Glas voll Bliue"). Die Vermischung von Immanentem
und Transzendentem vollzieht sich sogar innerhalb der einzelnen Subjekte, die mit
dem Flughafen zu tun haben. Die Alkoholiker sind "wie Engel”, und die Packarbei-
ter und Prostituierten haben "Sternenschicksale”; ebenso die Karavelle, die sich am
Himmel bewegt und als "Stern" bezeichnet wird, zugleich aber eine "Nachtschwir-
merin” ist und mit den umgangssprachlichen Begriffen "doprygalas™ ("sie hat es mal
wieder so weit getrieben") und "drjan™ ("Schuft") wie eine Prostituierte beschrieben
wird. Hinzu kommen noch die "Zigarette” und die Verben "stonat™ ("stohnen"),
"dunt’™ ("Dummheiten machen") und "pljasat™ ("tanzen"). Auch der Reim "alkogoli-
ki"/"glagolis™ ("Alkoholiker"/"verkiinden") ist eine radikale Vermischung von Ele-
menten der irdischen und der religiosen Welt, denn "glagolis™ ist ein Kirchenslavis-
mus.'"™ In Voznesenskijs Flughafen gibt es somit keine Grenze mehr zwischen den
Sphiren. Dies unterscheidet ihn, wie ich noch zeigen werde, von Pasternaks
Bahnhof

Mit der Durchlissigkeit des Flughafens in Nodioj aéroport v N'ju-Jorke korre-
spondiert seine Transparenz. Das Gebaude ist glasern ~ eine Eigenschafl, die der
Dichter mehrfach unterstreicht Er bezeichnet das Bauwerk als "Retorte”, als

"™ Vgl. Welsch, Unsere postmoderne Moderne, S. 216. "GewiB gehént dic technologische Ent-
wicklung zu den faktischen Voraussctzungen der Postmodernc. Im Zeitalier des Flugverkchrs und
der Telekommunikation ist Heterogenes abstandslos und die Gleichzcitigkeit des Ungleichzcitigen
«ur ncucn Natur geworden. Auch fitr dic postmoderne RealitAts- (oder Irrcalitits-)Erfahrung ist ih-
re technologische Prigung wichtig.” Technologisches Zeitalter und "Postmoderne” sind jedoch
nicht das gleiche. Wie Welsch in Anichnung an Lyotard ausfiihr. sctzt sich der Postmodemismus
der Technologic entgegen, sofern dicse uniformierend wirkt und den Anspruch von AusschlicB-
lichkeit crhebt (vgl. Welsch, Unsere postmoderne Moderne, S. 219f1). Detaillicrier hierzu und
rum Verhaltnis Voznesenskijs gegeniiber den neuen Technologien in Kap. 1V.3.

'“Matth. 12, 34: "ot izbytka scrdca usta glagoljul™ ("Wes das Herz voll ist. des geht der Mund
aber”, Biblija sireé knigi svjasténnago pisanija vetchago 1 novago zaveta. Moskva 1904). Dic
Form "glagolit'™ in Voznesenskijs Vers 1st cine umgangssprachliche Vananic des Verbs "glago-
lat™", "-e$™
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“kristallen”, hebt seine schimmernden Glasmalereien hervor ("brezzat /. / vitran")
und nennt es ein "Aquarium”. Auch hat der Flughafen ein Fenster, das "in andere
Welten blickt”. Der Plural "Welten" ist gleichzeitig ein Hinweis auf die Dezentrie-
rung der Welt. In dem paradoxen Vers "erkaltet ein Glas voll Blaue - / ohne Glas"
("stynet stakan sinevy - / bez stakana") sind die glaisernen Wande des Flughafens so-
gar auf ein Nichts reduziert. Das paradoxe Motiv ist ein Zitat aus dem Werk S.
Dalis und dessen Bild Spiegeleier auf dem Teller ohne den Teller (1932).'** Zu-
gleich ennnert der Vers an Baudrillards Theorien eines "transparenten Universums”.
Baudrillard ist, wie bereits erwahnt, der Auffassung, daB@ wir in einer Welt leben, in
der sich Subjekte und Objekte gegenseitig durchdringen Dadurch entsteht die
Wahrnehmung eines Schizophrenen. In Voznesenskijs Gedichten taucht das Motiv
der Transparenz immer wieder auf, am starksten in Pari2 bez rifm (Paris ohne Rei-
me, 1963), in dem Voznesenskij Baudrillards obszone Welt entbloBter Objekte na-
hezu vollstandig antizipiert (vgl. Kap. IV.5). Die Transparenz des "nichtlichen Flug-
hafens", der auf absurde Weise die Form wahrt, obwohl ihm die materielle Begren-
zung fehlt, ist ein erster Vorgeschmack darauf.

In ihrer traditionellen Interpretation von Nodnoj aéroport v N'ju-Jorke weist Veit
auf die religiose Semantik des Gedichts hin.'* Besonders im ersten Abschnitt ist die-
se zweifellos beherrschend. So nennt der Dichter den Flughafen schon im ersten
Vers einen "Apostel der Himmelspforten" Der "Engel" kommt als ein weiteres bibli-
sches Motiv hinzu. Besondere Beachtung verdient der SchiuBvers des ersten Ab-
schnitts, "Ty im 'Pnbyt'e’ / vozvesZaes'!" ("Du verkiindest ihnen / die 'Ankunft't”).
Dieser Vers spielt, wie Veit bemerkt, auf die VerheiBung der Ankunft des Messias
an. Zugleich korrespondiert er mit dem letzten Vers des zweiten Abschnitts, "Ee
zemlja ne prinimaet” ("Die Erde nimmt sie nicht an"), der die Geschichte Chnsti
spiegelt, der von den Menschen nicht angenommen wurde ' Diese Bedeutung un-
terstreicht auch der Vers: "Zdut /. ./ éudes..." ("Man wartet auf /.../ Wunder...").

Dennoch darf die Rolle des Flughafens und somit des Ich nicht auf die eines Ver-
mittlers gottlicher Weisheiten und eines Verkiinders des Paradieses auf Erden redu-
ziert werden.'™® Nodnoj aéroport v N'ju-Jorke ist kein religioses Gedicht. Die Funk-
tion der religidvsen Symbolik bleibt auf die Idealisierung des technischen

'** Abgcbildet in P. Descharncs, G. Néret, Salvador Dali, Koln 1992, S. 71. Zum EinfluB des Sur-
rcalismus auf Voznesenskij s. ausfuhrlich Kap. [V.6.

'™ Veit. “Dic Tradition des Amenkabildes”.

'Y Vgl. Veit, "Die Tradition dcs Amerikabildes™, S. 222 und 229.

'™ Veit leitet selbst aus den rein techmschen Licht- und Strahlenmetaphern traditionel! religiose
Assoziationen ab. wie zum Beispiel "Heiligenschein® und "das Auge Gottes™ (Veit. "Die Tradition
des Amerikabildes®. S. 221).
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Gegenstandes beschrankt. Schon das Kontrastieren der religiosen Metaphern mit
Worten wie "Verladearbeiter”, "Prostituierte”, "Alkoholiker” und "Zigaretten" sig-
nalisiert die Bindung des Gedichts an den Alltag. Veits Interpretation fuit vor allem
auf den pathetischen Versen:

Tul UM roaronMms!

Tul ux, npubnuTRIX,
Tl vM "TipHOuTLE"

BO3BhIILaCIUL!
Bo3BeaciLK

Du sprichst zu ihnen!
Du crhdhst sic, / dic Heruntergeschlagenen! / Du verkiindest thnen / die "Ankunfi™!

Diese Verse sind aber ironisch zu verstehen. Sie sind ein zweifaches Zitat. Die ei-
ne Zitatebene ist die Bibel ("glagolid'™), die andere die Poesie Majakovskijs, der sich
selbst und seinen Namen in seinen Gedichten stindig als epochales Uber-Ich prasen-
tiert, wie im Fall von Bruklinskij most noch deutlich wird. Auf diese Uberhohung
bei Majakovskij spielen die Verben "vorvysaed™ und "vozveslaes'™ an. Insgesamt
kann man die religiosen Metaphern, mit denen Voznesenskij den Flughafen bezeich-
net, als eine Reaktion auf Bruklinskij most verstehen, der die Briicke von Brooklyn,
wie noch deutlich wird, als "Teufel” und "Gotze" tituliert. Darniiberhinaus mull man
berucksichtigen, dal die Verse "Ty ich /../ vozvysae$' .." etc. syntaktisch vollig aus
dem Tenor des Gedichts herausfallen. Denn es gibt in Nodnoj aeroport v N'ju-Jorke,
wie in der gesamten Lyrik Voznesenskijs, fast keine syntaktischen Subjekt-Objekt-
Relationen ' Die vielen asyndetischen Reihungen und kurzen Ausrufesitze vermit-
teln vielmehr den Eindruck, dafl das Ich die Welt, die es beschreibt, nicht hierar-
chisch ordnen kann Die Verse "Du erhohst sie” und "Du verkindest ihnen die ‘An-
kunft"™ sind in dieser Hinsicht eine Ausnahme und erscheinen dadurch noch mehr als
"fremdes” Wort. Dabei vermittelt die plakative Haufung der expressiven Mittel in
den besagten Versen (drei Ausrufezeichen, dreifach paralleler Satzbau, GroBschrei-
bung und Anfiihrungszeichen)'™ in ihrer Ubertreibung die ironische Distanz Vozne-
senskijs — eine Moglichkeit, die Witte generell ausschliet, wenn er, wie oben be-
schneben, Pathos und Ironie als Merkmale unterschiedlicher kiinstlerischer Paradig-
men kontrastiert.

™ Wenn transitive Verben als Pradikate fungicren, sind sic meist vemeint, wic zum Beispicl in
den Versen: "Ona prognoz nc ponimact. / Ee zcmlja ne prinimact” ("Sic verstcht dic Prognosc
nicht. / Dic Erde nimmt sie nicht an").

"*In der Fassung des Gedichis in Antimiry: [zbrannaja linka, Moskva 1964, S. 65 ist "Pribyt'e”

sogar gesperm gedruckt
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Tatsiachlich bricht das Motiv des Apostels, der den Messias ankiindigt, mit dem
Ende des ersten Abschnitts ab. Die religios gefarbte Himmelsmetaphorik wird statt
dessen in die groBere und zugleich konkrete Dimension des Kosmos ausgeweitet:
"Funf 'Karavellen' landen / grell / von den Himmeln!" ("Pjat’' 'Karavell' / oslepitel'no /
sjadut s nebes!"), "Stern!" ("zvezda!"), "Das gewaltige Auge blickt in andere Wel-
ten" ("Mod&noe oko vziraet v inye mira”), "der Himmel, / der angeschweiBt ist an
die Erde”™ ("nebo, / privarennoe k zemle") und "Der Flughafen ist die akkreditierte
Botschaft / des Ozons und der Sonne!” ("Aéroport — ozona i solnca / akkreditovan-
noe posol'stvo!"). "Das Bild des Himmels bleibt weiter verbindlich, ohne religiése
Einfirbung”, bemerkt Spengler' Der SchluBvers schlieBlich unterstreicht eindeu-
tig, daB Nodnoj aéroport v N'ju-Jorke keine Zukunfisvision darstellt. "Pamjatnik ery
— / aéroport” ("Das Denkmal der Ara ist / der Flughafen"). Der Flughafen ist nicht
etwa Ausdruck des Aufbruchs in eine neue Epoche, sondern Ausdruck des Endes.'”

Zwei postmoderne Aspekte von Noénoj aéroport v Nju-Jorke sind damit deut-
lich geworden: Erstens ist die Gleichsetzung von Ich und Flughafen ein oberflachh-
ches Spiel, das sich auf der Ebene der Signifikanten vollzieht. Das Ich ist gar nicht
als eine kohirente GroBe gegeben, sondern konstituiert sich erst im Wechselspiel
der Signifikanten. Schon deshalb kann man nicht von einem starken und sich selbst
verherrlichenden Ich sprechen. Zweitens hat das Objekt, mit dem sich das Ich identi-
fiziert, FEigenschaften, die auch das postmodemme Subjekt kennzeichnen
(Transparenz, Technologisierung, Offenheit). Beide Aspekte deuten auf ein schwa-
ches Subjekt, das sich in der Identifikation mit einem Objekt verliert. In der Gegen-
uberstellung mit vergleichbaren Gedichten der Modemne wird dies noch deutlicher.

Pasternaks Gedicht Vokzal im Vergleich mit Nocénoj aéroport v N'ju-Jorke

Box3an

Box3an, HecropacMulil AMIHK
Pasnyk MoOMX, BCTpEH M pasnyk,
HenuTanHui, BepHMA paccKasuHK,
T'pannum roporupmui NOK.

buBano, — B¢ XM3RL MOA — B tapde,
JIMIL TONLKO COCTABNCH PE3EpB,;

H cpoxoM nmMAMHEXCA FapOui,
BnwoGnennuit TepzaeTca REPB:

' Spengler, *Zur Lyrik Andrej Vozncsenskijs®, S. 172.
'"*Vgl. Spengler. "Zur Lyrik Andrej Voznesenskijs®, S. 173.




00051929

buBano, DOCMEpPTHO 33 AWMITEH
OTOLTHH ¢¢ NOPHIOHT,
OTcyTCTBYOT NPOPUNAH PHMAAH

M xax-1o — Resnewen beau mondc,

BumBano, paznsuHeTCR 3anag

B ManeBpax HeBacTHit W Wnan,
U B menne, xax mortuum caput,
LLiupaeT x punaMH BOK3an.

M Tpy6ul cxorAKLT cBokt daxen
Mpen TygaMu TpaypHMX Mecc.
O, KTO Xxe TOrna, KaK He aHren,
Moxurnysmuit 3emn0 3xcapecc?

MU 1 ocrasanca u rpenca

B ropauxe cTonuuu nycro#t,
Korna ¢ oueBHAHOCTLID pennca
IlBa Mupa mennnucs uepront™

Der Bahnhof

Bahnhof. feverfester Kasten / Mcincr Trennungen. Treffen und Trennungen, / Bewidhrter
wahrer Erzihler, / bekiimmerte Luke der Grenze.

Einst war es. — mein ganzes Leben ist in cinem Schal, / Nur erst ist die Reserve
zusammengestcllt. / Und fir dic Frist der rauchenden Harpyien / Qualt sich der verliebte
Nerv,

Einst war cs. postum mit Rauch ibcrzogen / Ist der Honizont ihrer Abfahrten. / Es fehlen dic
Profile der Rdmer / Und irgendwic — ist dic vornehme Gesellschaft nicht von dieser Welt.
Einst war es. der Westen wird sich 6ffnen / In den Manovern der Unwetter uad
Eiscnbahnschwellen / Und in der Asche. wic ein mortuum caput. / Fliegt mit weit
aufgespannten Fligeln der Bahnhof dahin.

Und dic Schomnsteine neigen ihre Fackel / Vor den Wolken der Traucrmessen. / Oh, wer ist
dann. wenn nicht cin Engel. / Der Express, der die Erde veriassen hat?

Und ich blieb zuriick und wiarmte mich / Im Ficber der leeren Haupistadt. / Als mit der
Offensichtlichkeit der Schienc / Zwei Welten sich durch cine Linice teilten.

Dal} dieses 1913 entstandene Gedicht Pasternaks als Vorlage fiir No&ioj aéro-
port v Nju-Jorke gedient hat, ist eindeutig. Darauf deutet nicht nur der bereits er-
wahnte Neologismus "Bahnhofstorten” Beide Gedichte beschreiben ein Gebaude.
an dem Menschen zusammentreffen oder auseinandergehen — bet Pasternak heilt es
"Otbyti)" ("Abfahrten"), bei Voznesenskij "Pribyt'e” ("Ankunft”). Beide Gedichte
beginnen mit einer Aufzihlung von nominalen Attributen dieses Gebaudes. Auch die
Lautinstrumentierung ist ahnlich, denn bei Pasternak wie auch bei Voznesenskij do-
minieren Sibilanten. Daruberhinaus enthalten beide Gedichte auffallend viele Fremd-
und Lehnworter. Diese sind teils sogar lautlich ahnlich, wie zum Beispiel "ljuk”
("Luke") bei Pasternak und "sljuz" ("Schleuse”) bei Voznesenskij Vor allem aber

" Pasternak. Sobranie sodineny, Bd 1. S. 433.
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sind Bahnhof und Flughafen mit identischen Wortfeldern beschrieben Mit Hitze und
Feuer ("Asche”, "Fackel" und "Fieber" bei Pasternak, "glimmende Trassen”, "ver-
loschende Alkoholiker” und "Zigarette” bei Voznesenskij), schlechtem Wetter
("Manover der Unwetter” und "Wolken" bei Pasternak; "Erwartung eines Sturms”
bei Voznesenskij), dem Motiv eines fliegenden Tieres ("Harpyien” bei Pasternak”;
"Schnaken” bei Voznesenskij), militarischen Ausdniicken ("Reserve” und "Manover”
bei Pasternak, "Angehoriger einer Landetruppe” bei Voznesenskij), religiosen Aus-
dricken ("Trauermessen” und "Engel” bei Pasternak; "Apostel”, "Engel”, "Ankunft”
bei Voznesenskij) und mit dem Motiv des Fensters ("Luke” bzw. "Fensterwischer").

Anders als in Noénoj aéroport v N'ju-Jorke gibt es in Vokzal jedoch keine offen-
sichtliche, paradoxe Gleichsetzung von Ich und Gebiude, keine explizite Formulie-
rung wie etwa "Ich bin der Bahnhof* oder "Der Bahnhof ist mein Selbstbildnis".
Gleichwohl nickt auch hier schon die Subjekt-Objekt-Relation in den Hintergrund.
Das lynische Ich Pasternaks und der Bahnhof sind teilweise identisch. Zwischen bei-
den besteht ein metonymisches Verhiltnis, denn der Bahnhof ist Teil der fiktiven
Biographie des lyrischen Ich ("Kasten meiner Trennungen"). AuBerdem ersetzen das
Gebiude und die weitere Umgebung das lyrische Ich figurativ, denn sie enthalten
Gefiihle, die vermutlich die des lynischen Ich sind: Der Bahnhof ist "bekiimmert”
(gorjunivéij ljuk"), es gibt einen "verliebten Nerv", der sich "quélt" ("vljublennyj ter-
zaetsja nerv"), und es ist von "Wolken der Trauermessen” die Rede ("pred tu¢ami
traumych mess").

Dieses metonymische Ersetzen ist typisch fiir Pasternak. Jakobson bemerkt in sei-
ner vielzitierten Studie "Randbemerkungen zur Prosa des Dichters Pasternak”
(1935)

Pastcrnaks Lyrik ist in den Gedichten wic in der Prosa von Mctonymitdt durchdrungen /... Die
erste Person ist da im Vergleich mit der Dichtung Majakovskijs in den Hintergrund geschoben.
l.1

Der Held ist wic in cinem Vexierbild schwer au finden: er ist in cine Reihe von Bestand- und
Nebentcilen zerlegt, statt des Helden ist cine Kette von seinen vergegenstandlichten Zustinden
und umgebenden Gegenstinden - belebten wie unbelebten - unterschoben {sic].'™

Bei Pasternak sei das lyrische Ich, wie Jakobson weiter ausfihrt, kein Aktivum,
kein "Agens”, sondern ein "Patiens™'®®. Zahlreiche Forscher bestitigen diese Be-
obachtungen In zwei Studien weist zum Beispiel Nilsson sehr anschaulich nach, wie
in Pasternaks Gedicht SloZa vesla (Die Ruder beiseite legend, 1917) Details aus der
Umwelt metonymisch die Liebenden ersetzen, und wie somit Mensch und Natur

MR Jakobson. Selected Writings. Bd. 5, The Haguc/Paris/New York 1979, S. 422 und 427.
' Jakobson. Selected Kritings. Bd. 5. S. 428. 429.
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miteinander verschmelzen '™ A Junggren beobachtet eine "Verschiebung” der Gren-
zen zwischen dem lyrischen Ich und dem Garten in Pasternaks Gedicht Zerkalo (Der
Spiegel, 1917) und zeigt damit gleichfalls die Verkehrung von "Agens" und "Pa-
tiens"'” Smimov schlieBlich stellt fest, Pasternak entziche dem Subjekt die Mar-
kiertheit, das Ich und das Nicht-Ich seien ununterscheidbar, Mensch und Universum
seien eins. Dies nennt er das "Immanenzprinzip” (vgl. Kap. 1)."® Am weitesten aber
geht wohl M. Aucouturier, der sogar von einer "Auflosung des Ich™'” spricht.

Die meisten Forscher, die sich mit dem Verhiltnis zwischen Ich und Welt bei Pa-
sternak beschaftigen, berufen sich auf die programmatischen AuBerungen des Dich-
ters zur Asthetik, die dieser in seiner frithen autobiographischen Skizze Ochrarmaja
gramoia ((eleitbrief, 1930) formuliert, und fithren als Beleg folgende Passage an:

{loupoSROCTH BUHIPMBAIOT B APKOCTH, MPOUIrPHBAA B CAMOCTOATENLHOCTH 3HAYEABA.
Kaxnym MoxHO 3aMeRHTh Apyrow. JIn6as nparoucana. ™

Die Details gewinnen Klarheit. indem sic ihre selbstandige Bedeutung verlicren. Jedes kann
man durch ein anderes crsctzen. Jedes ist werivoll.

Diese Sitze haben ihren Ursprung zum einen in der Monadologie G W. Leib-
niz™', zum anderen hingen sie mit dem theosophisch-mystischen Gedanken einer
All-Einheit, einer Verbundenheit aller Dinge in einem verschmelzenden Weltganzen,
zusammen. Dieser Gedanke, der ursprunglich aus dem Buddhismus stammt, ist tief
in der russischen Geistesgeschichte verwurzelt und findet sich vor allem im Mysti-
zismus des Philosophen und Dichters V. Solov'ev. Solov'ev geht davon aus, daf} je-

des emnzelne Ding nur in seiner Bezichung zum Ganzen erfalt werden kann. Dieses

% Vgl. N.A. Nilsson, "'With Oars at Rest' and the Poctic Tradition”. in: ders. (Hg.). Boris Paster-
nak. Essays (Acta Universilatis Stockholmicnsis. Stockholm Studics in Russian Literaturc 7).
Stockholm 1976, S. 180-202; ders.. "Lifc as Ecstasy and Sacrificc: Two Pocms by Boris Paster-
nak®, in: V. Erlich (Hg.). Pasternak. A Collection of Critical Essays. Ncw Jerscy 1978. 8. 51-67.

" Vgl. A Junggren, “'Sad' i 'Ja sam’: Smysl i kompovicija stichotvorcnija "Zerkalo™, in- L. Ficish-
man (Hg.). Boris Pasternak and His Times. Selected Papers from the Second International Sympo-
sium on Pasternak (Modern Russian Literature and Culture. Studies and Texts. Bd. 25). Berkeley
1989, S. 224-237

'"®Vgl. Smimov, "Thesen"; Ahnlich bereits ders., "Pncinno-sledstvennyc struktury poéticeskich
proizvedeny)”, in: Issledovanija po poétike i stilistike, Leningrad 1972, S. 229: “prostranstvennye
oblasti ‘ja’ 1 'ne-)a’ ne razlicajutsja poétom” ("dic raumlichen Bereiche ‘Ich’ und 'Nicht-Ich’ werden
vom Dichter nicht unterschieden™); s. auch J.R. Dering-Smirmnov. 1. Smirmov. "Istoriceskij avan-
gard s tocki zrenija évoljuchi chudozestvennych sistem”. Russian Literature 8 (1980), S. 403-468.

"% “cffacement of the subject which Pasternak attempis” (M. Aucouturicr, “The Mctonymous Hero
or the Beginning of Pastcrnak the Novclist®, in: Erlich (Hg.). Pasternak. A Collection af Critical
Fssays. S. 45))

™ Ppasternak. Sobranie sodinenij, Bd. 4. S. 1871

™ Zum EinfluB Leibniz’ auf Pasternak und u dessen monadischer Poctologic vgl. ausfiihrlich R
Vogtl. Roris Pasternaks monadische Poetik (Slavische Litcraturen, Bd. 14), Frankfurt/M./Ber-
lin/Bern/New York/Paris/Wicn 1997.
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Ganze st fir ihn keine unbestimmte Vielheit, sondem eine "All-Einheit"
("vseedinoe™) — das Wahre, Absolute, Gott. Solov'ev nennt dies auch "suiéee”, "edi-
noe” oder "vse" Er glaubt, daB das erkennende Subjekt aus der rein matenellen
Welt zu dem wahren, absoluten Sein vordringen kann, weil es innerlich mit ihm ver-
bunden ist.** Diese Sehnsucht nach Einheit wird unter dem EinfluB Solov'evs zu ei-
nem Grundmotiv des russischen Symbolismus, uber den 1. Annenskij schreibt: "Das
Ich [des Dichters, G.D.] wollte die ganze Welt werden, sich in ihr auflosen, zerflie-
Ben" ("Ja [poéta) chotelo by stat' celym mirom, rastvonit'sja, razlit'sja v nem").* Pa-
sternak fuhnt diesen Gedanken fort, wenn auch weniger mit religioser Zielsetzung.
In einem gegen Ende seines Lebens verfaBten Brief an J. de Proyart beschwort er
wortlich die "Einheit von allem, was lebt und atmet und geschieht und zum Vor-
schein kommt", kurz, "die Einheit von allem Existierenden” ("edinstv[o] vsego, &to
Zivet i dysit, i proischodit, i pojavijaetsja”, "edinstvo vsego susestvujuiéego™) ™
Angesichts der Tatsache, dafl Pasternak literaturgeschichtlich teils den Futunsten,
teils den Symbolisten zugeordnet wird, ware dies ein Aspekt, der den Dichter eher
mit der Tradition der Symbolisten verbindet

Viele Forscher iibertragen diese programmatischen AuBerungen Pasternaks iiber
die "All-Einheit” von der Prosa auf die Lyrik des Dichters. So spricht Ju. Levin im

®vgl. V Solov'ev, Sobranie sodineniy i pisem v 15 tomach, Bd. 3, Moskva 1993, S. 354: "Vopre-
kv svocmu ¢gorzmu mkakoe susécstvo nc mozcet ustojat’ v svoc) dejatel’'nosty: neodohimoju sitoju
viletetsja ono i tjagoreer k drugomu i tol'ko v svjazi so "vsem” nachodit svo) smysl /.../ 1 svoju isti-
nu /.../ &o victemic. /.../ prisudéce kazdomu. svjaryvact vsech v odno i pokazyvaet. ¢o smysl mira
est’ vseedinstvo ("Ungeachiet scines Egoismus kann kein Wesen in sciner Getrenntheit bestehen;
mit unwiderstchlicher Kraft wird cs hingerisscn und gravitiert z7um anderen, und nur in Verbin-
dung mit ‘Allem’ findet es scinen Sinn /.../ und scinc Wahrheit. /.../ dieses Streben. das /.../ cinem
Jeden innewohnt, bindet alle in cins und zeigt. daB der Sinn der Welt dic Al/-Einhet ist”, Hervor-
hebungen im Oniginal. Ubersetzung nach V. Soloviev. Deutsche Gesamtausgabe der Werke von
Hladimir Solowjew, Bd. 2. Freiburg 1957. S, 72f). - Vgl. zur All-Einheit bei Soloviev auch N.
Losski). I/storya russkoy filosofir. Moskva 1991. S. 128f1.. T.G. Masaryk. Russische (seistes- und
Religionsgeschichte, Bd. 2, Frankfurt/M. 1992, S. 2421 und 254fT.

**1. Anncnskij, Kmigi otraZenij, Moskva 1979, S. 102. Weiter heiBt ¢s dont: “ja — sredi prirody
/.../, mistiéeski emu blizkoj i kem-to bol'no i bescel'no sceplennoj s ego suséestvovaniem” ("Das Ich
15t mitten in der Natur /.../. dic thm auf mystische Weise nahe ist und dic durch irgendjemand
schmerzlich und zicllos mit seiner Existenz verhakt ist™), vgl. auch S. 100: "Nas stich /.../ idet uze
ol bespovorotno-soznannogo stremlcnija simvolideski stat’ samoj prirodoju /.7, i pn élom poét ne
navjazyvact prirode svocgo ja. on ne dumaet, ¢to krasoty pnrody doliny gruppirovat'sia vokrug
&t0go ya. a naprotiv, skryvvaet 1 kak by rastvorjaet &0 ya vo vsech vpedatlenijach bytija”™ ("Unser
Vers /.../ geht bereits von dem unumkehrbar-bewugfren Bestreben aus. simbolisch die Natur selbst
2u werden [.../, und dabei drangt der Dichter der Natur nicht sein /ch auf, er denkt nicht. daB sich
dic Schénhciten der Natur um diesces /ch herum gruppicren miissen. sondem im Gegenteil., er ver-
steckt und 10st dicses /ch gleichsam auf in allen Eindriicken des Scins®. Hervorhcbungen im
Onginal).

¥} dec Provan., Pasternak, Paris 1967, S. 81 u 243; siticrt nach B. Anitjunova. “Zvuk kak tema-
ticeski) motiv v poéticeskoj sisteme Pasternaka®. in. Fleishman (Hg.). Boris Pasternak and His Ti-
mes. S. 239 u. 241 bzw. FuBnoten 11 u. 3.
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Zusammenhang mit Pasternaks Poem Lejtenant Smidt (Leutnant Smidt, 1926-27)
von der "poetischen All-Einheit” ("poéticeskoe vseedinstvo”™) des Dichters.® Auch
B. Arutjunova betont mehrfach die Einheit und das Verschwimmen von allen Ele-
menten in Pasternaks Lyrik.®™ Am weitesten jedoch geht V. Al'fonsov. Er sieht in
der "Einheit des Menschen mit der Welt” ("edinstvo &eloveka s mirom"), mit der
sich der Dichter von der romantischen Selbstbehauptung abwende™’, den Schliissel
zum Verstandnis Pasternaks uberhaupt.

Orxputie mupa nna [lacTepraka ecTh BOCCTAROB/ICHHE CAHHCTBA 4efIOBEKA € MM-
poM, XOoTopuil Gonbille, nonKee, nepaee NoGoro U3 Hac. MosTuaeckoe "a" MacTepHaka
H pacKpLIBACTCA OTUCT/IMBCC BCCMO B PAMKAX 3TOTO COOTHOILUCHHA /.

/-/ ¢enaMRCTBO SenoBexa ¢ MupoM Y lacTepRaka He yMO3pUTENsAOE, 2 BCCNIPORMKAND-
utee. ORO M3IHAYANBHO, OHO J2HO. YCHNHE RYXKHO HE N/IA TOTO, YTOOW €r0 YCTaHO-
BHTH, 3 /14 TOTO, YTOGM €ro YranaTh, YBHACTb, NOYYBCTBOBATL — B OKPYKAIOUIEM H
B caMoM cebe.’®

Die Entdeckung der Welt ist fir Pastcrnak dic Wiederherstellung der Einheit des Menschen
mit der Welt, die groBer, vollstandiger, besser als jeder von uns ist. Das poetische "Ich” Paster-
naks offenbart sich auch am deutlichsten im Rahmen dieses Kontexts /.../.

Dic Einbeit des Menschen mit der Welt ist bei Pastcrnak keinc spckulative. sondern cine alles
durchdringende. Sie ist urspriinglich. sic ist gegeben. Man braucht Kraft nicht, um sie herzu-
stellen, sondern um sie zu erraten. zu erblicken, zu filhlen - in der Umgebung und in sich
sclbst.

Hiermit ist ein grundlegender Unterschied der Beziehung zwischen Ich und
Nicht-Ich bei Pasternak und bei Voznesenskij angesprochen. Im Gegensatz zu der
oberflachlichen Identifikation bei Voznesenskij ist das Ersetzen bei Pasternak fie/-
grundig. Sie basiert auf der Vorstellung einer alles umfassenden Einheit der Welt.
Pasternak setzt Bedeutungen zueinander in Beziehung, nicht Signifikanten Das
heiBt nicht, daB die Ausdrucksebene in | vkzal keine Rolle spielt. Auch in Pasternaks
Gedicht gibt es eine Fiille von Lautspiegelungen. Die Anfangslaute von "vokzal"
zum Beispiel, "vo-", wiederholen sich lautlich in dem dreifachen "byvalo” und in
"ostavalsja", der zweite Teil desselben Wortes, "-zal", in "razluk”, "rasskaz¢ik",
“terzaetsja”, "zadymlen” und "zapad” Diese Lautspiele bleiben jedoch sekundar und
dominieren die traditionelle Bedeutungsgenerierung nicht.

Abgesehen davon bin ich jedoch, anders als Al'fonsov und die meisten der oben
zitierten Forscher, der Meinung, daB eine tatsichliche "Einheit™ von Ich und Weit in
Pastenaks Lynk keineswegs "gegeben" ist Es handelt sich vielmehr um eine

Vgl Ju. Levin, "Zametki o 'Lejicnante Smidic' B.L. Pasternaka®, in: Nilsson (Hg.). Boris Pa-
sternak. Exsays, S. 108,

™ Vgl. Arutjunova, "Zvuk kak tematiceskij motiv”.

¥ Vgl. V. Al'fonsov. Poézija Borisa Pasternaka. Leningrad 1990, S. 15.

*® Al'fonsov, Poézija Borisa Pasternaka, S. 62f. u. 80 (Hervorhcbung im Original).
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vermeintliche Einheit, die sich auf die figurative Ebene beschrankt. Sie ist ein
Wunsch oder eine lllusion. Dies impliziert auch schon der Begriff des "Ersetzens” an
sich. Wenn etwas ersefzr wird, dann wird es dadurch lediglich bestatigt -~ im Unter-
schied zum Gleichsetzen bei Voznesenskij. Schon Jakobson fihrt seine oben zitier-
ten Beobachtungen zur Metonymitit und zur Reduziertheit des Ich in der Lyrik Pa-
sternaks mit der Bemerkung fort'

Aber das ist nur cine scheinbare Genngschatzung - der ewige Held der Lyrik ist auch hier ge-
genwartig. Es handelt sich nur darum, dab der Held metonymisch hingestellt ist: so ist in Cha-
plins Pariserin kein Eisenbahnzug zu schen, wir nchmen aber scine Ankunft nach den Refle-
xen an den aufgenommenen Menschen wahr, - der unsichtbare durchscheinende Zug nimmt
glaichsam zwischen Leinwand und Zuschauerraum scinen Weg. Ebenso fungicren dic Bilder
der Umgebung in Pastcrnaks Lyrik als angrenzende Widerspicgelungen, als metonymische
Ausdricke des Dichters Ich [sic). ™

Auch in Vokzal weisen die Ersetzungsfiguren in Wirklichkeit auf das lyrische Ich
zunick und riicken es dadurch erst in den Mittelpunkt. Wenn es heiBt, der Bahnhof
sei "bekummert” und die Wolken feierten "Trauermessen”, so laBt sich daraus ein-
deutig die Situation rekonstruieren, um die es in Vokzal geht: Die Verabschiedung
der Geliebten. Darauf lassen auch zwei weitere Details in der Landschafisbeschrei-
bung, der "verliebte Nerv" (ein klassischer pars pro toto) und der "Honzont ihrer
Abfahrten", schlieBen. Diese Situation steht, auch wenn sie nicht explizit als "Sujet”
beschrieben wird, im Mittelpunkt des Gedichts. Vokzal ist im weiteren Sinne ein Lie-
besgedicht *'® Wie schon die Formulierung "vsja Zizn' moja" ("mein ganzes Leben")
in der zweiten Strophe vermuten laft, handelt es sich bei dem lyrischen Ich, obwohl
explizit kaum benannt, um eine ontologische Instanz mit einer personlichen Vergan-
genheit Auch wenn die beiden Personen, um die es geht, lediglich kurz als Prono-
men auftauchen, so erfahren wir doch mehr iber ihre Psyche und Gefiihle, als es in
Voznesenskijs Flughafengedicht der Fall ist, denn dort gibt es iiberhaupt nichts Kon-
kretes — weder ein greifbares Ich, noch ein menschliches Gegeniiber, noch eine
Situation "

* Jakobson. Selected Writings. Bd. 5. S 422.

Ein Blick auf dic iibcrarbeitete Fassung des Gedichis von 1928 bestatigt dicse Intcrpretation.
Dort lauten zwei Verse: "Prostaj ¢, pora. moja radost'! / Ja sprygnu scieas. provodnik™ ("Lebe
wohl dann. cs ist Zeit. meine Freude! / Ich springe jetzt ab. Schaffner”; Pasicmak. Sobrante
sodnenif, Bd 1, 8. 55). Das Gedicht hat ¢inen biographischen Hintergrund. namlich den Abschied
Pasternaks von . Vysockaja in Marburg (vgl. Pasternak. Sobrame sodineny. Bd. 1. S. 640).

' Ahnliches beobachtct Nilsson in einer Gegeniiberstellung von Pasternaks Gedicht § Jesw (Im
i¥ald, 1917) und Vozncsenskijs }elosipedy (Fahrrader, 1951). Nilsson merkl an, daB das Ersetzen
bei Voznesenskij viel weiter geht. Wiahrend Pasternak immerhin noch menschliche Details, Finger
oder Wangen, crwihne, sei in Voznesenskijs Gedicht uberhaupt nichts Menschliches mehr enthal-
ten (Nilsson, "The Parabola of Poetry”, S. 60f.).
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Al'fonsov behauptet aber nicht nur, daB das Ich und die Welt bei Pasternak eine
Einheit bilden, sondern meint, daB Grenzen bei ihm generell wegfallen, besonders
die Grenze zwischen Immanentem und Transzendentem. Dies erlautert er anhand
der beiden SchluBstrophen von Vokzal

"Tam" — u "3necp”. llopora — cvonuua. HeGo (anren) — semna. [[pHBLYAaA ONNO3UILKA,
RO OHA HC NOBCOCHA 0O NPHBLIYHOID XK€ POMAHRTUYECKOro MPOTHBONOCTABNCHUA /_/,
Ha ypoBre onno3uumun "He6o — 3emA" COOCPXAHHE KACACTCA OGMACTH CHMBOMHCTC-
KHX UIMCPCHHH, HO CaMa ORYEBHOHOCTL NBOCMHPHA, NMUILICHHAA MeTadHuaHuccKoN Talk-
Hb, IPOCTaA, KakK pefic, XaK pasnyka /_/, lenact BCIO KONAUINIO GAKTOM REOPENOX-
HOR DAaHROCTH, YPaBROBECIUMBACT "Tam” 4 "3nech” — 310 6ykBanbLHO CHOPMYNHPOBAR-
HO B 3aKJIOYHTC/TbROM O8YycTHmMH ™

"Dont” — und "hier®. Der Weg - die Hauptstadi. Der Himmel (Engel) — dic Erde. Die gewohnte
Opposition. aber sic ist nicht bis zur gewohnten romantischen Gegenitberstellung gesteigert
/... Auf der Ebenc der Opposition "Himmel - Erde” streift der Inhalt Sphiren symbolistischer
Ausmabe, aber die Offensichtlichkeit der Zweiteilung der Welt selbst, der jegliches metaphysi-
sches Geheimnis entzogen ist. die einfach ist wie dic Schienc, wie die Trennung /.../, macht die
gesamtc Kollision zu einem Fakt unumstéBlicher Gegebenheit. bringt "dont” und “hier” ins
Gleichgewicht — das ist buchstablich in den beiden SchluBstrophen formulient.

Auch dies trifft meiner Ansicht nach auf Pasternak nicht zu Pasternak sieht zwar
das Jenseitige innerhalb der dinglichen Welt, wie hier den Engel in Gestalt des Zu-
ges, und stellt das Transzendente im Immanenten dar — das ist die Neuerung der
Avantgarde gegeniiber der Romantik und dem Symbolismus. So ist auch die Vermi-
schung von immanenten und transzendenten Motiven zum Beispiel in Pasternaks
Gedicht Belye stichi (Weife Verse, 1918) zu erkliren, in dem er den Nachthimmel
mit folgenden Worten beschreibt: "v zvezdy, slovno za culok, / Mykina zabivaetsja i
kolet" (in die Sterne heftet sich, wie an einen Strumpf, / Die Spreu und sticht™) *
Voznesenskij obernimmt dieses Verfahren, wenn er zum Beispiel Alkoholiker mit
Engeln vergleicht. Trotz dieser Vermischung mit dem Immanenten in Metaphern
und Vergleichen nimmt das Transzendente bei Pasternak aber noch eine hohere Stel-
lung ein. Denn der Dichter verwendet den Zug und andere immanente Motive nur
als ein Mittel, um auf das Transzendente hinzuweisen und es damit letztlich zu
bestatigen *'* Das zeigt auch die religivse Dimension des Gedichts. Vokzal enthilt

M Alfonsov, Poezija Borisa Pasternaka, S. 22.

" Pasternak. Sobrante socinenij. Bd 1, S. 271. Zur Vermischung von immanenten und trans/cn-
denten Motiven in Vergleichen ausfithrlicher in Kap. 1V 6.

*“Die Auffassung. daB Pasternak in seinen Gedichicn Grenzen zwischen verschiedenen Bereich,
auch zwischen Ich und Nicht-Ich, keineswegs aufhebt. vertritt auch N. Owen. Sic arbeitet anhand
des Gartenmotivs in dem Zyklus Sestra moja  Zzn' (Metne Schwester  das lLeben, 1917) heraus,
daB das Verschwimmen von Grenzen cine llusion und cbenso gewollt und vorgetauscht ist wic der
Eindruck ciner unbegrenzien Landschaft im englischen Park Owen beobachiet. daB. auch wenn
dic verschiedenen Instanzen. wice etwa die Persdnlichkeit des Dichters und der Garten, mitunter
verschmelzen. diese "anschhieBend um so deutlicher voneinander getrennt” werden (vgl. N. Owen,
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mit den "Engeln” und "Trauermessen” eine eindeutige religiose und Todesmetapho-
rik, die es verbietet, von einem Ende des “metaphysischen Geheimnisses”
(Al'fonsov) zu sprechen. Hinzu kommt das Bild des Horizonts, der, nachdem er die
Geliebte aufgenommen hat, "postum mit Rauch uberzogen" ist. SchlieBlich wird die
Todesmetaphorik durch den Namen des Schmetterlings, "mortuum caput”, ver-
starkt. Die Abreise der Frau gleicht somit ihrem Tod, der Zug uberquert eine Gren-
ze und verlaBt die Erde in ein transzendentes Jenseits. So erklart sich auch die rheto-
rische Frage "Oh, wer ist dann, wenn nicht ein Engel, / Der Express, der die Erde
verlassen hat?"

Das Ich dagegen bleibt in der diesseitigen Welt zuriick. Die Ausdehnung, die der
Bahnhof erfihrt, wenn er wie ein Schmetterling dahinfliegt, ubertrigt sich nicht auf
das lyrische Ich. Die Grenze zwischen dem lyrischen Ich und der Welt, gleichzeitig
zwischen dem Immanenten und dem Transzendenten, bleibt am Ende bestehen:
"Dva mira delilis' éerto)” ("Zwei Welten teilten sich durch eine Linie").*"* Pasternaks
SchluBvers steht in einem krassen Gegensatz zu dem Vers aus Nodoj aéroport v
N'ju-Jorke, "Mo&&noe oko vziraet v inye mira" ("Das gewaltige Auge blickt in ande-
re Welten"). Erst bei Voznesenskij ist die Polarisierung in "tam" und "zdes™, in Jen-
seits und Diesseits, tatsichlich aufgehoben, ausgeweitet in die Existenz mehrerer
Welten nebeneinander. Voznesenskij hat die religiose Verklarung iisberwunden, denn
bei thm bewegt sich niemand und nichts irgendwo hin. Der Flughafen bncht nirgend-
wohin auf, sondern er ist, wie oben ausgefiihrt, grenzenlos und omniprasent ("ein
Glas voll Blaue - / ohne Glas"). Bezeichnenderweise kommen in Voznesenskijs Ge-
dicht nur Flugzeuge an, fliegen aber nicht ab!

Die wesentlichen Unterschiede zwischen Voznesenskijs Nodoj aéroport v Nju-
Jorke und Pasternaks }okzal sind somit folgende: Voznesenskij setzt das Ich ober-
flachlich und plakativ mit dem Flughafen, einem kunstlich geschaffenen Objekt,
gleich Er begreift Ich und Flughafen vor allem als Signifikanten. Das Ich ist folglich
lediglich eine leere Hiille, die sich in einer anderen Hiille zu finden meint, die aber

"Pasternak und der englische Park”, Vortrag auf dem Jungen Forum Slavistische Literaturwissen-
schafi, Hamburg 1996, unversffentlichics Manuskript). Zu dieser Problematik vgl. detaillierier
Kap IV.6.

™ 1n der spileren Fassung von §okzal aus dem Jahr 1928 entfillt die horizontale Grenze zwi-
schen Himmel und Erde tatsachlich, allerdings nur, um durch einc vertikale Grenze ersetzt u wer-
den. Nicht mehr der Himmel. sondern die Weite wird dort verklant. Dic Version endet mit der
Strophe: *I vot uze sumerkam nevierp', / I vot uz. za dymom vosled. / Sryvajutsja pole i veter.-/ O,
byt' by i mne v ich &isle!™ ("Und da wird ¢s schon der Dammerung unertriglich. / Und da. dem
Rauch hinterher, / ReiBen sich schon Feld und Wind los, - / Oh. wiare ich doch ciner von ihnen!”;
Pastcrnak, Sobranie sodnenij. Bd 1. S. 55). Der SchluBvers bezcugt den illusionaren Charakter
der "All-Einheit*: Das “kosmische Allerfassen® (Al'fonsov, Poézija Borisa Pasternaka, S. 24) ist
nur ein Wunsch, das lyrische Ich ist von der vermeintlichen Einheit ausgeschlossen.
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konkret nirgendwo manifest wird. Pasternak hingegen ersetzt das Ich durch die ge-
samte Umwelt. Der Bahnhof ist nur ein Teil davon. Das Ersetzen ist tiefgrundig und
erklart sich vor dem Hintergrund des harmonischen Weltbildes des Dichters, nach
dem jedes Teil jedes andere ersetzen kann und alles in einer All-Einheit aufgeht. Al-
lerdings ist es nur ein Verfahren, das sich auf die figurative Ebene beschrankt. Die
Einheit des Ich mit der Welt ist bei Pasternak. ebenso wie die Einheit von Diesseits
und Jenseits, nur illusionsr bzw. ein Wunsch. Letztlich bestatigen die Ersetzungsfi-
guren nur das Ich als die konkrete und zentrale Instanz des Gedichts. Was Pasternak
somit tiefgriindig zu realisieren vorgibt, jedoch nicht wirklich erreicht — die Einheit
von Ich und Nicht-Ich -, ist bei Voznesenskij oberflachlich und ohne jegliche My-
stifizierung realisiert. Dies macht den Unterschied zwischen metaphysischer und
postmetaphysischer Dichtung aus.

Majakovskijs Gedicht Bruklinskij most im Vergleich mit Noénoj aéroport v
N'ju-Jorke

bpyknHHCKKA MOCT

Hznak, Kynsax,
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CmoTpio,
KaK B Noc3n rNAAHMT 3CKHMOC,
BOKBAXCH,
KaK B YXO BOIMBACTCH KAcill.
bpyxnuuckuit MocT —
na-
10 Bewb*'®

Dic Briicke von Brooklyn

Stobe. Coolidge. / cinen frohen Ruf aus! / Fir Gutes / sind auch mir Worte nicht zu schade /
Vom Lob / rdter / als dic Flagge unseres Mutterlandes. / dabei scid ihr doch / dic
allervereinigtesten Staaten / von / Amenka. / Wie der vermiickt gewordene Glaubige / in dic
Kirche / geht. / wie er sich in dic Einsicdelei / entfernt, / streng und cinfach. -/ so gehe ich /
in der abendlichen / grau werdenden DAmmcerung hinein, / demiitig, auf dic Briicke von
Brooklyn. /.../

Wic cin dummer Kilnstler / in dic Madonna des Muscums / scin Auge hincinstoBt, / verliebt
und spitz. / so blicke. / vom Firmament. / in Sterne iibersit, / ich / auf New York / durch dic
Bricke von Brooklvn. /.../

Ich bin stolz / auf diese / stahlerne Meile, / in thr erhoben sich lebendig / meine Visionen -/
der Kampf / um Konstruktioncn / statt Stile. / dic strenge Berechnung / von Schraubenmuttern
/ und Stahl. / Wenn / das Ende der Welt / kommen wird - / den Planeten / das Chaos / auf
Hochglanz bringen wird. / und als einziges / nur ibrigbleiben wird / diese / @iber dem Staub des
Todes wic cine Saule crrichtete Briicke. / dann kénnte. / so wic aus Kndchelchen. / dinner als
Nadeln. / in den Museen stchende / Echsen / fettwerden, / mit dieser Brilcke / der Jahrhunderte
ein Geologe / die gegenwirtigen Tage / wieder neu schaffen. / Er wird sagen: / - Diesc /
stahlerne Pfote / vercinigte / dic Mecre und Pririen. / von hier / tricb Europa / in den Westen, /
nachdem es dic Indianerfedern / in den Wind / geworfen hatte. /.../

Ich sehe - / hier / stand Majakovskij, / stand / und schmiedecte Verse - / Ich schaue. / wie cin
Eskimo cincn Zug ansicht. / sauge mich fest. / wie sich eine Zecke ins Ohr festsaugt / Die
Briicke von Brooklyn -/ ja... / Das ist ein Ding!

Die Bezugnahme Voznesenskijs auf das Gedicht Majakovskijs von 1925 ist noch

offensichtlicher als im Fall von Pasternaks Vokzal. Schon die Lesenki in No&wj

aéroport v Nju-Jorke ennnern an Majakovskij. Abgesehen davon aber nimmt Voz-

nesenski) im vierten Abschnitt seines Gedichts direkt auf Bruklinskij most Bezug.
Wie oben dargestellt, lobt er das "Antimaterielle”, die Schwerelosigkeit des Flugha-

fens, der keine "tragenden Konstruktionen" mehr benotigt. Dies ist ein bewuBter

Kontrast zu Majakovskijs Gedicht, der ausgerechnet die niichterne Statik der Brik-

ke preist: "der Kampf / um Konstruktionen / statt Stile, / die strenge Berechnung /
von Schraubenmuttern / und Stahl”. Folgerichtig beschlieBt Voznesenskij sein Ge-
dicht mit den Versen: "Brooklyn ist ein Dummkopf, ein Teufel aus schweren Stei-
nen. / Das Denkmal der Ara ist / der Flughafen” — und nicht die stahlerne Brucke,
wie noch Majakovskij suggeriert, wenn er von der "Briicke der Jahrhunderte”
spncht.

1* Majakovskij. Polnoe sobranie sodinenij. Bd. 7. S. 83-87.
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Damit ist bereits ein erster Unterschied zwischen den beiden Gedichten deutlich
geworden: Majakovskij ist an der materiellen, dinglichen Konstruktion des von ithm
beschnebenen Bauwerks gelegen; Voznesenskij dagegen intendiert eher eine "Ver-
geistigung” des materiellen Gegenstandes, wie Veit es nennt. Die Autonn illustniert
dies an dem anschaulichen Vers Majakovskijs: "Ich sauge mich fest, / wie sich eine
Zecke ins Ohr festsaugt.” Der Vergleich mit einer Zecke driicke die kontemplative
Betrachtung der Brucke durch das lynische Ich "von der geistigen Ebene auf die
platt physische und bewuBtlose Tétigkeit des Sich-Hineinbohrens eines zudem nicht
eben ansehnlichen Tierchens” *’

Doch der Gegensatz zwischen Vergeistigung und Materialisierung der Technik
ist nicht der wesentliche Unterschied zwischen den beiden Gedichten. Dieser liegt
vielmehr in der Beschaffenheit des lyrischen Ich und seiner Beziehung zu dem be-
schriebenen Gegenstand. Anders als in Nodnwoj aéroport v N'ju-Jorke gibt es in Bru-
klinskif most keine Gleichsetzung von Ich und Bauwerk, sondem das lyrische Ich
steht zweifellos im Mittelpunkt des Gedichts. Es stellt eindeutig eine betrachiende
Instanz dar, die das technische Bauwerk als ein Objekt, ein "Ding” ("ves&™) sieht.
Wie Eshelman betont, mmmt Majakovskij "immer einen Standpunkt gegentiber et-
was ein” *'* Dies wird in Bruklinskij most nur allzu deutlich.

Die zentrale Stellung des Ich 148t sich in Majakovskijs Gedicht anhand verschie-
dener Ebenen belegen Erstens anhand der Syntax: In Bruklinskij most bildet das Ich
als Personalpronomen "ja" fiinfmal das grammatische Subjekt. Ferner ist das Ich
dreimal in Pridikaten und zweimal metonymisch in Subjekten enthalten ("kartina
moja"/"mein Bild" und "moi videnija"/"meine Visionen"), nimmt also insgesamt
zehnmal die Stellung eines grammatischen Subjekts ein. Die Briicke dagegen ist le-
diglich dreimal grammatisches Subjekt, davon einmal lediglich in einem Nebensatz
und einmal als Metonymie ("stal'naja lapa"/"stahlerne Pfote") Sie hat aber fiinfmal
Objektfunktion. Damit ist das lyrische Ich in Bruklinskij most zumindest gramma-
tisch das dominierende Subjekt. Das ist eine Hierarchisierung, mit der Voznesenskij
bricht, indem er das Ich auf die Metonymie "avtoportret moj" reduziert und danach
grammatisch uberhaupt nicht mehr in Erscheinung treten 130t

Zweitens zeigt das Motiv des Sehens in Bruklinskij most, daB das lyrische Ich ein
betrachtendes Subjekt, die Briicke hingegen ein betrachtetes Objekt ist. Dafur gibt
es drei Beispiele:

7 Veit, "Dic Tradition des Amerikabildes”, S. 227,
"Eshelman, Farly Soviet Postmodernism. S. 40
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Kak roynsit Xynoxeuk / B MaBJOHHY MY3eR
BOB33eT r1al ¢csoi, | BMOGNEH H ocTp.

TaK R,/ ¢ nonHe6echA, / B 3Be3 M YCCAR,

cmoTpo | na Heo-Hopk / ckBoas Bpyk miskckuit MocT.

Wie ein dummer Kanstler / in dic Madonna des Museums / sein Auge hineinstoft, | verliebt
und spitz. / so blicke, / vom Firmament. / in Sterne Gibersat, / ich / auf New York / durch dic
Briicke von Brooklyn.

A suxy — | 3pech / ctoan Masxosckuit

Ich sehe - / hicr / stand Majakovskij

CnoTp, | KAK B NOC3N FTAAHT 3CKAMOC

Ich schaue, ! wic cin Eskimo einen Zug ansieht (Hervorhcbungen von mir)

Die Distanz des Sprechers gegenuber der Objektwelt, die durch die Betonung des
"Sehens” ausgedniickt wird, ist typisch fiir die historische Avantgarde. Weststeijn
weist auf die Haufung der Distanz vermittelnden Anfangsformel "Ja videl...” ("Ich
sah...") in der Lyrik Chlebnikovs hin.*'* Eine dhnliche Funktion hat bei Pasternak die
Formel "(mne) kazalos™ ("es schien” bzw. "mir schien").” Beide Einschiibe, "ja vi-
del” und "mne kazalos™, lassen das Ich als eine eigenstindige Instanz in Erscheinung
treten. Voznesenskij dagegen verwendet das Motiv des Sehens uberhaupt nicht. Bei
ihm gibt es keine Distanz zwischen Ich und der geschilderten Welt. Die Eindricke in
Nodnoj aéroport v N'ju-Jorke wie auch in anderen Gedichten Voznesenskijs sind,
anders als in der historischen Avantgarde, unmittelbar und dringen formlich auf das
Ich ein, das hinter diesen Bildern vollstandig zurucktritt.

Als dnttes sagen die zahlreichen Vergleiche in Bruklinskij most etwas uber die
Stellung des Subjekts bei Majakovskij aus. Sie schmiicken nicht etwa, wie zu erwar-
ten ware, den betrachteten Gegenstand, sondern gelten der Aktion des Ich in bezug
auf die Brucke. Ein anschauliches Beispiel dafiir sind die Verse:

Kax B uepxosb / unet / noMeinapuuitca BEpyOLLIHA,
xak B ¢KMT / ynansaerca, / cTpor u npocTt,~

TaK A/ B BeuepHeR / cepewuieid MepeLin

BXOXY, / cMUpeHH MR, Ha Bpyxnuackuit mocT.

Wie der veriickt gewordene Glaubige / in die Kirche / geht, / wie ef sich in dic Einsicdelei /
entfernt. / streng und cinfach. -/ so gehe ich / in der abendlichen / grau werdenden
Dammcrung / hincin. / demutig. auf dic Briicke von Brooklvn.

Vgl Weststeijn. "The Role of the 'I'", S. 231; ders., "Die Mythisicrung des Ivrischen Ich”, S.
129,

™ygl Kap. IV.6.
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Hier erhohen die religiosen Vergleiche nicht, wie bei Voznesenskij, in erster Linie
das Bauwerk (und damit indirekt das Ich), sondern sie sind direkt auf das lyrische
Ich gerichtet Das gleiche gilt fiir das Motiv der "Sterne”. In Bruklinski; most blickt
das lynische Ich vom mit Sternen iibersaten Himmel auf New York hinab:

TaK A,/ ¢ nogHeGechA, / B 3B63AM YCCAH,
cmoTp / Ha Heo-Hopk / cxpoib Bpyxnunckuit mocT.

so blicke, / vom Firmament, / in Sterne iibersit, / ich / auf New York / durch die Briscke
von Brooklyn.

Dies ist eine Verklarung des Ich zu einer mythisch-erhohten Gestalt, bei der die
Sterne ihre traditionelle Symbolkraft behalten. Diese Mythisierung bricht Vozne-
senskij in zweifacher Hinsicht. Er erhoht das Ich nicht, und er nimmt den Sternen ih-
re Symbolkraft, indem er sie in einem Atemzug mit Packarbeitern und "Nutten"
nennt.

Viertens schlieBlich druckt sich die Subjektzentriertheit von Bruklinskij most
auch in zwei erotischen Tropen aus. Es handelt sich um die Metapher "k sebe / za
gubu / pritjagivat' Bruklin” ("zu sich / an die Lippe / Brooklyn heranziehen") und um
den Vergleich "Kak glupyj chudoznik / v madonnu muzeja / vonzaet glaz svoj, /
vljublen i ostr” ("Wie ein dummer Kiinstler / in die Madonna des Museums / sein
Auge hineinstof3t, / verliebt und spitz"). Gerade im zweiten Fall ist die Anspielung
auf den Sexualakt eindeutig. Ein Liebesobjekt aber, die Madonna bzw. Brooklyn,
setzt ein Subjekt voraus.

Nun ist das Subjekt auch in Bruklinskij most keineswegs mehr eine vollkommen
intakte Einheit. Wie eingangs ausgefihrt, wird das Ich bereits in der Lyrik der Mo-
demne in seiner Darstellung problematisiert. In diesem Fall ist das lynsche Ich seman-
tisch paradox und in sich widerspruchlich. So ist es, als es auf die Briicke geht, zu-
niachst "demiitig” ("smirennyj”), dann "stolz" ("gordy)"). Beide Extreme stehen
gleichberechtigt nebeneinander Mit dem Geologen fiihrt Majakovskij ein weiteres
Subjekt ein, das in der folgenden wortlichen Rede, da deren Ende nicht klar auszu-
machen ist, mit dem urspringlichen Ich verschwimmt. SchiieBlich kommt noch der
Dichter Majakovskij als dnttes Subjekt hinzu: "Ich sehe —/ hier / stand Majakovski),
/ stand / und schmiedete Verse.” Diese Widerspruche in der Subjektstruktur reichen
allerdings nicht aus, um die zentrale Stellung des Ich in Bruklinskij most ernsthaft zu
untergraben Dies ist erst in Nodnoj aéroport v N'ju-Jorke der Fall =

2 1n cinem spateren Gedicht, Aajakovskis v Parize (Majakovskiy in Paris. 1963), itbertragt Voz-
ncsenskij die Gleichsetzung mit dem Bauwerk, dic er sclbst in Nodnoy aéraport v Nju-Jorke be-
treibt. in ciner erneuten Anspiclung auf Bruklinskiy most riickwirkend auf den futunstischen Dich-
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Dariuberhinaus belegen Bruklinskij most und Nodnoj aéroport v N'ju-Jorke das
unterschiedliche Dichterverstindnis Majakovskijs und Voznesenskijs. Wie bereits
erwdhnt, ist die Bricke fir Majakovskij ein "Ding” ("ve$&™). Diese Bezeichnung
korreliert mit dem futuristischen Verstandnis vom Kunstwerk und vom Wort als ei-
nem "Ding", das auf die Bearbeitung durch den Dichter wartet. ™ Auch heiBt es,
Majakovskij "schmiedete Verse". Somit besteht eine Analogie zwischen Bricke und
Gedicht. Der Anblick des Jahrhundertbauwerks in den USA ist fiir Majakovskij nur
ein Vorwand, um seine eigene Dichtertatigkeit darzustellen, und mit der Beschrei-
bung der Briicke in seinem Gedicht setzt er sich selbst ein Denkmal ("hier stand Ma-
jakovskij..."). Bei Voznesenskij dagegen besteht die Analogie nicht zwischen Bau-
werk und Gedicht, sondern zwischen Bauwerk und Dichter. Hier zeigt sich die Ab-
kehr Voznesenskijs vom modemnen Kunstverstindnis. Da er sich selbst kein Denk-
mal setzen kann, bleibt ihm nur die oberflachliche Identifikation mit einem Flugha-
fen. Doch auch sie ist nicht dauerhaft, denn das Identifikationsobjekt ist, wie im
SchluBvers anklingt. ein Denkmal Eeros, nicht Voznesenskijs

Fazit

Nodnaj aéraport v N'ju-Jorke ist, nach Goya, ein emeutes Beispiel dafir, daB Voz-
nesenskij keine eigene Welt entwirfl, sondern vorgibt, sich in einer von anderen ge-
stalteten Welt zu finden. Das Subjekt dieses Gedichts ist ein Konstrukt ohne Tiefe
und mit verschiedenen flottierenden Bedeutungen, die sich aus dem Wechselspiel
mit anderen Signifikanten ergeben. Anders als in der historischen Avantgarde ist das
Ich keine betrachtende Instanz mehr (Majakovskij), und es ist auch nicht mehr nur
auf der figurativen Ebene eins mit der Umwelt (Pasternak), sondern es ist tatsachlich
und ausdnicklich aufgehoben im Objekt. Das Einssein mit der Welt, das bei Paster-
nak noch ein Wunsch ist, ist bei Voznesenskij eingetreten. Diese Neuordnung im
Verhaltnis von Subjekt und Objekt, weg vom souveranen, zentralen Subjekt, das
uber die Objektwelt verfugt, hin zu einem Subjekt, das tatsachlich mit der Objekt-
welt verschmilzt, markiert einen Schritt, der dem Wechsel vom Subjektzentrismus
der Moderne zur postmodernen Dezentriertheit des Subjekts genauestens entspricht.

ter. Er spncht ihn an mit dem Vers "Majakovskij. Vy schoti s mostom” ("Majakovskij. Sie dhneln
der Bricke™) und nennt thn "Tovaris¢é most® ("Genosse Briicke”) (Vozncsenskij, Sobranie
sodnenij, Bd 1, S. 169).

T vgl. Al'fonsov, Poézija Borisa Pasternaka. S. 36 u. 358 "V sisteme futurizma /.../ tvorecstvo
vedlej' sredstvamnm iskusstva neslo ideju novogo. rukotvornogo mira /.../ Majakovski) smotrit na
mur, kak master smotnt na syroj. ncobrabolanny) matcnial™ ("Im System des Futunismus trug das
Schaffen von Dingen’ mit den Mitteln der Kunst dic Idee ciner ncucn. handgeschaffenen Welt /.../
Majakovsky) sicht auf die Welt, wie cin Meister auf das rohe. unbearbeitete Matenal sicht™).
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Die Identifikation des lyrischen Ich mit einem fiir die damalige Zeit hochtechnologi-
sierten Gegenstand verleiht dabei dem Kausalzusammenhang zwischen Technologi-
schem Zeitalter und Postmodernismus Ausdruck.

Der Vergleich von Noédnioj aéroport v N'ju-Jorke mit seinen Pratexten macht fer-
ner deutlich, dal Voznesenskij seine Vorldufer nicht zitiert, um einen Gegensatz zu
deren Texten aufzubauen. Zwar entsteht, besonders in bezug auf Bruklinskij most,
zunichst der Eindruck, Voznesenskij bezwecke genau dies, namlich eine Kntik an
Majakovskijs Lob der Bricke. Eine aufmerksame Betrachtung zeigt jedoch, daf
Voznesenskij die Gegensitze zwischen beiden Gedichten abmildert, indem er die Zi-
tate aus Majakovskijs Gedicht in die Lautstruktur des eigenen Wortes einpafit. So
wiederholt er im vierten Abschnitt von Nodnoj aéroport v N'ju-Jorke immer wieder
das Lautmotiv "ka", das etnes der Grundmotive in Bruklinskij most darstellt. Das
umfaBt sowohl solche Begriffe, die den Flughafen kennzeichnen ("stakan"/"Glas"
und "kassami"/"Kassen"), als auch solche, die auf die Briicke von Brooklyn anspie-
len ("istukan"/"Gétze" und "kamennych"/"steinern”). Die gleiche Vermischung voll-
zieht sich auf der lexikalischen Ebene: Von der Brooklyn-Bnicke sagt Voznesenskij,
sie sei ein "Dummkopf" ("durak"), aber auch das Flugzeug "macht Dummheiten”
("durit"). In bezug auf Pasternak kann man eine dhnliche Angleichung durch die be-
reits erwihnte lautliche Verkettung von "(vokzalov)-tortov”, "retorta” und "aéro-
port” beobachten In diesem Umgang mit dem fremden Wort zeigt sich einmal mehr
die Indifferenz Voznesenskijs, der die Zitate um ihrer selbst willen miteinander ver-
mischt, ohne dabei eine eigene Haltung hervorzuheben.
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"ICH BIN GOYA" IN POTERJANNAJA BALIADA

[loTeparnas Gannana
{

B uac ocennuii,
CKBO3bL fI¢C ONaBILIMK,
OCCHAKLLE M ONACHO
B HAcC BJICTAIOT, KaK CEMEHA,
YbM-TO CY ALOW H HMCHA.

2o lNepecenenve Ny,
B Hac BTOPramTCca YLH-TO TCHH,
KaK B KaAyllKaX pacTyT pacTeHbA_

B HepBHOA xnHHKKe 300 nyi.

Buswinit 3opuni sonut: "f - Foita”,
Ero wBaGpo# Ha KOWKY rOHAT.

A B TY BCCNHNCA paRcobec —
BCEM PaslacT M XOOMT Ge3..

A nauaHka CHOMT B yray.
Y10 TanT B ccbe — HHU ryrYy.
Y HeH - 4pauKkH KMHOAKTPHCM
KOCAT,
KAK KHCTOUKH Y PhiCH_

To# akTpHce Bce ONOCTHNIENO,

Kak nycTHHA ee [NoTninuxa'
fMonoktaer, yNWOHYTBCA CHAACL:

"fl B xoro-To nepecenunacky!
PaiBexanacsk, kak ¢ 6yc crexnapyc.
forepanach &, noTepanacel”

Ona xoauT, conocrasnser,

HAC, Kak CTYMbA, MEPECTABAALT.
H ycTaBKTCA Wi yrna,

KaK NYCTWHHMRA XOCTes, rynka.

MallHHaTLHO OHa — XXCHa.
MalHHa TLRO OHA — XHBA.
MawnHanbLRW BOXPYr GYTHNKH,

H YXMMBIIKH CKONBLAAT OGMUIKAMH.
Kak ykpanu cc na6aisHol
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A HOuYaAMK 33 NuixHOH Galok
TPH XOCTpPa OHa pajoXxkeT
# Ha CHET KpecTOM ynafer

NOTPACEHHO ¥ Gecnolia DHO
Xax ODocanoyHan nnoanka

NaxReT XapoM cMOMoH NuxHeN
XK OET NEKHT 12 CHEXKOK NHIRET
caMOneT ylen — He JOTOHKLIL

Henafinennitu Moft, Henaf nenwm!’
MNoTepaTb ceGa — He NYCTAK,
BCA GCXHLL, KAX BOOA B FOPCTAX-

A BuYEpa, CTONKRYBIIKCL B NOCTAX,
A YBHXY, YTO Thi — HC Thi,
CKXBOJ3b MPOCRYBLINECH UCPTh —
TPeBOXHO ¥ PAIOCTRO,
KAaK NTHIA, B THIC TBOCM, KaK 3anevesilan
B GopTKY NTRLA,
6LeT MponaBllaA KPacoTa_

"Hy BOT,— Thl CKaXClib,— A ¥ HALLACH,
KaxeTcA_
B ropo# nerTe nrpaw_ B 2-x cepuax_
Ecnw Tonbko nepByo npo6y Re 3apy6ati™

Verlorenc Ballade

]

In herbstlicher Stunde. / durch den abgefalicnen Wald. / umfangend und gefihrlich / fliegen in
uns hincin. wic Samen. / irgendwelcher Schicksale und Namen.

Das ist Seclenwanderung. / In uns dringen irgendwelcher Schatten ein. / wie in Kitbeln
wachsen Pflanzen. .

In der Nervenklinik sind 300 Seclen.

Ein chemaliger Architckt brisllt: "Ich bin Gova™. / Man jagt ithn mit einem Schrubber auf die
Koje.

Und in jene ist das Sozialamt cingczogen — es wird an alle austeilen und geht ohne. .

Und eine Kleine sitzt in der Ecke. / Was sic in sich versteckt — keinen Mucks daritber. / Bei ihr
- schiclen dic Pupillen eincr / Filmschauspiclerin, / wic dic Pinsel beim Luchs...

|

Jener Schauspiclerin hangt alles sum Hals heraus, / wie leer ist ihr Nacken! / Sie wird
herantreten. sich bemithen zu licheln: / “Ich bin in irgendjemand iibergesiedelt! / Bin
auscinandcrgelaufen. wic Glasperlen von der Kette. / Ieh bin verlorengegangen.
verlorengegangen!..”

Sic geht umbher. stellt gegeniiber. / stellt uns. wic Stidhle, um. / Und wird uns aus der Ecke
anstarren, / wie cine leerc Kirche, hallend

Mechamisch ist sic Ehefrau. / Mechanisch ist sie lebendig. / Mechanische sind ringsum die
Flaschen. / und die selbstgefalligen Grinsgesichter cntgleiten wic Seifenreste. / Wie hat man

2 Vosnesenskiy. Sobranie soanenij. Bd. 1, S. 100-101.
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si¢ volltrunkcn®™* geraubt! .

Und nachts hinter dem Skiverleih / wird sic drei Feuer entfachen / und wird wie ein Kreuz
auf den Schnec fallen

tief erregt und schonungslos / wie cin Landcplatz

riecht nach Hitze nach Harz nach Skispur / wartet licgt und wird cincn Schnecball
schlecken / das Flugzeug ist abgeflogen - du wirst es nicht cinholen

Mein Nichtfindelkind. Nichtfindelkind! / Sich zu verdicren ist keine Kleinigkeit, / immer
ldufst du, wie Wasser in der hohlen Hand. .

m

Und gestern. bei jemandem zu Gast begegnet. / werde ich sehen, daB du nicht du bist, / durch
die aufgewachten Gesichtsziige - / aufgeregt und froh, / wie ein Vogel, schligt in deinem
Gesicht, wic cin / kurz zum Klappfenster hercingeflogener Vogel. / dic verforene Schinheit...
"Nun denn”, wirst du sagen, "ich habe mich tatsachlich gefunden, / scheint es..." / Ich spiele in
cinem neucn Film... Einem Zweitciler... / Wenn sie nur die crste Probe micht verreiBen!..”

In Poterjannaja ballada (1962) geht es offensichtlich um den Verlust von Identi-
tit, der sich in den bisher betrachteten Gedicht eher versteckt andeutet. "Sich verlie-
ren” ("poterjat'sja”) und "in jemand ubersiedeln” ("pereselit'sja”) sind die Grundmo-
tive des Gedichts, und Voznesenskij stellt damit nicht, wie in Goya und Noédnoy
aéroport v N'ju-Jorke, ein mehr oder weniger auf das lyrische Ich bezogenes Pro-
blem dar, sondern er schildert den Selbstverlust als ein Phinomen, das alle, die ge-
samte Menschheit, betrifRt ("v nas vletajut”, "V nas vtorgajutsja” - "in uns fliegen”,
"In uns dnngen ein..."). Das Postmoderne von Poterjannaja ballada besteht dabei
darin, da} dieser Verlust nicht beklagt, sondern als eine Tatsache akzeptiert wird.
Dafl Voznesenskij ausgerechnet in diesem Kontext Goya zitiert ("Byvsij zodij vo-
pit: 'Ja - Gojja'", "Ein ehemaliger Architekt brillt: 'Ich bin Goya'™), belegt noch ein-
mal nickwirkend, daB das frihe Gedichts nicht Ausdruck von Selbstiiberhhung,
sondern Resultat des Identititsverlusts ist.

Im Zentrum von Poterjannaja ballada steht das Motiv der "Seelenwanderung”
("Pereselen'e Du3”). Die Metapher meint nicht Unsterblichkeit im religiosen Sinne
einer Wiedergeburt nach dem Tod, sondern ganz wortlich und konkret "Umzug der
Seelen” unter Lebenden. Das Innere, Wahre der Existenz wird in Poterjannaja bal-
lada nicht von vornherein durch eine Konzentration auf die oberflichliche Spiege-
lung von Signifikanten ausgeblendet, wie in vorigen Gedichten, sondern Voznesens-
kij behauptet vielmehr eine beliebige Verlagerung der Seelen in andere Hiillen und
ihre Verdrangung durch Aufleres. Das gesamte Gedicht beschreibt, wie fremde Din-
ge von auBen in das eigentliche Innere vordringen. Diese Zerstorung der Dichoto-
mie von innen und auBen ist grundlegend, wie man anhand der exzessiven Haufung

2 Der Neologismus “labazno” ist abgeleitet von *labaz” ("Komspeicher”). Analog dazu wire "la-
bazno” wortlich mit "komspceicherisch™ 7u ibersetzen. Bedeutungskonstituicrend im Gedichtkon-
text ("Flaschen®, entgleitende Gesichtsziige) scheint jedoch cher die vulgarsprachliche Redewen-
dung "posti v labas” ("Saufcn gehen® oder “"was zu Saufen besorgen™).
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der Praposition "v" ("in") und des Prafixes "v-" ("hinein-") in Porerjannaja ballada
erkennen kann ¥ Die "Seele” hat somit ihre Bedeutung als wahrer Kemn des Seins
eingebublt, denn sie kann beliebig Ort und Hulle wechseln.

Die Suche nach einem Inneren, Wahren, Bestandigen, kurz, nach der Seele, ist
das zentrale Motiv des gesamten Zyklus Treugol'naja grusa (Dreieckige Birne), in
den das Gedicht Poterjannaja ballada in der dreibandigen Ausgabe der Werke Voz-
nesenskijs nachtraglich aufgenommen wurde. In dem Zyklus, der 1962 als ein sepa-
rater Gedichtband erschien™ und in dem Voznesenskij die Impressionen seiner er-
sten Reise in die Vereinigten Staaten im Jahr zuvor verarbeitet, geht es vor allem da-
rum, die "Seele Amerikas" zu entdecken. In dem ersten Vorwort zu diesem Band,
Vstupitel'noe, heiBt es:

PBy x0Xypy ¢ nnaHeTh,
CMeTalo NHNb M TICH,
coycKaxch
B rny6s
npenMeTa,
XaK B MCTPONONHNTER.

Tam rpywin - Tpeyronsinle,
HIYy B RHX a2y ronee.

Ich reiBe die Schale vom Planeten. / fege Staub und Faulnis ab. / steige / in dic Tiefe / des
Gegenstands hinab / wie in die Metro.

Dort sind dic Bimen dreieckig / ich suche in ihnen die nackten Seelen.

Diese vielzitierten Verse konnen, werden sie isoliert betrachtet, als Beleg fur
Voznesenskijs modernes Dichterverstandnis interpretiert werden — als Ausdruck sei-
ner Uberzeugung. durch Poesie die Dinge in ihrem wahren Sein, in ihrem authenti-
schen Kern zu erkennen ?® Tatsichlich hat Voznesenskij selbst 1962 in einem Inter-

view gesagt, die Aufgabe zeitgenossischer Literatur sei der "Blick in die Tiefe, in die

*Dic Praposition "v* kommt in Poterjannaja ballada 15mal vor, das Prafix "v-" drcimal allcin
im ersten Teil des Gedichis: in “victajut® ("flicgen hinein®). "vtorgajutsjia” ("dnagen cin®) und
“vsclilsja” ("ist cingezogen”).

 A.Voznescnskij, Sorok lirideskich oistuplenij iz poémy "Treugol'naya grusa”, Moskva 1962.

7 Vosnesenskij, Sobranie sodineny Bd. 1, S. 85, unter dem Titel Pervoe vstupleme k poéme
“Treugol'naja grusa"” (Erstes }'orwort zum Poem "Dreieckige Birne™ (Hervorhebung von mir).

Einc solche Interpretation verfolgt zum Beispicl N.P. Condee, The Metapoetry of Fvtusenko.
Axmadulina, and Voznesenskij, analvzed in the Context of Soviet Aesthetic Theory (Dissertation).
Yale University 1978, S. 250-252. Condec spricht von der "Verpflichtung” Voznescnskijs als
Kiinstler, *dic Wahrheit der Dinge bloBzulegen® (S. 252). Ahnlich verstcht Hamburger dic Lynk
Voznesenskiys. Hamburger sagt tber dessen Gedicht Aonolog bitnika (Monolog eines Beatnik,
1961), Vosncsenskij set sich der “Gefihrdetheit” des Individuums sehr bewuBt. und in Anspiclung
auf das Poem Oza (1964) fihn er fort, dem Dichter sei es "mit seiner Sorge um den bleibenden
Glanz. den man cinst / dic Menschensecle nannite’ /.../ bitter ernst” (Hamburger. Hahrheit und
Poeste, S. 2651)).
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Seele des Menschen" * Die Frage ist jedoch, ob er diesem Anspruch in seinen Ge-
dichten auch gerecht wird. Ich meine, dafl die Beurteilung Voznesenskijs als eines
Propagandisten der "Seele” einer detaillierteren und tiefergehenden Betrachtung sei-
ner Lynik nicht standhalt.

Zuniichst einmal muB man die oben zitierten Verse aus Vstupitel'noe als ein Zitat
begreifen. Die betreffende Vorlage dafur findet sich in Majakovskijs Tragedija
(Tragodie, 1913):

H -

uaps namn'

1

A BAM OTXPOID

cnosamm

IPOCTMMM, KAK MWUYaHbLE,
HalK HOBME NYLLIH,
rynsiime,

Kax donaphuec nyrn’”®

Ich bin der Herr der Lampen! /.../
Ich eroffne cuch / mit Worten, cinfach wic Gebriill. / unscre ncucn Seclen. / die surren / wie
Latermenbtgen.

Diese Verse Majakovskijs enthalten bereits die ungewohnliche Verbindung des
Lampenmotivs mit den "Seelen”, die Voznesenskij exakt kopiert, wenn er "Seelen”
und die Metapher der "dreieckigen Bimmen" miteinander kombiniert, denn letztere
spielen auf die elektrischen Leuchten in der New Yorker U-Bahn an.®' Im Vergleich
mit dem Ausschnitt aus Majakovskijs Gedicht tntt jedoch ein deutlicher Unterschied
in der Bedeutung des Ich zutage. Bei Majakovskij tritt es als ein michtiger Demiurg,
als ein selbstbewuBter Herrscher iiber die Seelen auf, der die Menschen verwandeln
kann. Im Kontrast dazu erscheint das lyrische Ich Voznesenskijs mit seinem Vorha-
ben, die "Seelen” zu "suchen" ("i3&u v nich dusi golye"), geradezu zaghaft und von
vornherein wenig iberzeugend.

Voznesenskij wird zwar gerade in seinen fruhen Gedichten noch von der Suche
nach wahren Werten, nach Authentizitat, geleitet und thematisiert dies auch immer
wieder, doch insgesamt kann man bei ihm, wie in dieser Arbeit gezeigt wird, eine
zunehmende Desillusionierung in bezug auf das Ideal einer "Seele” sowie sonstiger

™ *Osnovnaja problcma scgodnjasncj literatury — vzgljad vglub', v dusu eeloveka® ("Molodye ~ o
scbe”, Voprosv literatury 9 (1962), S. 123). Vgl. auch ders.. Aksioma samoiska, S. 164: "V polo-
vod'e cstidsjatyeh chotelos' fundamental’'noj ontologiceskoj istimy” ("In der Fiut der Sechziger
wollte ich die fundamentale ontologische Wahrheit™).

P Majakovskij. Polnoe sobranie sodinenij, Bd. 1. S. 154.

™M Vgl ) Holthusen. Russische Literatur im 20. Jahrhunders. Miinchen 1978, S. 321; vgh. auch
W. Horst. "Dreieckige Bimen: doppelt iiberset21™, Saddeutsche Zeitung, 18.04.1964.
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ganzheitlicher Werte ausmachen. Diese Desillusionierung tritt bereits innerhalb des
Zyklus Treugol’'naja grusa ein. So heiBt es in dem zweiten Vorwort zu dem Zyklus,
E$é& vstupitel'noe, das sich unmittelbar an das erste Vorwort anschlieft.

M#e Ha Dier ¢ BUTPHH TBOY BEIiM ACIUEBXKAMK BEIaMUCH
Hor nywy ucxan,
A TYPHN HX JaGLIBIUK NPO BEXKNHBOCTD.
fl cnycxkanca B bponseit, xaKk WOYT GO0 BONOH C aKBaNAHTOM.
Cuneit naMno# B nonsane
nnacana TPOR HErpHTAR Ka'

fl 6un panoM nNouTH, HO TH 3A6KO ymwina oT noroHu. ™

Mir warfen sich deinc Sachen aus den Vitrinen zu Schieuderpreisen an den Hals. / Aber ich
suchtc dic S ¢ c1ec./ ich jagte sic™ weg. dic Hoflichkeit miBachtend. / Ich sticg auf den
Broadway hinab. wic man mit einem Tauchgerdt unter Wasser geht. / Wie eine blaue Lampe
tanste / im Keller deine Negenin!

Ich war fast glcichauf. aber du entkamst frosteind der Verfolgung.

Die "Seele” bzw. das "wahre Amerika" (das lyrische Du) entzieht sich, wie hier
deutlich wird, dem Verfolger. Das lyrische Ich hat folglich keine Chance, sie zu fas-
sen — der Anspruch, die Seele zu (be-)greifen, kann nicht erfullt werden.

In spateren Gedichten Voznesenskijs auBert sich die Desillusionierung in bezug
auf die Seele immer stirker in einem ironischen Umgang mit dem Motiv. In Nju-
Jorkskaja ptica (New Yorker Vogel, 1961) beispielsweise, das gleichfalls dem Zyklus
Treugol'naja grusa angehort, nchtet das lyrische Ich an ein unheimliches Wesen,
das ihm nachts auf der Fensterbank erscheint, die naive Frage: "moZet ty dusa Ame-
nki /.../" ("bist du vielleicht die Seele Amerikas /.../?")* - eine Frage, die ange-
sichts der eben zitierten Vorworte wie eine ironische Selbstreflexion erscheint. In
Pariz be: rifm (Paris ohne Reime, 1963) dann laBt Voznesenskij Dinge sich von
selbst entbloBen, wobei offenbar wird, daB diese Dinge gar kein Inneres, und folg-
lich auch keine Seele, mehr besitzen (s. Kap. 1V.5). In Moroznyj ippodrom (Lisige
Pferderemnbahn, 1967) schlieBlich verfremdet er Seelen als herumstehende "leere
Flaschen™: "stojali Dusi, kak pustye butylki” ("es standen Seelen, wie leere Fla-
schen”)™. Voznesenskijs Gedichte bezeugen somit die Erkenntnis, daBl die Seele als
bestandiges Element des Ich zerrinnt, und damit auch das Ich selbst. Das Gedicht,
um das es in diesem Kapitel geht, Poterjannaja ballada, markiert eine Phase in die-
sem ErkenntnisprozeB. in der der Verlust von Seele und Ich schon nicht mehr

™M Vozncsenskiy. Sobranie sodnenij. Bd. 1, S. 1041, unter dem Titel ! toroe vstuplenie (Erstes
'orworf) (Hervorhebung im Onginal).

™ Das Pronomen “sic” ("ich™) bezicht sich auf die "Sachen”. nicht auf dic “Seele”.

B Voznesenskiy, Sobrame sodinenij. Bd. 1. S, 102,

™ Vorncsenskij. Sobranie sodineniy, Bd. 1, S. 268.
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beklagt wird oder den Dichter zum Verstummen bringt. Der Verlust von ldentitit
ist, wie im folgenden deutlich wird, vielmehr AnlaB fiir ein recht unterhaltsames,
harmonisches Gedicht, und erst die vermeintliche ldentititsfindung im dritten Teil
des Gedichts zerstort schlieBlich die Dichtung und a6t die Ballade "sich verlieren”
in fragmentarische, prosaische Gespriichsfetzen.

Voznesenskij beginnt sein Gedicht aus der kollektiven Perspektive eines "Wir™:
"v nas vietajut”, "V nas vtorgajutsja" ("in uns fliegen hinein", “in uns dringen ein").
Bereits hier wird klar, daB die Wir, die Menschen, Hiillen sind, in die etwas anderes
einzieht Dieser Mechanismus des Besetztwerdens wird durch die anaphorisch-
parallele Konstruktion der beiden Verse bekriftigt und bekommt durch sie nahezu
absoluten Charakter. Wessen Schicksale und Namen in die Menschen eindringen,
bleibt unbestimmt. Dies unterstreicht das zweimalige "'i-to” ("irgendwelcher"). Fest
steht lediglich, daB der Vorgang gefihrlich ("opasno”), zugleich aber fruchtbar ist
("wie Samen", es "wachsen Pflanzen™). Die Menschen ("Wir") erscheinen ais eine
Art "Seelenkubel” ("v kaduskach" - das russische Wort fiir "Kibel" enthalt das
Wort fiir "Seele”), als tote GefiBe fur Lebendiges.

Der anschlieBende Vers "V nervnoj klinike 300 dus” ("In der Nervenklinik sind
300 Seelen”) steht isoliert im Raum, er ist graphisch durch Leerzeilen abgetrennt.
Man kann davon ausgehen, daB die "300 Seelen" mit den Wir identisch sind; es fin-
det ein Perspektivenwechsel vom Wir zur dritten Person statt. Einer der 300 Irren
ist ein "ehemaliger Architekt”, der sich fiir Goya halt ("Byvsij zod¢ij vopit: ‘Ja —
Gojja!™). In diesem Vers atiert Voznesenskij sein frithes Werk Goya, und indem er
sich selbst als "ehemaligen Architekten®, nicht aber als "Dichter” bezeichnet, stellt er
sich als Dichter in Frage. Auch das Verb "vopit” ("bnillt") ist nicht gerade eine Aus-
zeichnung fur einen Lyriker. Damit ironisiert Voznesenskij sich und sein Goya-
Gedicht bereits selbst und greift damit Prnigovs und Nekrasovs spateren, oben zitier-
ten Parodien™ auf Goya vor

Ungeachtet dieser Ironisierung riickt Voznesenskij in Poterjannaja bhallada je-
doch nicht von GGoya ab, sondem fiihrt die Grundidee des frihen Gedichts, den
Seibstverlust bzw. die vermeintliche Selbstfindung in einer anderen Person, noch
fort. Dazu fuhrt er eine lyrische Heldin, eine Schauspielerin, ein, um die es im zwei-
ten und dntten Teil des Gedichts geht. Sie ist in dem kollektiven Wir, mit dem Po-
terjannaja ballada beginnt und das sowohl den "ehemaligen Architekten" als auch
die lyrische Heldin umfaBt, mit dem Goya-Ich verbunden. Wie im folgenden deutlich
wird, verkorpert die Schauspielerin eine Vanante des lyrischen Ich aus Goya.

2 Siche Kapite! 111
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Eine erste Eigenschaft der Heldin ist ihre innere Leere. Der zweite sie betreffende
Vers lautet: "Cto tait v sebe ~ ni gugu” ("Was sie in sich versteckt — keinen Mucks
darniber"). Doch die Heldin verschweigt nicht nur, was sie in sich birgt; vielmehr ist
anzunehmen, daB sie uberhaupt nichts in sich birgt, denn in den beiden folgenden
Strophen fallt zwei mal das Adjektiv "pustynnyj” ("6de", "leer"), einmal emotional
hervorgehoben in dem Ausruf "wie leer ist ihr Nacken!” ("kak pustynna ee Potyli-
cha!")®’, ein anderes Mal in dem Vergleich der Schauspielerin mit einer "leeren Kir-
che” ("kak pustynnyj kostel”). In den Versen "Masinal'no ona — Zena. / Masinal'no
ona — ziva" wird emeut der Verlust der Seele, des Authentischen, konstatiert, der
ahnlich schon in Antimiry (Antiwelten, 1961) in den Versen anklingt: "Net Zen¥in —
/ est' antimuZ¢iny, / v lesach revut antimasiny” ("Es gibt keine Frauen - / es gibt An-
timinner, / in den Wildern briillen Antimaschinen™)®®. Auch heiBt es iber die Hel-
din, daB sie die iibrigen "wie Stahle” umstellt ("nas, kak stul'ja, perestavljaet”). Da-
mit ist in Poterjannaja ballada insgesamt ein Schwund an menschlichen Eigenschaf-
ten zu beobachten.

Anders als das lyrische Ich in Goya wei die Heldin in Poterjannaja ballada
auch nicht, in wen sie sich hineinversetzt hat: "Ja v kogo-to pereselilas'!” ("Ich bin in
irgendjemand ubergesiedelt!”). Das unbestimmte Pronomen "v kogo-to” greift das
einleitende zweimalige "¢'i-to” ("irgendwelcher") wieder auf. Diese Unbestimmtheit
bei dem Verschmelzen von Personen und Identitdten, die uns schon in den Versen
"priroda v reke 1 vo mne / 1 gde-to ed&e — izvne" ("die Natur ist im FluB und in mir /
und irgendwo noch — von auBen”) in "Ja soslan v sebja...” begegnet ist, taucht bei
Voznesenskij immer wieder auf (s. auch Kap. 1V.6). Durch eben diese UngewiBheit

B"Das Wort "Potylicha” sicht durch scine GroBschreibung die Aufmerksamkeit des Lesers auf
sich. Der BegnifT existient in der russischen Standardsprache in dicser Form nicht. Er ist abgeleitet
von dem veralteten Lexem "potylica™ mit der Bedcutung "Nacken”. "Hinterkopf”. Die Umwand-
lung zu "Potylicha" ist cin Beispiel fur cin Verfahren Voznesenskijs. das ich "Signifikantenver-
schicbung” nennen méchte. und das bei Voznesenskij sehr hiufig ist. Die Endung *-licha* verweist
auf mchrere andere Signifikanten: 1. “licho® (veralict: "das Base™). 2. "lichdj” (a. "unheilvoll®, b.
"kuhn". “waghalsig®). 3. "lichorddit™ (“ficbem"). Der erste korrespondiert mit “opasno®
("gefahrlich™) des Gedichtanfangs: der zweite stellt eine Interferenz zu dem Gedicht "Nas mnogo.
Nas maZet hyt' etvero...” ("Wir sind viele. Wir sind vielleicht zu viert...", 1963) dar, in dem Voz-
nescnski) die Heldin des Gedichts als "hichac™ ("Tollkopf™) bezeichnet: der dntte ist vielleicht, an-
gesichts der Lokalisierung von Poterjannaja ballada in cinem lrrenhaus, der naheliegenste. denn
Fieberwahn und Wahnsinn licgen beictnander. Mit der Verschiecbung von "potylica” zu "Potylicha™
lost Voznesenskij dic dirckte Verbindung zwischen Signifikant und Signifikat auf. indem er in
dem Signifikant auf weitere Signifikanten verweist und damit die Einheit des Signifikanten in Fra-
ge stellt. Es handelt sich folglich um ein ahnliches Signifikantenspicl wie beispielsweise in den
Anfangszcilen von Nodnoy aéroport v Nju-Jorke. nur daB die verschiedencn Bedcutungen hier
nicht durch das Wechselspicl mehrerer im Text anwesender Signifikanten ensteht. sondern durch
den Bruch mut der morphologischen Norm innerhalb cines Signifikanten.

**Vozesenskij. Sobrame sodineniy. Bd. 1. S. 89.
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verunsichert, zieht die Heldin den SchluB: "Potenalas’ ja, poterjalas'. " ("Ich bin
verlorengegangen, verlorengegangen!.."). Im Vergleich dazu wirkt der Satz des
"ehemaligen Architekten”, "Ich bin Goya", geradezu wie eine Rettung: Goya als
Identifikationsfigur ist ein Fixpunkt fiir den lyrischen Helden, uber den die Heldin
aus Poterjannaja ballada nicht verfugt. Dies verdeutlicht auch die Interpunktion
des Gedichts. Wihrend die lyrische Heldin ihren Selbstverlust mit Emphase vortragt
("potenjalas'!™), erfolgt die Feststellung "Ja — Gojja”" als niichterne Aussage, an deren
Ende ein Punkt steht.

In zweifacher Hinsicht interessant ist der Vergleich: "RazbeZalas’, kak s bus
stekljarus” ("Bin auseinandergelaufen, wie Glasperlen von der Kette™). Das Substan-
tiv "busy” ("Kette") ist ein Pluraletantum, "stekljarus” ("Glasperien”) ein Kollekti-
vum. Beides gemeinsam impliziert, daB die lyrische Heldin innerlich eine Vielheit
darstellt, nicht aber eine geschlossene Person. Semantisch ist daruberhinaus das Ma-
terial der Perlen, Glas, signifikant: Es vermittelt einmal mehr den Eindruck von
Transparenz, die fur Voznesenskijs poetische Welt, wie bereits in Noénoj aéroport v
N'ju-Jorke deutlich wurde, typisch ist.

In den drei Strophen von dem Vers "A notami za lyZnoj bazoj / tri kostra ona ra-
zozZet..." ("Und nachts hinter dem Skiverleih / wird sie drei Feuer entfachen...") bis
zu dem Vers "samolet usel — ne dogonid™ ("das Flugzeug ist abgeflogen — du wirst
es nicht einholen") entzieht sich die lyrische Heldin zeitlich und rdumlich der Realitit
des Gedichts in eine andere Wirklichkeitssphare. In dieser Passage wird emeut der
EinfluB des Surrealismus auf Voznesenskij deutlich. Sie erinnert der Form nach an
surrealistische Traumdarstellungen. Die Interpunktion fehlt, Bilder werden assozia-
tiv aneinandergereiht, die strenge Syntax ist aufgehoben. Hinzu kommt der zeitliche
Hinweis auf die Nacht Auch sind "Seelenwanderung” vor dem Tod und Wahnsinn
Themen des Surrealismus * Die surreale Sphire in Poterjannaja ballada ist von
Symbolen geprigt: Die Heldin entfacht "drei Feuer” und fillt "wie ein Kreuz" auf
den Schnee. Feuer, Kreuz und Schnee sind semantisch stark uberladene Symbole,
doch auch sie bieten keine Authentizitat, der Traum bietet keine Zuflucht. Die Hel-
din bleibt ein "Landeplatz” ("posadoénaja plos¢adka”), an dem andere anlanden kon-
nen. Das Flugzeug, auf das sie wartet und das sie hatte mitnehmen konnen, ist abge-
flogen, und die Frau bleibt ziellos und verloren zuriick - eine ereute Negation einer

™ Der Surrcalismus prifericnt dic Ebence des UnbewuBien. Im UnbewuBten halt er das Annchmen
cincr anderen. unbekanaten. aber tatsachlich exisucrenden Persdnlichkeit fisr moglich. A. Breton
zum Beispiel. ciner der fiihrenden Surrealisten, ennnent sich daran, dafl es R. Desnos bet einer der
abendlichen Experimenticrmunden der Surrealisten vollstAndig gelang. im Traum dic Personlich-
keit M. Duchamps darzustellen (vgl. V. Zotz, André Breton. Ranbek 1990. S. 59). Zum EinfluB
des Surrealismus auf Voznesenskij vgl. ausfiihrlich Kap. fV.6.
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Flucht in die Transzendenz und eine Reminiszenz an Nodnoj aéroport v Nju-Jorke,
wo, wie oben ausgefiihrt, Flugzeuge nur ankommen, aber nicht abfliegen **

An dieser Stelle setzt das lyrische Ich mit der direkten Anrede der lyrischen Hel-
din ein: "Nenajdeny$ moj, nenajdenys!” ("Mein Nichtfindelkind, Nichtfindelkind!").
Hier ward deutlich, daB das Gefuihl des Verlorengehens in andere Personen dem lyri-
schen Ich bekannt ist. Nur deshalb kann das Ich in vaterlichem Ton sagen: "Potenjat’
sebja — ne pustjak” ("Sich zu verlieren ist keine Kletnigkeit"). Voznesenskij schildent
folglich anhand der Schauspielerin eine Befindlichkeit, die das lynsche Ich bereits
selbst erfahren hat ~ und zwar in Gestalt des lyrischen Ich aus Goya. Die Verbin-
dung zwischen der Heldin aus Poterjannaja ballada und dem Ich aus Goya wird
durch lexikalische und lautliche Analogien hergestellt: Der Reim "ne dogo-
nis"-"nenajdenys” in Teil 11 wiederholt den Reim "Gojja" — "gonjar” aus Teil I des
Gedichts, dieser Reim seinerseits ist eine nahtlose Fortsetzung des Paradigmas "Goj-
ja"-"Gore"-"golos" etc aus dem fritheren Gedicht.*"' Etwas schwicher als in den
Reimen "Gojja"-"gonjat” und "ne dogonis"'-"nenajdenys” klingt das Lautmuster
auch noch in dem Reim "v gorstjach"-"v gostjach” an. Es wird erginzt durch die si-
gnifikante Haufung von o-Lauten im Umfeld des Verbs "ne dogoni3™, die an das
dunkle Lautmuster von (Goya erinnern: "smoloj lyznej", "zdet", "snezok liznet", "sa-
molet udel — ne dogoni3™, "Nenajdeny$ moj, nenajdeny3”.

Ganz deutlich aber wird die Parallele zu (Goya in Teil 1l von Poterjannaja balla-
da: Hier sieht das Ich, daB8 "du nicht du bist", sondern ein anderer — genauso wie das
Ich in Goya. Im Russischen sind die Konstruktionen "ty — ne ty" und "ja — Gojja"
auch grammatisch-syntaktisch parailel, und so wie das "ja" sich in "Gopa" wieder-
holt, wiederholt sich hier das "ty". Es handelt sich somit um eine exakte Kopie der
Figur "Ich bin jemand anders”, und die lyrische Heldin verkorpert eine Vanante des
Ich aus Goya. Doch wie steht das lynische Ich dem Gefiihl der lynschen Heldin, sich
in andere verloren zu haben, gegenuber? Ist das lyrische Ich in Poterjannaja ballada
identisch mit dem Goya-Ich bzw. der lyrischen Heldin dieses Gedichts, oder ist in
Poterjannaja ballada nur die lyrische Heldin schwach, das Ich dagegen, anders als
in Goya, fest in sich verankert?

¥ n Poterjannaja hallada ist das Flugzeug Element ciner Reihe von semantischen Aquivalenzen
mit der Bedcutung des Fliegens. 2u der aufier dem Landeplatz noch das Verb "vietajut®
(“hincinfhicgen”) und der Vergleich "kak zaleteviaja ptica™ ("wie cin kurz hercingeflogener Vo-
gel.”) gehoren. Davon abgeschen ist ¢s eventuell real motivient als Anspiclung auf die (nicht vor-
handene) Moglichkeit. ins Ausland oder zumindest an einen andercn Ont zu fliegen: diese Inter-
pretation wiirde sich mit dem Hinweis auf dic Zensur in der Schlustrophe decken.

! Das Paradigma "Gojja™"gonjat” ctc. wird auch in dem schon erwahnten Gedicht | toroe vstu-
plenie fortgesctrzi. in dem das lyrische Ich hinter der "Secle Amenikas™ herjagt ("ot pogoni®).
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Das Pronomen "wir" am Anfang des Gedichts 1dBt, wie oben bereits angedeutet,
cher auf eine allgemeine Erfahrung schlieflen, die das lyrische Ich mit umfat. Ande-
rerseits erweckt der viterliche Ton am Ende des zweiten Teils zunachst den Ein-
druck, als se1 das lynische Ich gegenuber der Heldin eine (besser)wissende, autorita-
re Instanz, die aus einer festen Position heraus Rat erteilt. Teil 1l des Gedichts je-
doch revidiert diesen Eindruck. Hier erweist sich das lyrische Ich in hochstem MaBe
als zeitlich entriickt. Voznesenski) leitet diese Wende mit einem geschickten Téau-
schungsmanover ein: Das Wort "veera” ("gestern”), die erste Festlegung einer zeitli-
chen Perspektive und damit eines axiologischen Standpunktes des lyrischen Ich in
dem Gedicht iiberhaupt, 148t den Leser zuniichst vermuten, mit dem SchluBteil keh-
re der Dichter nach der allgemeinen Auflosung in Teil Il in eine Realitit mit zeitli-
chen und rdumlichen Festlegungen zuriick. Doch auf das "gesten” 148t Voznesens-
kij die Futurformen "uviZu” und "skaze3" ("ich werde sehen”, "du wirst sagen") fol-
gen. Er erganzt also die rdumliche Verlorenheit in bezug auf Subjekt und Objekt
durch eine Verwirrung in bezug auf die Zeit Das Ich hat die zeitliche Orientierung
verloren, steht jenseits der Zeit und biaBt damit seine Souveranitat, die zunichst
durch das "véera" und den viterlichen Ton des Ich suggeriert wird, ein. AuBBerdem
stellt der dntte Teil des Gedichts auch deshalb keine distanzierte SchluBwendung
dar, weil er durch den Reim "v gorstjach™-"v gostjach” harmonisch mit dem zweiten
Teil verbunden ist.

Mit dem SchluBteil stellt Voznesenskij die Moglichkeit, sich finden zu konnen,
insgesamt in Frage. In dieser Hinsicht ist es bezeichnend, daBl er die lyrische Heldin
als eine Schauspielenn darstellt, denn das Merkmal dieser Zunft besteht bekanntlich
danin, sich in andere hineinzuversetzen, eine andere ldentitat anzunehmen. Durch
den Zusatz "kazetsja...” ("scheint es.. ") verliert die Aussage der Schauspielerin, “ja i
naslas™ ("ich habe mich gefunden") — eine Opposition zu dem vorausgehenden "ne-
najdeny$” ("Nichtfindelkind") -, ihre Glaubwirdigkeit. Jede ldentifikation ist nur
vorubergehend, so das Fazit von Poterjannaja ballada Das impliziert auch der
durch die Wiederholung verstirkte Vergleich mit einem Vogel, der "mal kurz” zum
Fenster hereingeflogen ist: "kak ptica, /. / kak zaletevsaja v fortku ptica”.

Wie der Dichter selbst das Thema des Gedichts wertet, 1aBt sich anhand der
rhythmischen Gestaltung des Gedichts ablesen In den ersten beiden Teilen von Po-
terjannaja ballada, in denen es um den Verlust geht, halten, ungeachtet der Auflo-
sung der Syntax in einigen Verszeilen und der unlyrischen direkten Rede. ein weit-
gehend regelméaBiger Dol'nik und tiberwiegend reine Paarreime den Vers eng zusam-
men Mit den Verszeilen "ja uvizu, ¢to ty — ne ty / skvoz' prosnuviiesja Certy”



00051929

93

("werde ich sehen, daf3 du nicht du bist, / durch die aufgewachten Gesichtszuge”) zu
Beginn des dntten Teils endet das regelmiBige Reim- und Versmuster. Paradoxer-
weise mit der Rickkehr von Freude und Schénheit und der vermeintlichen Identi-
tatsfindung der Heldin werden Reim und VersmaB gesprengt, verliert sich der Vers
in fragmentanische, prosaische Redefetzen, die in zahlreichen Auslassungspunkten
auslaufen.

In diesem Sinne ist die Ballade tatsachlich "verloren". Dichtung scheint fur Voz-
nesenskij — zumindest in diesem Gedicht - nur moglich, wenn das Ich zerflieBt Der
Zerfall des Ich ist offenbar Bedingung der Dichtung und ein "Normal"zustand. Hie-
nn besteht das Paradoxon seiner Ich-Determination, wie sie ansatzweise in (yoya
und expliziter formuliert in Porerjannaja ballada zum Ausdruck kommt: Nur in
dem ZerflieBen in andere, indem man sich selbst in beliebigen anderen zu finden
sucht, also in einem Hin und Her zwischen verschiedenen Polen, besteht die eigentli-
che Identitat. Dies aber entspricht genau der oben skizzierten Subjektkonstitution
Lacans, die Easthope treffend mit den Worten zusammenfaB3t: "Identity is ever only
possible as misrecognition."**

In diesem Zusammenhang erklart sich auch die Tatsache, dal Voznesenskij, um
das Sich-Versetzen in andere und den Selbstverlust auszudriicken, ausschlieBlich re-
flexive Verben verwendet, die mit der Endung "-sja" auf das Subjekt zunickweisen:
"vtorgat'sja" ("eindringen"), "vselit'sja" ("einziehen"), "pereselit'sia” ("Gbersiedeln”),
zweimal "poterjat'sja” (“verlorengehen”), "ustavit'sja” ("anstarren™) und schlieBlich
"najtis’™” ("sich finden"). Die reflexiven Formen driicken anschaulich das "kurzzeitige
Berihren" des Subjekts mit anderen Personen aus, das schon Goya beschreibt: Die
Bewegung auf das andere zu weist gleichzeitig auf das Ich zurick. Unter diesem
Aspekt gewinnt auch der Vers "Poterjat’ sebja — ne pustjak” ("Sich zu verlieren ist
keine Kleinigkeit"). mit dem sich das lyrische Ich an die Heldin wendet, eine neue
Bedeutung. Denn "pustjak"” ist nicht nur umgangssprachlich als "Kleinigkeit" zu ver-
stehen, sondern wortlich als ein Echo und eine Antwort auf das zweimalige "pustyn-
nyj" ("leer”), mit dem die Heldin weiter oben attribuiert wird. Sich zu verlieren be-
deutet eben nicht nur Leere, sondern auch das Gegenteil: Identitatsfindung — aller-
dings in anderen

Als Ergebnis ist folgendes festzuhalten: Voznesenskij verfolgt mit dem Gedicht
Poterjannaja ballada zunichst ein typisch modernes Anliegen. Er konstatiert den
Zerfall von Identitat und den Verlust des Menschlichen sowie der Seele als bestindi-
gem transzendenten Wert des Menschen. Postmodern an seinem Gedicht ist die

M Easthope. Poetry of Discourse. S. 44,
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Tatsache, daB er diesen Verlust nicht beklagt, sondern ihn akzeptiert, daB8 dieser Zu-
stand "Normalitit" ist, und da8 erst die vermeintliche Identitatsfindung das dichteri-
sche Wort zerstort. Das Ich in Poterjannaja ballada hat das Paradoxe einer Ich-
Identitdt, die sich durch Nicht-Identitat konstituiert, akzeptiert. Mit anderen Wor-
ten, die Seele ist nicht verloren, sondem beliebig.

Dieser Unterschied gegeniber modemer Dichtung wird ganz deutlich, wenn man
Poterjannaja ballada ein Gedicht G. Benns aus dem Jahr 1943 gegeniiberstellt, in
dem der Verlust von Identitit gleichfalls thematisch im Mittelpunkt steht.

Verlorenes Ich

Verlorenes Ich. zersprengt von Stratospharcen.,
Opfer des lon —: Gamma-Strahlen-Lamm -
Teilchen und Feld - Unendlichkeitschimiren
auf deinem grauen Stein von Notre-Dame.

Die Tage gehn dir ohne Nacht und Morgen,
die Jahre halten ohne Schnee und Frucht
bedrohend das Unendliche verborgen -

diec Welt als Flucht.

Wo endest du. wo lagerst du, wo breiten
sich dcine Sphéren an - Verlust, Gewinn -
cin Spicl von Bestien: Ewigkeiten.

an ihren Gittern flichst du hin.

Der Bestienblick: die Sterne als Kaldaunen.

der Dschungeltod als Scins- und Schopfungsgrund.
Mensch, Vélkerschlachten. Katalaunen

hinab den Bestienschlund.

Die Welt zerdacht. Und Raum und Zeiten
und was die Menschheit wob und wog,
Funktion nur von Unendlichkeiten —

die Mythe log.

Woher, wohin - nicht Nacht. nicht Morgen,
kein Evol, kein Requiem,

du mochtest dir ein Stichwort borgen -
allein bei wem?

Ach. als sich allc einer Mitte neigten

und auch die Denker nur den Gott gedachit,

sie sich den Hirten und dem Lamm verzweigten,
wenn aus dem Kelch das Blut sie rein gemacht,

und alle ranncn aus der cinen Wundc.
brachen das Brot. das jeglicher genoB —

oh fernc zwingende erfiillte Stunde,

die einst auch das verlorne Ich umschlof.*?

™ G. Benn, Samtliche Werke, Bd. 1, Stuttgart 1986, S. 205f
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Verlorenes Ich ist ein typisches Beispiel moderner Ich-Problematisierung auf der
Ebene der Darstellung (siehe Kap. ). Dem Gedicht fehit, typisch fiir Benns Lyrnk,
eine Ich-Deixis. Statt dessen dominieren Substantivierungen. Das Ich ist objekt-
viert, es ist, in der Terminologie Spinners, "seiner Funktion als Sprecherdeixis ent-
hoben"** und Teil eines allgemein-personlichen Du, an das sich der Sprecher richtet.
Konkrete Personen treten nicht auf’

Benn schildert das Ich vor allem ais verloren in bezug auf die Zeit. Die Zeit hat
ihre Kontinuitit eingebift, sie flieBt dahin ohne feste Anhaitspunkte wie "Nacht”
oder "Morgen". Zeitintervalle existieren nur im Plural: "Tage", "Jahre", "Ewigkei-
ten". Der Mensch findet keinen festen Platz in der Zeit mehr, sondem flieht gleich-
falls dahin: "Die Welt als Flucht". Herkunft und Ziel dieser Flucht sind unbekannt
("Woher, wohin").

Deutlicher noch als Voznesenskij verbindet Benn den Zerfall des Ich mit der wis-
senschaftlichen Erkenntnis und Forschung vor allem im Bereich der Teilchenphysik.
Dies belegen Motive wie "Gamma-Strahlen”, "Teilchen", "Die Welt zerdacht”. Die
Verlorenheit des Ich erscheint als ein Resultat dieser Entwicklung. Als weiterer Hin-
tergrund fiir das Gefiih! der Verlorenheit kommt bei dem deutschen Dichter noch,
beriicksichtigt man das Entstehungsjahr des Gedichts, der Eindruck des Kneges hin-
zu, der sich lexikalisch in den Begriffen "Voélkerschlachten” und "Katalaunen***
niederschiéigt.

Im Unterschied zu Voznesenskij bedauert Benn jedoch den Verlust des Ich. Der
Zerfall des ich bedeutet das Ende der Dichtung: "Kein Evog, kein Requiem” Wie in
den letzten beiden Strophen seines Gedichts deutlich wird, hangt der Dichter ein-
deutig alten Mythen nach. Die beiden Strophen sind eine Anspielung auf das zentra-
le Element des christlichen Mythos, das Abendmahl. Dies kommt durch die einschla-
gigen Metaphermn wie zum Beispiel "Lamm”, "Kelch”, "Blut", "Wunde", "das Brot
brechen® etc. nur allzu deutlich zum Ausdruck. Die Interjektion "Ach”, mit der Benn
diesen Bildkomplex einleitet, ist Ausdruck der Sehnsucht, mit der der Sprecher in
den beiden SchluBstrophen auf eine vergangene Zeit ("einst”) zurickblickt, in der
das Ich noch, getragen vom christlichen Mythos, in eine Gemeinschaft eingebettet
war. Das allgemein-personliche und zugleich isolierende "du” der vorangegangenen
Strophen ist hier den Indefinitpronomen "“alle” und "jeglicher” gewichen, die seman-
tisch eher Gemeinschaft ausdricken. Auch die Zeit, die im Jetzt des Gedichts als

‘M Smnner, Zur Struktur des Ivrischen Ich, S. 145,
**Gemeint sind dic "Katalaunischen Felder”, das Schlachtfeld. auf dem im Jahre 451 dic Hunnen
unter Attila von Rémem und Wesigoten entscheidend geschlagen wurden.
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entglitten dargestellt wird, erscheint in diesem Riickblick als konkrete. “erfiillte
Stunde”, in die das Ich eingebettet ist.**

Von den SchluBstrophen aus betrachtet wird deutlich, daB Benn sich, auch wenn
er den Zerfall der Mythen ("die Mythe log"), der Zeit und des Ich beklagt, ginzlich
innerhalb eben dieser GroBen bewegt. Zwar wird das lyrische Ich objektiviert, doch
die zeitliche Deixis hilt das Gedicht noch fest zusammen. Benns Gedicht ist eindeu-
tig auf der Opposition zwischen Einst und Jetzt aufgebaut Der Jetzt-Zustand, der
Zerfall, konstituiert sich als Gegensatz zu dem "idealen” Hintergrund, der einheitli-
chen Welt des Mythos Jetzt ist nicht mehr Christus das (Opfer-)"Lamm”, sondem
das Ich ist “Opfer (des lon)" und ("Gamma-Strahlen-).amm". Die "Denker” be-
schrinken sich nicht mehr darauf, "Gott" zu denken, sondemn haben die "Welt zer-
dacht” Es gibt keine "Mitte" mehr, sondern die Welt ist "zersprengt”. Damit hebt
Benn die alten Axiome nicht auf, sondem bestatigt sie gedanklich. Eine Aufhebung
bzw. Verkehrung der Zeit auf sprachlicher Ebene, wie bei Voznesenskij, also die
Umsetzung dessen, was er beklagt. in der Textstruktur, findet bet Benn nicht statt.
In Verlorenes Ich bleibt die zeitliche Struktur des Gedichts vielmehr intakt. Im Kon-
trast dazu tntt der postmoderne Charakter von Voznesenskijs Poterjannaja ballada
ganz deutlich hervor: Voznesenskijs hebt die zeitliche Struktur seines Gedichts tat-
sichlich auf - aber nicht dort, wo es um Selbstverlust geht, sondem dort, wo die
Selbstfindung behauptet wird Denn Selbstfindung bedeutet das Ende postmoderner
Poesie. Den Selbstverlust hingegen nimmt sie ironisch als Selbstverstandlichkeit hin.

¥ Dic "erfiillic Stunde™ im lctz1en Vers ennnen an den philosophischen Gedanken der “plénitu-
dc”, der bis zu Platon surickreicht und der sich spater in der Monadologic Leibniz' sowic in der
russischen Literatur besonders bei Pasternak wicderfindet (vel. Vogt. Boris Pasternaks monadische
Poettk).
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3. TECHNOLOGISIERUNG DES SUBJEKTS: DICHTER IM ZIELLOSEN
GESCHWINDIGKEITSRAUSCH. "NAS MNOGO. NaS MOZET BYT' CETVERO... "

IM VERGLEICH MIT PASTERNAKS ""NAS MALO. NAS MOZET BYT' TROE... "

Oroponen, O CROR ARTONOPTPET

CPABHKN C A3POOOPTOM —

3TO FAYNOCTS.

Topa3no Somsiic B HEM B3APT N FYIKOCTS
HANOMMNAKT MRE aBTORpOSer.’”

Verdutzt verglich er scin Selbstportrat / mut @1-
nem Flughafen -/ das ist ewne Dummbert. /

Bei weitern mehr ennnem mich 1n ihm die
Leidenschait und das Widerhallende / an en
Autorennen.

b. AxManynuno#
Hac mnoro. Hac moxeT 6uiThb ueTBeEpO.
Hecemca B MaDIMAE KaK 9CPTH.

Opanxeponoca niogepiia.
H xyptka no noxoTs — ana ¢opca.

Ax, benxa, nuxau xaTacTpodHuIA,
HCIRCIIKAA AHTEN Ha BHA,

nwbnwo Teok ¢appopoBuil npodhUnsb,
Kak 6enad naMna ropur!

B any B ckBOpoAKH NOMRORAT
H BHIIMIIOT K BOPOTaM NaTpynb,
KOr 1a Ha Npe BENLROM CMHBOMETPE
Tl KYpHLIb, OTOPOCHBUIH PYNh

JTw6nw, korna, BUXaB nexan.,
XpYcTanbHo, KaK TEXCTH B Xxopane,
T cKaxemb: "Kakas nevans!
npapa y MeAA OTOOPAAIK..

MoRKMmacwih, TPHILKAK NPEBHMULICHHE CKOPOCTH
B BO30y X ICHHOM COCTOAHWM_
A mna A ppoge ROpMaNLRO_"

He nopth cefe, benouka, nevern
CepxaHT Hac, KOREYHO, MY LLpe#d,
RO HET TBOCH CKOPOCTH nepucH

B KOpoGX¢ ero CKOpOCTEH.

O6A:1aHAOCTH NO3TA

RECTHCD, No3abmB npo OPY 11,
6paTh 3BYKH CO CKOPOCTDLIO CBETa,
KaK aHreNnn 8 AebGe NOwT.

¥ B. Achmadulina, {'roki muzyk:, Moskva 1969. S. 26.

Bayerische
Staatsbibliothek
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3a 3TH rona cBeTOBMC

nycxall Mal HCHE3HCM, NYYach,
NYCTH HEKOMY NPH3 MONYYATh
Mut BakanH CKOpOCTL BREpBMeE.

A MH, benka, GoxecTBeRANMRA kopem!
H nycTb Be co6paTh HaM KOCTel.

Ila snpaBCcTBYET NEBYaA CKOPOCTD,
yGulicTBCeRECHILAA W3 CKOpocTei!

Yro HaMm Boepe K NpeaRavepTano?
Hac mano. Hac MoxeT 6uiThL ueTBepO.
Mu MuMmcs —

a T Goxectpo!
U Bce-Taxm Rac GonuwmkcTpo.?

An B. Achinadulina
Wir sind viele. Wir sind vielleicht zu viert. / Wir sausen im Auto wic Teufel. / Dic Fahrenin ist
orangchaang. / Und die Jacke iiber dem Ellbogen ist fur den Effekt.
Ach, Belka, katastrophaler Tollkopf. / dem Ausschen nach cin Engel nicht von hier, / ich licbe
dein Profil aus Porzellan, / es brennt wic eine weiBe Lampe!
in der Holle in der Bratpfannc reden sic dummes Zeug / und werden zu den Toren cine
Patrouille herausschicken. / wenn du. den Tacho ausgereizt, / rauchst. das Steuer losgelassen.
ich liebe es. wenn du. das Pedal herausgedriickt. / kristallen. wie Texte im Choral. / sagen
wirst: "Welch cin Kummer! / man hat mir den Fihrerschein abgenommen...
Verstehst du. man hat mir eine Geschwindigkeitsiberschreitung angehangt / in crregtem
Zustand... / Dabei fuhr ich wie dblich.. *
Verdirb dir micht, Belotka, die Leber. / Der Sergeant ist. natiiriich, weiser als wir, / aber deinc
Singgeschwindigkeit gibt es nicht / in scinem Getriebe.
Dic Pflichten des Dichters sind / zu sausen, das ORUD? vergessend. / dic Laute mit
Lichtgeschwindigkeit zu crgreifen. / so wie Engel im Himmel singen.
Fidr diese Jahre voll Licht / mdgen wir, strahlend. verschwinden, / soll nehig niemand einen
Preis beckommen. / Wir haben diec Geschwindigkeit als erste herausgedridckt
Dricke, Belka. gonthicher Kumpel! / Auf daB wir dic Knochen nicht aufsammeln midssen. / Es
lebe dic Singgeschwindigkeit. / dic allermordenschstc der Geschwindigketen!
Was ist uns vorn vorherbestimmt? / Wir sind wenige. Wir sind viclleicht zu viert. / Wir jagen
dahin - / aber du bist eine Gottheit! / Und trotzdem sind wir die Mehrheit.

Der Zusammenhang zwischen postmoderner Befindlichkeit und Technologischem
Zeitalter ist, wie oben bereits angedeutet, vielfaltig und widerspriichlich. Zunachst
einmal bedingt die technologische Entwicklung den Postmodemismus. Postmoderne
Kiinstler und Denker sind in ihrem RealitatsbewuBtsein in weitem MaBe von der
technologischen Wirklichkeit gepragt * Zwischen der virtuellen Zerlegung und
Vervielfiltigung von Identitit durch neue Kommunikationstechnologien, durch Cy-
berspace und ahnliches, und der postmodernen Dezentriertheit des Subjekts besteht
eine deutliche Parallele. Am deutlichsten zeigt sich dieser Zusammenhang immer

% Voznesenskij, Sobramie sodnenij, Bd. |, S. 136.

¥ *Ordel regulirovamya ulicnogo dvizenija” ("Abicilung zur Regulicrung des StraBenverkchrs®).

*Vgl. W. Welsch, “Dic Postmoderne in Kunst und Philosophic und ihr Verhiltnis z7um technolo-
gischen Zenalter”, in: W.Ch. Zimmerli (Hg.). Technologisches Zeitalter oder Postmoderne, Min-
chen 1988, S. 37.
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wieder in den Schnften Baudnllards, wenn dieser die Folgen der Virtualisierung be-
schreibt ' Vor allem Lyotard und Welsch betonen andererseits, daB Postmodernis-
mus auch Kritik an der technologischen Entwicklung bedeutet. "Die Postmodemne”
musse sich der "uniformierenden Wirkung" der neuen Technologien "entgegenstel-

n252

len"~* — eine Formulierung, mit der "Postmoderne” allerdings zum Konzept erhoben

wird und die dem eingangs skizzierten Verstindnis des Begriffs im Grunde
widerspricht.

Im folgenden werde ich zeigen, daB Voznesenskijs Gedicht “Nas mnogo. Nas
mozet byt’' cetvero...” (1963) vor allem den ersten Aspekt, die Prigung des Dichters
durch die Technologisierung, ausdrickt. Die Subjekte in diesem Gedicht, eine Grup-
pe von Dichtern, sind vollstandig von Technologie durchdrungen — némlich vom
Rausch technisch bedingter kunstlicher Fortbewegung. Sie sind dem Jetzt verhaftet,
selbstbezogen, ziellos und gleichgultig gegentuber der Umwelt und der Zukunft. In-
dem Voznesenskij die Ziellosigkeit der technischen Beschleunigung hervorhebt und
diese als Metapher fur die Poesie verwendet, artikuliert er seine postmoderne Hal-
tung nicht nur in bezug auf Technologie, sondern auch in bezug auf die Dichtkunst.
Die Dichter haben, so der Tenor von "Nas mnogo. Nas moZet byt' &tvero...", ihre
Rolle als Verkiinder oder Vermittler eingebiiBt. Kunst und Technologie sind keine
Gegensitze mehr, sondern Kunst existiert nur noch im Rahmen der allumfassenden
ziellos beschleunigenden Technologisierung und ist somit selbst ziellos geworden.

Wie bereits im Zusammenhang mit Nodnoj aéroport v N'ju-Jorke deutlich wurde,
spielen Technik und Technologie in Voznesenskijs Lyrik insgesamt eine sehr wichti-
ge Rolle. Speziell das Motiv technischer Fortbewegung, das "Nas mnogo. Nas
moZet byt' éetvero..." bestimmt, kommt noch in zahlreichen weiteren Gedichten vor.
In Pervyj sneg (Der erste Schnee, 1948) zum Beispiel heiBt es, "die Wochen jagen
dahin wie Automobile” ("Avtomobiljami mcatsja nedeli”), in Motogonki po verti-
kal'noj stene (Motorradrennen an einer vertikalen Wand, 1960) rast eine Artistin
auf einem Motorrad "wie ein horizontaler Torpedo™ ("torpedoj gorizontal'noju”) an
der Manegenwand entlang, und in Parabolideskaja ballada (Parabolische Ballade,
1958) wird der lyrische Held "davongetragen wie eine Rakete” ("on unosilsja
raketoj revuséej”)”” In anderen Gedichten entpersonalisiert Voznesenskij den

1 vgl. um Beispiel Baudrillard. "Die Simulation™.

B Welsch, Unsere postmoderne AModerne. S. 219, Welsch bezieht sich auf Lyotard. Das postmo-
derne Wissen, S. 13, 23f.

3 Vorznesenskij. Sobranie sodnenij, Bd. 3, S. 332, Bd. 1. S. 92 und 27. Weitere Beispicle sind die
Verse "nas zanosit. kak velotrek”™ ("bringt uns ins Schicudern. wie einc Radrennbahn®) in “Kro my
— fiki ili velikie?.." ("Wer sind wir — Spielmarken oder Grofle?..", 1958), "Otkryvaju kilometry”

("Ich entdecke die Kilometer”) in "Nenaviau aforizmy..." ("Ich hasse Aphorismen...", 1968) und
das Gedicht Novogodhnie ralli-stop (Newjahrsrallve-Stop. 1975) (Vozncsenskij, Sobranie sodneniy,
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Menschen mit technischen Metaphern wie Werkzeugen und Maschinen, zum Bei-
spiel "Bugeleisen”, "Kihlschrianke”, "Bulldozer” oder "PreBlufthammer™*, oder er
stellt Lebewesen als aus Einzelteilen zusammengeschraubte Wesen dar ** Immer
wieder tauchen auch geometrische Begriffe auf, wie etwa "dreieckig” im Titel des
Gedichtzyklus Treugol'naja grusa, "Quadrate”, “Ellipsen” oder "Bisektrix" ** Be-
sonderes Gewicht hat das Adjektiv "atomnyj” ("atomar"), das Voznesenskij vor al-
lem in dem Terminus "atomnyj vek" ("Atomzeitalter") verwendet - so zum Beispiel
in dem postapokalyptischen Gedicht N'ju-jorkskaja ptica (Der New Yorker Vogel,
1961), das die Allgegenwart der atomaren Gefahr darstellt. Dort heiBt es: "vek
atomny) stonet v spal'ne. " ("das Atomzeitalter stohnt im Schlafzimmer. ").*’ Die
wissenschaftlich-technische Revolution, die in den 50er Jahren die gesamte sowjeti-
sche Gesellschaft erfaBte, erweist sich somit auch fiir Voznesenskijs Gedichte als
pragend.

Entsprechend zahlreich sind die Studien zur Rolle der Technik bei Voznesenskij.
Die meisten Autoren erforschen allerdings lediglich die Frage, in welchem Verhilt-
nis Technik und Natur bei dem Dichter stehen, und untersuchen, ob er einen Stand-
punkt pro oder contra Technik einnimmt. Veit und Spengler stellen unabhangig von-
emander fest, daB die Bereiche Natur und Technik bei Voznesenskij miteinander
verschmelzen.** Dies laBt sich anhand so ungewdhnlicher Metaphern wie dem "Alu-
miniumvogel” oder der "Mischung aus Pavian und Flugzeugtriebwerk" leicht nach-
vollziehen *** Andere Autoren wie Harvie und Thomson meinen. da8 Voznesenskij
eine Entwicklung von einer eher positiven zu einer eher negativen Haltung gegen-
Uber der Technik durchmache. Wihrend er in den frihen Gedichten die modemne
Technologie begeistert begriBBe, hebe er in spiteren Gedichten, beginnend mit dem
Zyklus Treugol'naja grusa, vor allem die negativen Folgen der Technologisierung
hervor ** Die Kritik gegeniiber dem technischen Fortschritt in den spateren Gedich-
ten sei der wesentliche Unterschied zu Majakovskij ' Dieser ist ein begeisterter Be-
furworter des technischen Fortschritts - man denke etwa an die bekannten

Bd. 1, 8. 321, Bd. 2. §. 333 und ders.. Aksioma samoiska. S. 458).

™ Vosnesenskij, Sobranie soaneny. Bd. 1. S. 279, 325. 344, 330,

% Zum Beispicl Vozncsenskij, Sobrame soaneny, Bd. 1, S. 49, 102. 165.

™ Vosnesenskij, Sobrame soaneny, Bd. 1. S. 205, 181.

™ Voznesenskiy, Sobranie sodneniy, Bd. |, S. 103. Zum postapokalvptischen Charakter des Ge-
dichts siche Dombliith, "Dic postmoderne Lyrik”®. S. 339-341.

PIVgl. B. Veil, Die Darstellung von Natur und Techmk. Natarlichkeit und Zivilisation in Vozne-
senskijs Gedichten vor der “Dreieckigen Birne”™ (Magisterarbeit). Freic Universitdt Berlin 1975, S.
75-84. sowie Spengler, "Zur Lyrik Andrej Voznesenskijs®, S. 1601

¥ Voznesenskij, Sobrante socinenij, Bd 1.S. 102 und Bd 3. S. 330.

*Vgl. Hanvie, "Voznesensky's Dystopia™: Thomson. "Andrey Voznesensky™. S. 52.

™ Vgl. Harvie, “Vosnesensky's Dystopia®, S. 84,
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Anfangsverse aus seinem Gedicht My (Wir, 1929). "My - / Edisony / nevidannych
vzletov, / energij / i svetov” ("Wir / sind die Edisons / nie gesehener Aufflige, /
Energien / und Welten") **

Als Beleg firr Voznesenskijs zunehmende Technologiekritik dient den Autoren
vor allem das Poem (za (1964), ein Werk, das vor allem aufgrund seiner Plakativi-
tat die Aufmerksamkeit auf sich zieht. In Oza, so meint zum Beispiel Harvie, auBere
sich die Kritik des Dichters an dem gesamten wissenschaftlich-technologischen Un-
ternehmen uberhaupt, das die Kunst bzw. die Liebe und die Seele zerstére.* In dem
Poem heiBt es. "Roboty, / roboty, / roboty / re2' moju preryvajut” ("Roboter, / Ro-
boter, / Roboter / unterbrechen mein Sprechen”).” Auch Thomson weist auf die
Unvereinbarkeit von Wissenschaft und Kunst in Oza hin** Jones erkennt eine tech-
nologiekritische Haltung Voznesenskijs u.a. in dessen Gedicht Mdjakovskij v PariZe
(Majakovskij in Paris, 1963). Er bezieht sich auf ein Bild in diesem Gedicht, in dem
Busse und Autos iiber ein Portrit Majakovskijs auf dem Pariser StraBenpflaster hin-
wegfahren. Dieses Bild sei Ausdruck der Auffassung Voznesenskijs, da} Fahrzeuge,
also technische Fortbewegung, Leben und Kunst zerstoren **®

Im Fall von Qza ist den genannten Autoren mit Sicherheit zuzustimmen:. Das
Poem ist offensichtlich technologiekritisch. In Oza kommt genau die Haltung zum
Ausdruck, die Lyotard, wie oben dargestellt, gegeniiber der Technologie einfordert:
Die Kntik an der uniformierenden Kraft derselben So heiBt es im zwolften Ab-
schnitt des Poems: "Bud'te prokljaty, ciklotrony! / Bud' Ze prokljata ty, gromada /
programmirovannogo zverja" ("Seid verflucht, Zyklotronen! / Sei doch verflucht
du, Masse / programmierter Bestien™).*’ Harvie selbst gesteht allerdings am Ende
seiner Untersuchung ein, daB man die Technologiekritik in (Jza nicht auf Vozne-
senskijs gesamte Lyrik iibertragen konne ** In der Tat iiberzeugen die Beispiele aus
anderen Gedichten, die Jones fiir Voznesenskijs Technologiekritik anfiihrt, nicht. Jo-
nes verfolgt einen existentialistischen Ansatz und versucht, in Voznesenskijs Ge-
dichten die Bedrohung des Subjekts und des Menschlichen durch die moderne Welt
nachzuweisen. Dieser existentialistische Ansatz trifft auf Voznesenskij jedoch, wie
ich noch zeigen werde, nicht zu®® Jones ibersieht die Ironie in Voznesenskijs

*2Majakovskij. Poinoe sobranie sodmnenij. Bd. 10, Moskva 1958. 5. 119.

®'Vgi. Harvie. "Voznesensky's Dystopia®.

¥ Vornesenskij. Sobranie sodinemy, Bd. 1. S, 394.

3 ygl. Thomson, "Andrcy Vozncsensk)y”, S. 54.

*Vgl. Jones, "A Look Around”. S. 79.

*" Voznesenskij. Sobranie sodneny. Bd 1, S. 411

** Harvie. "Voznesensky's Dystopia™. S. 87: “it must be said that the profoundly ncgative attitude
to science and technology evinced in (Jza is not typical of Voznescnsky's later work /.1

w Siche dazu Kap. IV.S.
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Gedichten, die jede Aussage durchbricht und reine Kntik unmoglich macht — dies
gilt besonders fur das von ihm zitierte Gedicht Majakovskij v Parize. Tatsichlich
heit es dort verniedlichend: "Po grudi Vasej tolpy toropjatsja, / Sena pleéetsja pod
spinoj. / I, kak boZja korovka, avtobusik / méit, $¢ekotudiij i smesnoj" ("Uber lhre
Brust hasten die Massen, / Die Seine platschert unter dem Riicken. / Und, wie ein
Marienkafer / fihrt ein Autobuslein, kitzeind und komisch").?™

Angesichts solcher Bilder scheint die Frage, ob Voznesenskij einen Standpunkt
pro oder contra Technik und Technologie einnimmt. am Charakter seiner Dichtung
vorbeizugehen. Denn fiir Voznesenskij stellen Kunst und Technologie keine Gegen-
sdtze dar, sondem fur ihn ist das eine durch das andere gepragt. Dem dichterischen
Subjekt kommt nicht mehr die Aufgabe zu, die Kunst als wahre GroBle gegenuber
der Technologisierung der Gesellschaft zu verteidigen, sondern das Subjekt ist voll-
kommen von der Technologisierung durchdrungen. Dieses postmoderne Verhaltnis
zwischen Poesie und Technologie kommt in “Nas mnogo. Nas moZt byt
detvero...”, wie im folgenden dargestellt wird, sehr deutlich zum Ausdruck.

Technologie heiBt in "Nas mnogo. Nas mozet byt' &tvero...” vor allem Ge-
schwindigkeit und Beschleunigung Beide Motive sind lexikalisch und semantisch
geradezu lberreprasentiert. Allein das Wort "skorost™ ("Geschwindigkeit”) kommt
stebenmal vor und wird noch durch die englische Entsprechung "speed” in "spido-
metr” ("Tachometer") erginzt Konnotativ klingt Geschwindigkeit auch in den Aus-
drucken "nesemsja v madine” ("wir sausen im Auto"), "nestis™ ("sausen"), "lichaé"
(hier ubersetzt mit "Tollkopf”, aber auch "Raser”) und "mé¢imsja” ("wir jagen") an.
ebenso in "dlja forsa” ("fiir den Effekt"), das auf das Verb "forsirovat™ ("forcieren”)
verweist. Das Auto wird nur in den technischen Details beschrieben, die fir Fahrt
und Geschwindigkeit wichtig sind. "spidometr" (“Tachometer"), "rul™ ("Lenkrad").
“pedal™ ("Pedal”) und "korobka skorostej” ("Getriebe")

Um die Begeisterung fur die rasende Geschwindigkeit der Autofahrt auszudrik-
ken, verwendet Voznesenskij die Gestalt einer lyrischen Heldin, der Fahrerin des
Wagens, die die Geschwindigkeit vorantreibt und das Gaspedal "herausdruckt”, bis
der Geschwindigkeitsanzeiger die Hochstgrenze erreicht Die Heldin ist weitgehend
auf ihre Funktion als Fahrenn reduziert ("3ofer3a") Sie hat nichts Weiblich-
Naturliches, sondern ist dem AuBeren nach eine kiinstlich-technische Gestalt' Ihre
Haare sind "orangefarben”, sie will Effekt heischen ("dlja forsa"), ihr Profil ist "aus
Porzellan” und brennt "wie eine Lampe”, ihre Stimme klingt wie "Knistall". Der Ver-
gleich mit einer “"weiBen Lampe" enthilt einen Verweis auf die

™ Vozncsenskij, Sobranie soaneny. Bd 1. S. 168.
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"Lichtgeschwindigkeit”. Einzig der Name der lyrischen Heldin, die Koseform fur
Bella, "Belka™ (wortlich "Eichhérmchen”), stellt eine Reminiszenz an die natiirliche
Welt dar. Das Natiirliche steht jedoch vollig im Hintergrund Das zweimalige “ljub-
lju” ("ich liebe”) des lyrischen Ich gilt nicht der lyrischen Heldin als Frau, sondern
lediglich ihren kunstlichen Eigenschaften und ihrer Gleichgultigkeit gegenuber den
Verkehrsvorschriften. "Nas mnogo. Nas mo2et byt’ éetvero...” ist kein Liebesge-
dicht. Die Heldin ist nicht Geliebte, sondemn "Kumpel” des lyrischen Ich, und sie
wird mit grammatisch maskulinen Attributen beschrieben: "kore3” ("Kumpel™), "li-
chag” ("Raser”™) und "angel” ("Engel"). Schon in der Beschreibung der beiden Perso-
nen, des Ich und des lyrischen Du, wird somit eine Reduktion der Subjekte deutlich,
die vollstindig hinter die Autofahrt zuriicktreten. Dies gilt insbesondere fir das lyn-
sche Ich, das sich ausschlieBlich iber die Verehrung fur die Fahrerin definiert und
grammatisch lediglich in dem zweimaligen "lublju" enthalten ist.

Auf das zweite Thema des Gedichts, die Poesie, deutet schon die Widmung an
Bella Achmadulina. Aufgrund der Widmung kann man davon ausgehen, daB mit der
lyrischen Heldin, Belka bzw. Belo¢ka, die Dichterin gemeint ist. Von Achmadulina
gibt es zudem ein Gedicht mit dem Titel Sverafory (Verkehrsampeln, 1957)*", auf
das "Nas mnogo. Nas moZet byt’ cetvero..."” mehrfach anspielt. Die Tollkiihnheit, die
Voznesenskij seiner Heldin zuspricht ("licha¢ katastrofnyj"), ist dort vorformuliert in
dem Vers "v bestabatnom golovokruzen'e” ("im Ubermut ist ein Schwindelgefiihl").
Auch der SchluBivers von Achmadulinas Gedicht, "Otdaju sebja na s"eden’e / éto)
skorosti vperedi” ("Ich werfe mich zum FraB / der Geschwindigkeit vorn hin"),
driickt bereits den gleichen Geschwindigkeitsrausch aus, den auch Voznesenski) in
"Nas mnogo. Nas moZet byt' cetvero..." schildert. Die Wir in Voznesenskijs Gedicht
sind offenbar eine Gruppe von Dichtern - also tatsachlich vier verschiedene Perso-
nen, und nicht verschiedene Seiten eines schizophrenen Ich, wie etwa in dem bereits
erwihnten Gedicht "Ja - semja...".

Auf Poesie deutet auch der Vergleich mit einem Choral in der vierten Strophe:

~ Selbst die banale Feststellung, daB man ihr den Fiihrerschein abgenommen hat, trégt

die lyrische Heldin vor "wie Texte im Choral". Konkret spricht Voznesenskij die
Dichtung jedoch erst in der siebten Strophe an. Dort heiBt es: "Objazannosti poéta /
nestis’, pozabyv pro ORUD" ("Die Pflichten des Dichters sind / zu sausen, das
ORUD vergessend”). Die Autofahrt dient Voznesenskij als eine Metapher fiir die
Dichtung, und die lyrische Heldin, die gegen die Verkehrsordnung verstofit, ist die
ideale Dichterin. Diese metaphonsche Beziehung zwischen Technologie und Poesie

T'B. Achmadulina, /zbrannoe, Moskva 1988, S. 18.
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verdichtet sich sodann in der zweimaligen Metapher der "Singgeschwindigkeit”
("peviaja skorost'™), uber die die lyrische Heldin verfugt.

Das Postmodemne im Verhiitnis zwischen Technologie und Poesie in "Nas mno-
go. Nas mozZet byt’ cetvero...” 1Bt sich deutlich herausarbeiten, wenn man dazu ein
Gedicht Pasternaks heranzieht, auf das Voznesenskij ganz offensichtlich anspielt
Zwar ist Pasternak kein Dichter, der bevorzugt technische Motive verwendet, gera-
de deshalb bringt der Vergleich mit einem Gedicht von ihm jedoch tiefere und subti-
lere Erkenntnisse uber die unterschiedliche Beziehung zwischen Technik bzw. Tech-
nologie und Poesie in modemnen und postmodernen Gedichten zutage als die ver-
breitete Gegenuberstellung Voznesenskijs mit Majakovskij. Hier handelt es sich um
Pasternaks “"Nas malo. Nas mo2et byt’ troe...” ("Wir sind wenige. Wir sind vielleicht
sudrit..”, 1921)

Hac mano. Hac moxeT 6uTb Tpoe
JloReU KHX, MOPIOYHNX K a ACKHX
NMoa cepoit Gerywient xopow
lloxne#, 061aK0B K CONNITCKHX
CopeToB, CTHXOB K [IMCKYCCHRA

O TpancnopTe # 06 HCKYCCTBE.

Mut 6uisi MO ALMH. MM 300XH.
Hac c6uno, n MUHT B KapaBaHe,
Kax TyHaopy non TcHOepa BiIOXH
W nopminel n mnan nopubaHue.
CneTHMCH, BOPBEMCH H TPOHREM,
J3KpYXKHMCA BUXPEM BOPOHKHM,

H - mumo! - Bu nosgro noAMeTe.
Tak, yrpom ynapHBillK B BOPOX
ConoMul — ¢ MOMEHT Ha HaMeTe,—
BeTp Beuen sateM B pasroBopax
HWaywero 6ypro coSpanba

Dlepeshes Han kposenbhol apanbo.”

Wir sind wenige. Wir sind vaelleicht zu dnitt / Vom Donec. brennbar und aus der Holle / Unter
der graven laufenden Kruste / Der Regengisse. der Wolken und Soldaten-/ Rite. der Verse und
Diskussioncn / Uber das Beforderungswesen und uber dic Kunst.

Wir warcn Mcnschen. Wir sind Epochen / Es hat uns umgenssen, und ¢s jagt uns dahin in
ciner Karawane, / Wic dic Tundra unter dic Scufzer des Tenders / Und das StoBen der Kolben
und Eisenbahnschwellen /7 Wir werden 7usammengeflogen kommen, wir werden cindringen
und uns bewegen. / Wir werden wie cin Krihenwirbel anfangen /u kreisen.

Und - vorber! - Thr werdet spat versichen / So ist der Wind. der morgens zu cinem Haufen
geschiagen hat / Die Strohhalme - ctwa eincn Moment tang auf dem Aufgefegten. — / Ewig
dann in den Gesprachen / Der stirmisch verlaufenden Versammlung / Der Biume uber den
Dachschindcln

7 Pastcrnak, Sobrame sodneny. Bd 1, S. 203,
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Die Bezugnahme Voznesenskijs auf dieses Gedicht Pasternaks in "Nas mnogo.
Nas mozet byt' éetvero..."” ist eindeutig, und sie umfaBt mehr als nur die Anspielung
auf den Anfangsvers. So iibernimmt Voznesenskij auch die rhythmische Grundstruk-
tur, den dreifiiBigen Amphibrachys, aus Pasternaks Gedicht, mitsamt etner einzelnen
Abweichung, einem Spondeus am Versanfang ("vetr veten" bzw "Zmi, Belka").
Ferner behalt Voznesenskij die dunkle Lautinstrumentierung mit der Haufung des
Lautmusters "ro" bzw. "or" bei.”” Auch diverse semantische Motive stimmen, teil-
weise bis zur lexikalischen Verwandtschaft, uberein. Das umfalt nicht nur die bei-
den Hauptthemen Poesie und Geschwindigkeit bzw. Technik, die gleich niher be-
trachtet werden, sondem auch einzeine Metaphern, wie zum Beispiel Holle
("adskich™ bzw. "v adu"), Feuer ("gorju¢ich" bzw. "gorit") oder den Wortstamm
"bit" ("schlagen") in "nas sbilo" ("es hat uns umgerissen”) bzw. in "ubijstvennej3aja”
("die allermorderischste™) ™

Poesie und Technik/Geschwindigkeit sind auch in Pasternaks Gedicht die beiden
Hauptthemen. Allerdings sind sie nicht so offensichtlich in den Vordergrund geriickt
wie bei Voznesenskij. Zunichst einmal ist Pasternaks "Nas malo. Nas mozZet byt'
troe...” seinerseits eine Anspielung auf Majakovskijs Gedicht S tovariséeskim prive-
tom, Majakovskij (Mit kollegialem Gruf, Majakovskij, 1919), in dem es heiBt:

Ho nac,

$yTrypucros, i
HaC BCEro — OLITh MOXKET — (:CMI».2 3

™ Bei Pasternak: “troe”, “koroju”. "poringj”, "tronem”, “voron'im”, “voroch”, "razgovorach”,
"krovel'noj”; bei Voznesenskij: "3ofcria®, “forsa”, "katastrofmyj”, "farforovyj profil'”, “skvorodki®,
"vorotam”, "otbrosivii”, "skorost™ (sicbcnmal), "vrode®, "port™, "v korobke" und “kore$™.

74 Auch das Wort "skvorodka” in Voznesenskijs "Nas mnogo. Nas mozet byt detvero...* enthilt
cine versteckie Anspielung auf Pasternak. Es handclt sich dabei um cine Verkiirzung von “skovo-
rodka” (“Bratpfanne”). Nun ist das Auslassen eincs unbetonten Vokals in einem Gedichtvers michts
Ungewdhnliches, sofern es dem Erhalt des Versmabes dient. Dies ist beispiclsweisc in Pasternaks
Gedicht in dem Vers *Vetr veden togda v razgovorach” der Fall, bei dem das unbetonte "¢” von
"veter” entfillt und dadurch eine oberzihlige Silbe vermieden wird. Durch die Auslassung des "o”
bei Voznesenskij "fehlt” dem Vers jedoch cine Silbe. und das fithrit zu einem Bruch mat dern am-
phibrachyschen Metrum: *V adu v sk||vorodki doldonjat”. Dadurch erlangt die morphologische
Abweichung Signifikanz. Wie schon bei der Wortschopfung "Potylicha® in Poferjannaya ballada
(vgl. Kap. 1V.2) rickt Voznesenskij damit erneut das Bezeichnende in den Vordergrund, zerston
die Verbindung mit dem traditioncllen Signifikat (Bratpfanne) und fordert eine neue Bedeutungs-
bestimmung heraus. In diesem Fall klingt in “skvorodka”™ zugleich "skvorec” ("Star”) an. Dies wie-
derum ist einc Analogie zu Pasternaks "Krahenwirbel” ("vichr' voron'ij*).

7S Majakovskij. Polnoe sobrame sodnenij, Bd. 2, Moskva 1956, S. 28. Auf den biographischen
Hintergrund. dic Richtungsstreitigkeiten zwischen den verschiedenen Dichterairkeln der i0er Jah-
re, auf die Majakovskij und Pasternak anspiclen. kann hier nicht eingegangen werden. Zur Bezie-
hung Pasternaks zu Majakovskij siche Pasternaks Erinnerungen in "Ochrannaja gramota®, Sobra-
nie sodinenij. Bd. 4, S. 227{. Verschiedene Hinweise lassen darauf schlicBen, dab Pasternak mit
den drei Personen in "Nas malo. Nas mo2et bwvt' troe..." sich sclbst. M. Cvetaeva und vermutlich
R.M. Rilke oder N. Aseev meint (vgl. diec Anmerkungen zu dem Gedicht in Pasternak, Sobranie
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Aber wir, / Futuristen, / wir sind im ganzen - viclleicht ~ sicben.

Schon daraus 148t sich schlieBen, daB es auch in Pasternaks Gedicht um Poesie
geht. Auf das Thema deutet ferner die Tatsache, daB "Nas malo. Nas moXt byt'
troe..." in der oniginalhandschriftlichen Fassung mit dem Titel Poéty (Dichter) uber-
schrieben ist.*™ Zudem gehort es einem Zyklus von funf Gedichten an, .Ja ich mog
pozabyt’ (Ich konnte sie vergessen), in dem die Poesie und die Stellung des Dichters
in der Gesellschafi ausfiihrlich behandelt werden. Aus diesen Grunden ist es eher se-
kundir, daB das Thema Dichtung in "Nas malo. Nas moZet byt’ troe..." selbst ledig-
lich in den beiden letzten Versen der ersten Strophe angedeutet wird- "Pod /.. ./ ko-
roju /. / stichov i diskussij /.../ ob iskusstve" ("Unter der /. / Kruste / ../ der Verse
und Diskussionen /.../ iber die Kunst"). Der Kontext macht deutlich, daBB die Wir
des Gedichts, genau wie bei Voznesenskij, Dichter sind.

Auch Technik bzw. technische Fortbewegung sind bei Pasternak nur angedeutet.
In der ersten Strophe heiBt es iiber die Wir, sie seien "vom Donec, brennbar und aus
der Holle" ("doneckich, gorju¢ich i adskich”). Dieser Vers ist eine Anspielung auf
die Industrialisierung, auf den Steinkohleabbau im Donecbecken, dem éltesten und
wichtigsten Revier in der Sowjetunion, und setzt die Dichter mit dem — allerdings
natirlichen — Brennstoff Kohle gleich. Der Autofahrt in "Nas mnogo. Nas mozet
byt cetvero...” niher kommen die "Diskussionen iiber das Beforderungswesen”
("diskussij o transporte”) im funften bzw sechsten Vers. Daran knipft in der zwei-
ten Strophe das Motiv einer Zugfahrt an - ein Motiv, das schon }Fokzal dominiert
und das in zahlreichen weiteren Gedichten Pasternaks vorkommt " Genau wie das
Auto in "Nas mnogo. Nas moZet byt' cervero...” wird auch die Eisenbahnfahrt in
“Nas malo. Nas moZet byt' troe..." in technischen Details geschildert: "tendera”,
"porinej” und "Spal” ("Tender", "Kolben" und "Eisenbahnschwellen").

Im Unterschied zu Voznesenskijs Gedicht ist die Fahrt bei Pasternak aber nicht
die einzige Bewegung. Sie ist nicht primarer Gegenstand der Beschreibung, sondern
dient lediglich als Vergleich fiir eine umfassendere Bewegung, die die gesamte Um-
welt erfaBt und der die Wir passiv ausgeliefert sind- "Nas sbilo, i meit v karavane, /
Kak tundru pod tendera vzdochi " ("Es hat uns umgerissen, und es jagt uns dahin
in einer Karawane, / Wie die Tundra unter die Seufzer des Tenders. .."). Diese um-
fassende Bewegung wird bereits in der ersten Strophe vorbereitet. Dort heiBt es, die
Wir des Gedichts befinden sich "unter einer grauen laufenden Kruste" ("pod seroj

sodneniy, Bd. 1. 8. 6771.).
T Vgl. Pasternak, Sobranie socineny, Bd. 1. 8. 677.
7" Vgl. zum Beispicl Pasternak, Sobrante sodineny. Bd. 1. S. 201. 215, 232. 249. 255.
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begusdey koroju”, Hervorhebung von mir), wobei sich an das Wort "Kruste" eine
ganze Reihe von Genitiv-Attributen anschlieBt, die das gesamte Umfeld des Men-
schen abdecken: Die politische Situation, das Wetter, Verkehr und die Kunst.

Durch den Vergleich mit dem "Tender" der Eisenbahn in der zweiten Strophe
entsteht der Eindruck, daB die insgesamt in Bewegung befindliche Welt technisch
geprigt ist. Das Entscheidende dabei ist, daB Pasternak diese (technische) Gesamt-
bewegung, genauer die Tatsache, daBl die Wir von ihr mitgenissen werden, negativ
darstellt. So vermittelt das Wort "vzdochi" ("Seufzer") das Gefiihl von Leid und
Trauer. Die Haufung von Explosiviauten in der Beschreibung der Eisenbahn ("Kak
tundru pod tendera vzdochi / [ porSnej i $pal poryvan'e”) verleiht dieser lautmale-
risch etwas Bedrohliches, sogar Aggressives.

In einem scharfen Kontrast dazu stehen die Verse "Sletimsja, vorvemsja i tronem,
/ Zakruximsja vichrem voron'im, / I - mimo!" ("Wir werden zusammengeflogen
kommen, wir werden eindringen und uns bewegen, / Wir werden wie ein Kriahenwir-
bel anfangen zu kreisen, / Und — vorbei!"). Hier vollziehen die Wir, die Dichter, eine
aktive Bewegung, und sie bewegen sich auf natiirliche Art und Weise, den Végeln
gleich. Im Gegensatz zur Eisenbahnfahrt ist diese Bewegung lautlich eher positiv be-
legt. Dies bewirkt die Haufung von drei hellen Vokalen, den "i". Die Reithung von
vier Pradikaten mit der gleichen Flexionsendung stellt eine Klimax dar, und das En-
jambement und der kurze Ausruf "mimo!” ("vorbei!") unterstreichen die Geschwin-
digkeit der Bewegung. Wichtig ist zudem die zeitliche Dynamik innerhalb der zwei-
ten Strophe. Die Sitze "My byli ljud'mi” ("Wir waren Menschen”) und "Nas sbilo"
("Es hat uns umgerissen”) stehen im Prateritum, darauf folgt die Priasensform "méit”
("es jagt uns dahin"), und daran schlieBen sich endlich, als Folge oder als Reaktion,
die oben genannten Pradikate in Futurform an: "Sletimsja, vorvemsja i tronem, / Za-
kruzimsja..." ("Wir werden zusammengeflogen kommen, wir werden eindringen und
uns bewegen, / Wir werden anfangen zu kreisen...").

Pasternaks Gedicht "Nas malo. Nas moZet byt' troe..." ist somit auf die Zukunft
gerichtet. Sein Hohepunkt, die naturliche und aktive Bewegung der Wir, liegt in et-
ner nachfolgenden Zeit Zu dieser zeitlichen Perspektive kommt noch die Entwick-
lung in raumlicher Hinsicht. In der ersten Strophe befinden sich die Wir unter emner
Kruste von allen moglichen Dingen ("pod /.../ koroju™). Dies wiederholt sich in der
zweiten Strophe in dem Vergleich "kak tundru pod tendera vzdochi" ("wie die Tun-
dra unter die Seufzer des Tenders"). Sodann aber deutet sich im Fliegen
("sletimsja”) und im Wirbelsturm eine Aufwartsbewegung der Dichter-Subjekte an.
Diese gipfelt in der dritten Strophe im Bild der Baume iiber den Dachemn ("nad
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krovel'noj dranju”). Im Wind und Sturm ("Vetr", "bumo”) in den Baumkronen
schlieBlich hallt der Wirbelsturm ("vichr'™), in dem die Dichter aufgestoben sind,
noch einmal nach.

In Pasternaks Gedicht bilden Technik und Dichtung somit einen krassen Gegen-
satz. Zwar stellt Pasternak beide Bereiche, namentlich das "Verkehrswesen” und die
"Kunst”, in der ersten Strophe zunichst als gleichberechtige Gegenstande innerhalb
der gesellschaftiichen Diskussion dar Dort heiBt es: "diskussij / O transporte i ob is-
kusstve” ("Diskussionen / Uber das Beforderungswesen und iiber die Kunst") Die
Unterbetonung dieses Verses durch die Realisierung von nur zwei statt drei lkten
unterstreicht dabei noch das Nebeneinander der beiden Bereiche. Doch dieses Ne-
beneinander ist lediglich ein allgemeines, gesellschaftliches Phinomen, Teil der
"grauen Kruste”, die uber die Wir "hinweglauft®. Sie ist nicht die Sichtwese Paster-
naks Mit der Vision einer zukunftigen natiirlichen Bewegung der Dichter in der
zweiten Strophe artikuliert er in "Nas malo. Nas moZet byt' troe..." vielmehr den
Glauben an die Poesie als einen Gegenpol zur Technisierung. Poesie hat, so der Te-
nor der zweiten und dritten Strophe, eine Zukunft, in der sie sich von der Technisie-
rung lossagt. Gleichzeitig spricht aus dem Satz "Vy pozdno pojmete” ("lhr werdet
spat verstehen”) in der dritten Strophe der moderne Glaube Pasternaks an die Ver-
antwortung und die Wirkung des dichterischen Wortes, das sich an ein Publikum
("Vy", "Ihr") richtet und verstanden werden will.

Im Vergleich zu Pasternaks "Nas malo. Nas moZet byt' troe... " 16t sich das Post-
modeme in Voznesenskijs "Nas mnogo. Nas moZt byt' &tvero...” nun ganz deutlich
herausarbeiten In Voznesenskijs Gedicht geht es nicht um die Behauptung der Poe-
sie und der Dichter-Subjekte gegeniber der Technisierung und Beschleunigung,
sondern Poesie und Technologie sind vollstindig miteinander verschmolzen. Die
Poesie nimmt, mit anderen Worten, keinen Standpunkt gegeniiber einer gesellschaft-
lichen Entwicklung ein, sondern sie ist von dieser absorbiert, die Distanz ist ver-
schwunden Diese Tatsache wird vom lyrischen Ich euphorisch begrufit "Ljublju,
kogda. vyzav pedal' ." ("Ich liebe es, wenn du, das Pedal herausgedrickt ."). Die-
ser grundlegende Wandel in dem Verhaltnis zur Technologisierung, von der distan-
zierten Kntik beir Pasternak hin zur undistanzierten Adaption bet Voznesenskij, lafit
sich zugespitzt anhand von zwei Begriffspaaren ablesen, namlich anhand der Vana-
tionen der Verben "bit'"" ("schlagen”) und "meéat'sja” ("jagen") in beiden Gedichten.
Bei Pasternak heiit es: "Nas shilo, i mdit" ("Es hat uns umgerissen, und es jagt uns
dahin") — die Dichter sind passive Opfer der allumfassenden Beschleunigung Gegen
diese werden sie sich in der Zukunfl auflehnen. Voznesenskij hingegen verkehrt die
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Verben ins Aktive und steigert sie zum Superlativ. "My mdmsja” ("Wir jagen da-
hin") und "Da zdravstvuet peviaja skorost', / ubijstvennejsaja iz skorostej!” ("Es le-
be die Singgeschwindigkeit, / die allermérderischste der Geschwindigkeiten!™). Das,
was Pasternak noch als bedrohend fir das Subjekt empfindet, haben die Dichter bei
Voznesenskij verinnerlicht. Voznesenskij geht es folglich nicht mehr um den Glau-
ben an die Kunst als ein komplementires Gegengewicht zur Techmk, das die
Menschheit wirklich voranbringt, wie Condee meint’™, sondern Technologie und
Kunst sind miteinander verschmolzen.

Ein weiterer wesentlicher Unterschied zwischen Pasternaks und Voznesenskijs
Gedicht besteht danin, da8 die Dichter bei Pasternak in eine Umwelt eingebettet
sind, von der sie beeinfluBt werden und auf die sie reagieren, wohingegen sie sich
bei Voznesenskij vollstindig losgelost von der Umwelt bewegen und ganz auf sich
selbst bezogen sind. Dies ld8t sich deutlich am Beispiel der Natur ablesen, die in Pa-
sternaks "Nas malo. Nas moZet byt’ troe..."” noch eine immense Rolle spielt. Paster-
nak erwihnt "Regengiisse”, "Wolken", "Krihen", die "Tundra", "Strohhalme" und
"Baume", und im Unterschied zu den Dichtern, die als "Epochen” und damit als ver-
ganglich bezeichnet werden, bleibt der Wind als ein ewiges Kontinuum zuriick:
"Vetr vecen zatem..." ("So ist der Wind ewig dann..."). Bet Voznesenski) dagegen
ist, wie schon erwihnt, die Natur nur noch im Namen der lyrischen Heldin, "Belka”,
prisent. Der Wind, der bei Pasternak als ewige GroBe die drei Dichter iiberdauert,
ist bei Voznesenskij in die Dichter-Subjekte integniert: "Vetr vecen” ist lautlich und
graphisch in "¢etvero” enthalten!

Im Gegensatz zu Pasternaks Gedicht fehlt Voznesenskijs Gedicht auBerdem die
zeitliche Ausrichtung auf die Zukunft. Die Dichter in "Nas mnogo. Nas mozet byt’
detvero..." rasen bereits im Jetzt des Gedichts dahin: "nesemsja” ("wir sausen") ist
eine Prisensform, anders als Pasternaks Verb "sletimsja” ("wir werden zusammen-
geflogen kommen"), das die gleiche Flexionsendung und das gleiche Postfix hat,
aber eine Futurform darstellt. Der Unterschied im Hinblick auf die Zeit 1aBt sich
auch anhand des Begriffspaares “gorju¢ich” ("brennbar”) und "gorit" ("es brennt") in
beiden Gedichten illustrieren. Wenn Pasternak die Dichter als "brennbar” bezeichnet,
impliziert dies, daB sie irgendwann in der Zukunft entflammen und dann ihre Funk-
tion erfiillen werden. Voznesenskijs lyrische Heldin hingegen ist bereits entflammt.
Zudem bezeichnet Voznesenskij die Gegenwart als "goda svetovye" ("Jahre voll
Licht") — im Unterschied zur "grauen Wolke" in "Nas malo. Nas moZet byt’ troe...".
Pasternaks Zukunfiswunsch, die Aktivitat der Dichter, ist somit ber Voznesenskij

T vgl. Condee. The Metapoetry of Evtusenko, Axmadulina, and Voznesenski. S. 240.
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bereits eingetreten — allerdings nicht als Akt der Selbstbehauptung gegeniiber der
Technisierung der Gesellschaft, sondern in einer Symbiose mit der technologischen
Beschleunigung.

Als Perspektive bleibt den Dichtern bei Voznesenskij dementsprechend nur noch
das Verschwinden: "puskaj my isteznem, lu¢as'™ ("mogen wir, strahlend, verschwin-
den”). "Is¢eznem"” ist das einzige Verb in seinem Gedicht, das eine Tatigkeit der Wir
in der Zukunft beschreibt. Der Vers steht in einem krassen semantischen Gegensatz
zu Pasternaks zentraler Aussage, daB die Dichter sich zukiinftig erheben und aktiv in
Erscheinung treten werden. Wahrend dieser Gedanke bei Pasternak den Hohepunkt
des Gedichts darstellt, erwahnt Voznesenskij die Zukunft zudem nur beilaufig Das
vermittelt das betont lapidare "puskaj” ("soll doch ruhig...") am Versanfang ebenso
wie die beiden nachfolgenden Verse "pust' nekomu priz poluzat™ ("soll doch nie-
mand einen Preis bekommen™) und "1 pust’ ne sobrat’ nam kostej” (" Auf daB wir die
Knochen nicht aufsammeln missen”). Die Dichter in "Nas mnogo. Nas moZet byt’
cetvero..." sind gleichgiiltig in bezug auf die Zukunft. Zwar stellt Voznesenskij in
der letzten Strophe die Frage: "Cto nam vperedi prednacertano?" ("Was ist uns vor-
aus vorherbestimmt?") Diese Frage birgt ihre Antwort jedoch bereits in sich: Der
Ausdruck "prednaderrano” ("vorherbestimmt”) korrespondiert mit dem Vergleich
"kak dern” ("wie Teufel") aus der ersten Strophe. Die Zukunft, so impliziert Vozne-
senskijs SchluBstrophe, wird sich von der Gegenwart nicht unterscheiden Damit
wird eine zeitliche Entwicklung nochmals verneint.

Typisch fiir Voznesenskij ist, daBB er, wie bereits in anderen Gedichten, diese
"Perspektivlosigkeit™ nicht beklagt. Der Grundton des Gedichts ist nicht verzweifelt
- im Gegenteil: Nach der beilaufigen Bemerkung tber das mogliche Verschwinden
steigert sich sogar noch die Begeisterung fiir das Jetzt- "Zmi, Belka. boZestvenny)
kores! /.. / Da zdravstvuet peviaja skorost', / ubijstvennejiaja iz skorostej!" ("PreB.
Belka, gottlicher Kumpel! /.../ Es lebe die Singgeschwindigkeit, / die allermorde-
nischste der Geschwindigkeiten!") — ein Lebensgefiihl. das Voznesenskij auch schon
in dem ein Jahr vor "Nas mnogo. Nas moZt hyt' detvero...” entstandenen Gedicht
lal'janskij garaz (I1alienische Garage, 1962) in den Versen ausdriickt: "my rodilis'
- ne vyZzivat, / a spidometry vyZimat't " ("Wir wurden geboren - nicht um am Le-
ben zu bleiben, / sondern um die Tachometer auszudrucken'. ").”” Indem Vozne-
senskij genau diese Ziellosigkeit und Gleichgultigkeit als Metapher fiir die Poesie
verwendet, verletht er einem Verstandnis von Poesie Ausdruck, das mit dem

™ Vornescnskij. Sobranie soaneny, Bd 1., S. 135.
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modernen Glauben an die Aufgabe und Wirkungskraft des dichterischen Wortes
nichts mehr zu tun hat. Noch S. Kirsanov beispielsweise fordert von der Poesie:

Hacroauian no3sus — 370 Ae GeCCMMNCEBRO MYAMMACA NO 3AMKHYTOMY KPYTY KPacH-
Bhifl TOHOYELIA aBTOMOGHND, 3 ABTOMOGHNDL CXOpOR NOMOIM, KOTOPAR HeceTCA, YTOSM
Koro-To cnacTu.™

Echte Poesie - das ist nicht ¢in sinnlos im geschlossenen Kreis dahinrasender schoner Rennwa-
gen. sondem cin Erste-Hilfe-Wagen. der lossaust. um jemanden zu retten...

Genau diesen Anspruch hat Voznesenskij in "Nas mnogo. Nas mo2et byt' detvero..."”
aufgegeben *'

Paradoxerweise ergianzt Voznesenskij die Motive, die er von Pastermak uber-
nimmt, ausgerechnet um religiose Motive, die in "Nas malo. Nas moZet byt' troe..."”
keine Rolle spielen. Voznesenskijs lyrische Heldin sieht aus wie ein "Engel”, ihre
Stimme klingt wie "Texte im Choral”, sie ist "gottlich”, ja eine "Gottheit”. Die Dich-
ter sollen Laute "ergreifen, so wie Engel im Himmel singen". Voznesenskij verwen-
det diese religiosen Vergieiche und Metaphem jedoch in einer Art, die den postmo-
dernen Charakter seines Gedichts nochmals unterstreicht. Denn erstens stellt er sie
in einen stilistisch und semantisch vollig fremden Kontext. So steht "boZestvenny)”
("gottliche") neben dem Vulgarismus "kore3" ("Kumpel”), "angel” ("Engel") neben
"licha¢” ("Raser"). Zweitens vereint Voznesenskij das Motiv der Holle, das schon
Pasternak erwihnt ("adskich"), in der Person der lyrischen Heldin mit dem Motiv
des Gottlichen. Die "gottliche” Heldin rast mit den anderen "wie Teufel” dahin, thre
orangefarbenen Haare erinnern an das Rot des Teufels, sie ist "nicht von hier”, sie
raucht und ihr Profil "brennt” — zwei Hinweise auf das Hollenfeuer. Himmel und
Holle sind in "Nas mnogo. Nas moz2et byt' detvero...” keine Gegensitze mehr, und
sie sind bereits im Hier und Jetzt des Gedichts enthaiten. Das gibt den Dichtern die
Souveranitat, sich tollkithn in den Rausch der Gegenwart hineinzustiirzen — auch
wenn dieser todbringend ist. **

Die Empfindung der Geschwindigkeit und Beschleunigung bis zum eigenen Ver-
schwinden ist ein postmodernes Phinomen, das der Franzose P. Virilio immer wie-
der thematisiert und kritisiert Virilio beobachtet seit den 70er Jahren eine

#Zitiert nach E. Evtusenko. Aviobiografija, London 1964, S. 78.

! Dics unterscheidet Voznesenskij von Evtusenko, der sich selbst und seine Verse in seinen Ge-
dichten haufig mit Transportfahrzeugen, wie etwa cinem “Nachrichtenibermittlungsboot”, einem
“Lastwagen” oder einer "StraBenbahn”, vergleicht (vgl. Condee. The Afetapoetry of Eviudenko, Ax-
madulina, and Vommesenski, S. 109-111).

™ Auch die Verherrlichung des mdglichen Unfalltods findet sich bereits in dem Gedicht ftal’jans-
kij garaz Dont heciBt cs: "Rasdibajustiesia — bessmertny!” ("Die Entzweigehenden sind unsterb-
lich!") (Voznesenski), Sobrame sodnenij, Bd. 1, S. 135).
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Beschleuigung innerhalb der Gesellschaft, besonders in den Stiadten. Die Folge
sieht er in einer "neuen Leere” Aufgrund der Geschwindigkeit ist, so der Autor, die
Realitat verschwunden; statt dessen werden nur noch Oberflaicheneffekte wahrge-
nommen. Virlio spricht, dhnlich wie Baudrillard, von einer "Asthetik des

Verschwindens"”:

So folgt auf dic Asthetik der Erscheinung cincs festen Bildes. das durch seine eigene Statik ge-
gemwarnig ist, dic Asthetik des Verschwindens cines Bildes, das anwesend ist, weil es sich
verflachtigt...™

Voznesenskijs “Nas mnogo. Nas mozet byt' Zetvero..."” entspricht dieser Be-
schreibung insofern, als die Subjekte in dem Gedicht, vor allem die lyrische Heldin,
auf ihre Funktion als die Fahrt beschleunigende Wesen reduziert sind, menschliche
Eigenschafien nahezu vollstandig ausgelassen werden und das Verschwinden der
Subjekte wortlich thematisiert wird ("puskaj my isceznem”). Das Gedicht kann des-
halb als ein Teil eben des postmodemen Zustands verstanden werden, den Virlio
analysiert.

Ein weiterer wesentlicher Aspekt postmodemer Befindlichkeit in "Nas mnogo.
Nas moZet byt' éetvero..." besteht in der Ziellosigkeit, die der Dichter mit der allum-
fassenden Beschleunigung verbindet. Schon Jones beobachtet, daB die Fahrt in Voz-
nesenskijs Gedichten eine ziellose Bewegung darstellt ** Das Besondere von “Nas
mnogo. Nas mozit byt' cetvero..” besteht allerdings darin, daB die Ziellosigkeit
nicht als ein Phinomen beschneben wird. auf das der einzelne keinen EinfluB neh-
men kann. Das niamlich ist ein weit verbreiteter Topos. den unter anderem P. Sloter-
dyk verwendet. wenn er die postmoderne Befindlichkeit mit dem Zustand auf einer
Rolltreppe vergleicht, auf der man automatisch vorangetragen wird, ohne die Bewe-
gung beeinflussen zu kénnen™’, und in diesem Sinn ist auch H. Miillers Metapher
"Raumschiff Erde" zu verstehen:

WP Vinlio, Der negative Horizont. Bewegung  Geschwindigkeit  Beschleumigung. Miin-
chervWien 1989, S.112, 1521, 226 Vgl. desweileren ders.. Fahren, fahren, fahren.... Berlin 1978,
und ders.. Asthetik des | erschwindens. Berlin 1986.

' "Merely cutling a way through spacc without organizing it 1n any way, the apparcnt determined
motion of vehicles. is. in fact. aimless® (Jones. “A Look Around”, S. 78).

 =postmoderne ProzeBgefithle sind nicht dic von Leuten. die von sich glauben. es gehe mit ihnen
geschichthich bergauf Sic sind cher dic Empfindungen von Passanten auf ciner Rolltreppe. auf der
man automatisch vorankommt / ../ Wir fahren nicht mehr von Genua aus in die Neuzeit. war rotlen
auf cinem Forderband ins Unabschbare. Dabei 23hit unsere Eigenbewegung kaum noch im Ver-
hiltms zur Totahtist der Bewegungsmasse. und dic Schritte. die der Einzelne auf scinem Rolltrep-
penabschnitt wun kann, verschwinden fast spurlos im rollenden Ganzen. Auch kann kein Mensch
wissen, wohin die Treppe fithrt. nur 1481 sich der Gedanke nicht ganz verdringen. daB auch das
langste Forderband cinmal zu Ende sein muB und dic Passanten abwerfen wird® (P Sloterdijk.
"Nach der Geschichte”, in: Welsch (Hg.). Hege aus der Aloderne, S. 2631.).
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Das allgemeine Lebensgefithl ist, daB man in einem GeschoB sitzt, das man nicht stecuern kann.
Es gibt ein Gefiihl von Schwerelosigkeit ~ das Raumschiff Erde. Das ist die positive Erfahrung
der Hilflosigkeit. Man sitzt nicht am Steuer und kennt den Mechanismus nicht, um es im Not-
fall zu bedienen. Aber das Ding fliegt. Das ist das Grundgefithl. Man ist schwerelos, hat keine
Verantwortung. Alles ist gut. Alles ist Spiel ™

Ahnliches kommt bei Voznesenskij zum Beispiel in dem oben erwihnten techno-
logiekritischen Poem Oza zum Ausdruck, in dem es heifit: "ty leti§' v avtomasine, /
no masina - bez rulja..." ("du fliegst im Auto, / aber das Auto hat kein Lenkrad")™".
In "Nas mnogo. Nas moZet byt' &etvero..." jedoch ist von dieser Ohmacht nichts zu
spuren. Die Autofahrt in diesem Gedicht ist kein Automatismus, sondern die lyrische
Heldin stiirzt sich bewuBt in den zellosen Rausch hinein. Sie selbst hat das Steuer
losgelassen ("otbrosivai rul'*), und das lyrische Ich fordert sie sogar noch dazu auf,
die Geschwindigkeit zu beschleunigen ("Zmi, Belka!"). Es geht also nicht darum,
daBl man den Wagen nicht steuern kann, sondern die Subjekte in "Nas mnogo. Nas
mozet byt' detvero..." wollen ihn nicht steuern. Es ist die Frage, ob Voznesenskijs
Helden mit diesem fréhlichen Bejahen, dem bewuBten Herbeifiihren der Perspektiv-
losigkeit, in diesem Gedicht die postmodermne Ohnmacht und Orientierungslosigkeit
nicht sogar schon iiberwunden haben.

™H. Milller. "Fiir immer in Hollywood. Aus eincm Gesprach mit Frank Raddatz", in: Richard 11]
(Materialien der Volksbiihne am Rosa-Luxemburg-Platz), Berlin 1996/97, ohne Seitenzahlen.
™ Voznesenskij. Sohranie sodineny, Bd. 1. S. 397.
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4. SELBSTENTFREMDUNG STATT SELBSTFINDUNG:

AvroPORTRET M VERGLEICH MIT DEM SELBSTPORTRAT M ANDEL'STAMS

ABTOnNOpPTpPET

On 1o, TouHO cydbd. He6puT n MopaacT.
lMon HHM TPETLH CYTKH
TPEWHT MOt MaATPAILL.
YyryHRas TCHb MO CTCHE HABHCAET.
M ry6u Bnonxapu, NWMACH, NOMWXA0OT,

"[TpuBeTHX, — XPHNUT OH, — poccHRCK O NO33HK.
Bam nath nHcTonetuk? A MoXeT GuTh, neibue?
Bu - rermii? Tak 6ynbTe X LHHUYHEE K XA0CY.-
A MOXCT, NnoKaeMca?.

MocnwHUM raseTky n ¥epes MHHYTKY

CBCPHEM CAMOKPHTHKY KaK CaMOKpYTKY?"

Jauem on Te6a 06HHMAET NpK Mue?
3aueM on Moc npumMepAeT xaune?
W wypuT npuityp oT MOHX nanupoc-

Yyp MeHA. uyp!
SOsH®

Sclbstportrat

Er ist diirr wic Astc Unrasicert und groBmaulig / Unter ithm knarrt den dntten vollen Tag /
mcine Matratze. / Ein guBeiserner Schatten schwebt drohend an der Wand. / Und dic Lippen
lodern. rauchend. iiber dic halbe Fresse.

“Hallochen". krachst er. "der rcuBischen Pocsic. / Soll man Thaen cin Pistdichen geben? Oder
viclicicht cane Klinge? / Sic sind cin Genic? Dann scicn Sie doch zynischer gegentiber dem
Chaos. .. / Oder werden wir viclleicht bekennen?.. 7 Werden wir cin Stick Zeitung anlecken und
nach cincm Mimiitchen / cinc Sclbstkritik drchen wic cine Zigarette ?.."

Weshalb umarmt er dich vor mir? / Weshalb probicrt er mein Cachenes an? / Und blinzclt cin
Blinzeln von meinen Papirossy...

Ruhr mich mcht an. rithr mich nicht an! / SOS!

Voznesenskijs 1963 entstandenes Gedicht Avioportret (Selbsiportrar) stellt nach
einer Reihe von Gedichten, in denen das lyrische Ich versucht, sich in anderen Sub-
jekten oder Objekten der Welt, also im Nicht-Ich, zu finden (GGoya, Nodioy aéroport
v Nju-Jorke, Poterjannaja ballada), eine neue Herangehensweise in der Ich-
Determination dar Der Titel Avtoportrer 1aBt vermuten, daB der Dichter hier unmit-
telbar sich selbst abzubilden versucht Doch Voznesenskij beschreibt dabei kein Ich,
sondern die Begegnung des Ich mit einem ihm fremden Er. Avioporiret ist deshalb,
wie ich im folgenden zeigen werde, Ausdruck einer vollkommenen

™ Vosnesenskij. Sobrame sodnenij. Bd 1, S. 154
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"Selbstentfremdung”™ des Ich, das sich nicht nur gespalten sieht, sondern sich am
Ende sogar vor sich selbst furchtet.

Das Selbstportrat ist eine weit verbreitete Gattung in der bildenen Kunst Alteste
Zeugnisse stammen aus der Antike. Es handelt sich dabei um Reliefs in den Grab-
kammemn der agyptischen Pyramiden ™ In der Malerei gelangte das Selbstbildnis im
Mittelalter und in der Renaissance zu groBerer Verbreitung — zunachst als ein Aus-
druck zunehmenden SelbstbewuBtseins und des sozalen Aufstiegs des Malers, der
bis dahin als "bildunwiirdig" gegolten hatte. Selbstbildnisse zum Beispiel Leonardo
da Vincis oder A. van Dycks zeigen den Kiinstler deshalb zumeist in der Haltung
des Selbstsicheren, geradezu typisch ist die stolze Pose mit in die Hifte gestitzter
Hand ®' Neben dem Bediirfnis, die eigene soziale Stellung hervorzuheben, fiihrten
auBerdem subjektive Erlebnisse, zum Beispiel der Blick in den Spiegel und das Er-
kennen des eigenen Alterns, zu der kinstlerischen Beschéftigung mit sich selbst; die
meisten Selbstbildnisse H Holbeins sind eine Auseinandersetzung mit dem Tod ™

Vor allem Rembrandt entwickelte das Selbstbildnis dann zu einem Medium der
“Selbstanalyse”. Ihm ging es nicht mehr um eine Stilisierung, sondem um eine
"schonungslose Beobachtung"™ seines Selbst. Am radikalsten fiihrte diese Selbst-
analyse zwei Jahrhunderte spater V. van Gogh weiter, der sich in seinen mehr als 25
erhaltenen Selbstportrits "bis in Zustinde der Desolatheit demaskiert™™. Das ex-
tremste Beispiel ist wohl sein Selbstportrdat mit verbundenem Ohr (1889), das ent-
stand, nachdem der Maler sich selbst mit einem Messer ein Ohr abgeschnitten hatte.
Bei van Gogh kommt, wie bei vielen anderen Malern auch, die Isolation des Kiinst-
lers als ein wichtiger Grund fiir die Beschéftigung mit sich selbst hinzu; die Selbst-
thematisierung ist bei ihm zugleich ein Hilferuf. Im 20. Jahrhundert schlieBlich wird,
unter dem EinfluB neuer kiinstlerischer Medien wie der Fotografie, die traditionelle
Wiedergabe des eigenen Abbildes durch Selbstverfremdung und Selbstverriitselung
abgelost. Ein Beispiel dafiir ist das Selbstportrat H. Bayers (1932), der eine Foto-
grafie von sich selbst zu einer Schaufensterpuppe verfremdet, die ihr eigenes Schul-
tergelenk in der Hand halt.>*

Im Gegensatz zur Malerei tauchen Selbstportrats in der Lyrik erst mit Beginn des
20. Jahrhunderts auf — ein Symptom der zunehmenden Problematisierung des Ich in

> Spengler. "Zur Lyrik Andrej Voznesenskijs”, S. 162.

Vgl L. Goldscheider (Hg.), Fanfhundert Selbsiportrats von der Antike bis zur Gegenwart.
Wien 1936, S. 8.

™ vel. S. Holsten, Das Bild des Kanstlers. Selbstdarstellungen, Hamburg 1978, S. 18f1.

™ Vgl. Holsten, Das Bild des Kanstlers. S. 34,

™ Holsten. Das Bild des Kanstlers. S. 53.

*™ Holsten, Das Bild des Kanstlers. 8. 56.

™ Vgl. Holsten. Das Bild des Kanstlers. S. 108.
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der Modeme, die sich, wie oben erlautert, in verschiedenen poetischen Verfahren
niederschligt, etwa in der Vervielfiltigung, der Aufspaltung, dem Verstecken oder
dem Objektivieren des Ich (siche Kap. 1). Das Selbstportrat ist vielleicht die konse-
quenteste Form etner solchen Selbstobjektivierung, denn das Ich nimmt dann so-
wohl die Rolle des Betrachters als auch die des Betrachteten ein. Allerdings bleibt
die Zahl dichtenscher Selbstportrats auch im 20. Jahrhundert gering. In der bekann-
ten russischen publizierten Literatur gibt es, auBer Voznesenskijs hier betrachtetem
Avtoportret, lediglich ein Gedicht O. Mandel'stams aus dem Jahr 1913 mit demsel-
ben Titel. Es wird weiter unten kurz betrachtet.™ Femner existiert ein spateres Ge-
dicht Voznesenskijs mit dem Titel Fragment avioportreta (Fragment emes Selbst-
portrats, 1979). Wie der Untertitel, "Motivy Mikelandzelo” ("Motive Michelange-

»7

los™), in einer Variante des Gedichts bereits vermuten 1aBt™", geht es darin jedoch

weniger um eine Bestimmung des lyrischen Ich, als um ein Portrit des Italieners.

In der deutschen Literatur mochte ich auf zwei Gedichte hinweisen, die kurz vor
Voznesenskijs Avioportret Ende der SOer Jahre entstanden sind. Es handelt sich zum
einen um ein Gedicht Mullers, dessen tetlweise dichterische Nahe zu Voznesenskij
bereits mehrfach hervorgehoben wurde, mit dem Titel Selbstbildnis zwei Uhr nachts
am 20. August 1959°, zum anderen um ein Gedicht P. Rithmkorfs mit dem Titel
Selbstportrat 19587 Miillers Gedicht ist weniger eine Selbstfindung als die Be-
schreibung einer existentiellen Krise des lyrischen Ich nach dem Selbstmordversuch
der Ehefrau und der Banalitaten, die diese Situation ausfillen. In Riuhmkorfs Se/bst-
portrdt beobachtet T. Naaijkens eine ganz ahnliche Zerstreuung des Ich, wie ste
oben in Voznesenskijs Poterjannara ballada festgestellt wurde.

Es scheint das Subjckt 7u freuen. nicht /u der cigencn Identifizicrung beitragen zu konnen. Es
begibt sich offenbar von Gestalt zu Gestalt und hat keine Identitatssuche im Sinn - Genauen Be-
simmungen weicht s aus. ™™

™ Zwei weitere Selbstporirats der Moderne stammen von zwei georgischen Dichiern, G Leomid-
¢ (1899) und T. Tabidsc (1916). Das ersic wurde von Mandcl'stam, das zwcitc von Pasternak ins
Russische ubertragen (O. Mandcel'stam. Sobranie soanenij v trech tomach. Bd. |, Washingtlon
1967. S. 320. und Pasicrnak. Sobranmie sodneny, Bd 2. S. 245). In Leomdszes Gedicht geht ¢s vor
allem um dic georgische Geschichte Das lyrische Ich stcht daber vollig intakt im Mittclpunkt des
Gedichts. Tabidzes Avioportret ist cine anspiclungsreiche Parodic auf O Wildes Roman The Pic-
ture of Dorian Giray (1891), bei der das lyrische Ich zwischen der Rollc des selbstverlicbien Donan
Gray und der cigenen ldentat wechselt

¥ Vosnesensky), .Aksioma samoska, S. 388

™H. Pankokc. W Trampe (Hg.). Selbsthiidms xwei Uhr nachts. Gedichte. Eine .Anthologie, Ber-
lin/Weimar 1989, S. 176f.

P Rithmkorf, (;esammelte Gedichte. Reinbek 1976, S. 16f

“®T Naaijkens. Lyrik und Subjekt. Pluralisierung des lvrischen Subjekis ber Nicolas Born. Rolf
Ireter Brinkmann, Paul Celan, Ernst Meister und Peter Rihmkorf. Utrecht 1986 (Dissertation), S.
52.
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Diese Beobachtung in einem Gedicht mit dem Titel Selbstportrdt 1afit vermuten, dal
man gerade in solchen Gedichten den Unterschied zwischen moderner Selbstbe-
hauptung und postmodemer Selbstaufgabe festmachen kann.

Voznesenski) beginnt sein Gedicht Avtoportret mit dem Pronomen "On" ("Er").
Der erste Vers, "On to3&, to¢no su¢ja. Nebrit i mordast” ("Er ist dirr wie Aste. Un-
rasiert und groBmaulig”) gibt die Perspektive eines Betrachters wieder, der eine Per-
son oder das Bild einer Person betrachtet, dabei selbst aber ausgespart bleibt, sich
auflerhalb des betrachteten Bildes befindet. Die dargestelite Person konnte auch eine
andere sein als das lyrische Ich. Die Attnbute "dirr” und "unrasiert” erinnern bei-
spielsweise an das letzte bekannte Selbstportrit van Goghs aus dem Jahr 1890, das
kurz vor dem Tod des Malers entstand — ein Gedanke, der durch das Wort "lezvie"
("Klinge") in der zweiten Strophe, einen Verweis auf van Goghs Selbstverstimme-
lung, verstarkt wird. Eine erste Irmitation dieser reinen Betrachterperspektive tritt je-
doch bereits im zweiten Vers ein, der eine gewisse Verquickung des Betrachteten
("er”) mit dem lynischen Ich spiiren lafit: "Pod nim /. ./ tred&it moj matrac" ("Unter
thm /.../ knarmt meine Matratze"). Offenbar hat die als "er” beschriebene Person den
Platz des lyrischen Ich eingenommen. Im weiteren Verlauf des Gedichts bestehen Er
und Ich nebeneinander, wobei der Er dem Ich immer nihernickt, bis dieses sich
schlieBlich in die Hilferufe fliichtet.

Der Er des Gedichts ist vom ersten Vers an negativ dargestellt, die Beziehung
zwischen Ich und Er ist unharmonisch. Das vermitteln der Vulgarismus "mordast”
("groBmaulig") und die vulgirsprachliche Wortschépfung "vpolchan" ("iiber die hal-
be Fresse"), mit denen die Person bezeichnet wird. Hinzu kommt der Vergleich "kak
su¢ja" ("wie Aste"). Die Pluralform deutet nicht nur, dhnlich wie der Pluraletantum
"busy" ("Kette") und das Kollektivum "stekljarus” ("Glasperlen”) in Poterjannaja
ballada, auf eine Multiplizitat des damit beschriebenen Subjekts hin, sondern in
"su¢ja" klingt auch das Schimpfivort "sucij" (“hiindisch") an. Das ungepflegte AuBe-
re des Er - er ist "unrasiert” — steht auch semantisch in einem Gegensatz zur Gestalt
des lynschen Ich, das weiter unten mit dem "Cachenez" als eine eher vomehme Per-
son umschrieben wird. Das Verb "navisat’ ("drohend schweben") im dnitten Vers
impliziert dariiberhinaus, daB sich das lyrische Ich von dem Er bedroht fiihit.

Die zweite Strophe des Gedichts stellt einen Perspektivenwechsel dar. Hier wen-
det sich der Er in direkter Rede an das lyrische Ich, ibermimmt die Rolle des Spre-
chers Anders als das lyrische Ich, das von seinem Gegeniber ausschliefilich in der
dnitten Person spricht, redet er das Ich direkt an ("Vy") und ignoniert damit die Di-
stanz, mit der sich das lynsche Ich zunachst umgibt. Thematisch stellt der Monolog
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des Er ene Auseinandersetzung mit Voznesenskijs eigenem Schaffen dar. Darauf
deutet die Frage "Vy - genij?" ("Sie sind ein Genie?") hin, in der formal, lautlich und
rhythmisch das bereits bekannte Motiv "Ja — Gojja" wieder anklingt Wie die Worte
"poezii” ("der Poesie™), "pokaemsja” ("bekennen”), "gazetku" ("Zeitung") und "sa-
mokntiku® ("Selbstkritik") vermuten lassen, geht es in der zweiten Strophe ganz
konkret um das existentielle Problem des Dichters, der, von der Kritik niederge-
schneben, von Selbstzweifeln und Selbstmordgedanken geplagt wird. Der Vers
"Vam dat’ pistoletik? A mozet byt', lezvie?” ("Soll man Ihnen ein Pistolchen geben?
Oder vielleicht eine Klinge?") stellt dabei nicht nur, wie schon erwihnt, eine Anspie-
lung auf das Schicksal van Goghs dar, sondemn verweist mit dem "Pistolchen” auch
auf das tragische Ende russischer Dichter wie A Puskin, M. Lermontov und Maja-
kovskij, die im Duell fielen bzw_ sich selbst erschossen.

Die Spaltung in Ich und Er in Voznesenskijs Avtoportret bedeutet offensichtlich
eine Spaltung in einen poetischen und einen nichtpoetischen Teil des Subjekts. Wah-
rend das lynische Ich von dem Er mit "reuBische Poesie” ("rossijskoj poézi”) be-
gruBt wird, wird der Er mit einer nichtpoetischen Eigenschaft attribuiert: Er
“krachzt" ("chripit™) Weiter zeigt der Er dem lyrischen Ich mit der "Pistole” und
dem Adjektiv "reuBisch” zynisch eine Moglichkeit, sich in eine Reihe groBer Dichter
einzugliedern. Der stilistisch hohe Dativ in der Anrede des lyrischen Ich drickt da-
bei, genau wie das "Vy" ("Sie”) und die Diminutive "Privetik”, "pistoletik”, "gazet-
ku" und "minutku”, die Ironie und den Spott des Er dem Angesprochenen gegen-
uber aus. Wenn der Er das lyrische Ich dann noch dazu auffordert, ebenfalls "zymi-
scher” zu sein, wenn es als Genie gelten wolle, impliziert dies ein Poesieverstandnis,
das mit den traditionellen Idealen wie Aufrichtigkeit oder Wahrheitssuche nichts
mehr zu tun hat

Wie Spengler beobachtet, ist das lyrische Ich in Avioportret, im Unterschied zum
Er, "nirgends aufgehoben" * Wihrend die Person auf der Matratze viermal als das
Personalpronomen "on" ("er") in Subjektposition im Text manifest ist, ist das Ich le-
dighch einmal als Subjekt in der Anrede "Vy" ("Sie"). einmal als Objekt in dem
Phraseologismus "Cur menja" ("Rihr mich nicht an") sowie metonymisch in seinen
personlichen Gegenstanden prasent. die in der dntten Strophe aufgezahlt werden
"moj matrac” ("meine Matratze”), "moe kasne" ("mein Cachenez"), "ot moich papi-
ros” ("von meinen Papirossy”). Der Er ist folglich durchgehend dominant Wie
schon erwahnt, versucht der Er im Laufe des Gedichts immer starker, das lynische

Ich zu vereinnahmen

¥ Spengler. "Zur Lyrik Andrej Voznesenskiys™. S. 162
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Die zweite Halfte der zweiten Strophe stellt einen entscheidenen Schritt in die-
sem Prozefl dar, denn mit dem Vers "A mozet, pokaem- sja? " ("Oder werden wir
vielleicht bekennen?. ") und dem anschlieBenden Vorschlag, gemeinsam eine Ziga-
rette zu drehen, wechselt der Sprecher von der Anrede des Ich ("Vy") zum vertrau-
lichen "wir" und suggeriert damit eine Einheit von beiden. In der dntten Strophe
schlieBlich ruckt die als "er" beschriebene Person dem lyrischen Ich auch physisch
immer niher. Mit der Frage: "Zatem on tebja obnimaet pri mne?" ("Weshalb um-
armt er dich vor mir?") kommt dabei eine dritte Person ins Spiel, ein lyrisches Du,
das aber bezeichnenderweise nicht niaher bestimmt wird (vielleicht die personifizierte
Poesie, die das "unpoetische™ Gegeniiber dem lyrischen Ich zu entreiBen sucht). Von
entscheirdender Bedeutung in diesem Vers ist die Priposition "pri" ("vor" bzw. "in
[meiner] Anwesenheit"), die in den folgenden zwei Versen zweimal wiederholt wird:
In dem Verb "primerjaet” ("probiert an") und in der Tautologie "l 3&urnt pris&ur”
("Und blinzelt ein Blinzeln"). Auch in "papiros” ist die Lautfolge #hnlich noch ein-
mal enthaiten. Hier erzeugt Voznesenskij mit lautlichen Mitteln, der verstirkten
Wiederholung des "pri”, den Eindruck einer raumlichen Nahe von Er und Ich, die in
der ersten Strophe noch nicht enthalten ist. Parallel dazu eignet sich der Er immer
mehr personliche Gegenstinde des Ich an: Das lynische Du, das Halstuch, die
Zigaretten.

An dieser Stelle bricht das bis dahin weitgehend regelmiBige VersmaB, der vier-
fuBige Amphibrachys, ab, die Strophe endet mit drei Punkten. Es folgt der Ausruf’
"Cur menja, éur! / SOS!" ("Rihr mich nicht an, rithr mich nicht an! / SOS1")*®. Mit
dem internationalen Signal "SOS" entriickt Voznesenskijs das Ich in eine universale,
entpersonlichte Kommunikationssphire ** Es handelt sich um eine erneute Verfrem-
dung des Rufs nach der "Seele", der, wie oben erldutert, eines der Hauptmotive in
Voznesenskijs frither Lyrik darstellt, der aber immer weniger emst vorgetragen und
immer stirker ironisiert wird*™ In Avioportret erreicht diese Desillusionierung einen
Hohepunkt. Der Ruf nach der "Rettung der Seelen” geht als ein Funksignal in den
Ather, in eine absolut entmenschlichte Sphare. Die Poesie hingegen hat als Mittel,
um die Seele zu entdecken und zu bewahren, versagt. Gleichzeitig ironisiert Vozne-
senskij diese Erkenntnis, indem er das volkssprachliche "Cur menja!" und das inter-
nationale Notsignal "SOS" in einer Stil- und Sprachmischung unmttelbar

¥:Di¢ zweite Person Singular in der deutschen Ubcrsetzung von "Cur menja”™ (“Ridhr mich nicht
an") ist irrcfihrend. "Cur” ist fir sich genommen cinc Interjcktion, iberscizbar mit "hait!” oder
"nicht weiter!”. Der Ausruf des lyrischen Ich wendet sich weder gegen das kurz erwihnte lynsche
Du. noch gegen den Er, sondem viclmehr gegen cine unbestimmte Aligemeinhet.

¥ vgl. Spengler, "Zur Lyrik Andrej Voznesenskijs™, S. 162.

»vgl Kap. IV.2.
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aneinanderreiht. Dadurch erhalt das Gedicht am Ende einen vielleicht ratselhafien,
nicht aber tragischen Charakter Inhaltlich stellen die beiden stakkatoartigen SchiuB-
verse die panische Reaktion des lyrischen Ich auf das bestandige Nihermicken des
Er dar. Dabei drickt das spielerisch-trotzige "Cur menja!™ noch das Verlangen des
Ich aus, sich selbst als eine Singulanitat gegeniber der Umwelt zu isolieren, eine
Grenze um sich herum zu ziehen. Der Ruf "SOS" ("save owr souls") dagegen
schlieBt das Gegeniiber mit ein und fordert zugleich zur Annaherung auf. Er bekrsaf-
tigt abschlieBend noch einmal die Existenz von zwei Identititen, von Ich und Er,
nebeneinander.

Die Spaltung des Subjekts in verschiedene Teile ist ein Thema, das Voznesenski
immer wieder beschaftigt — nicht nur in dem schon mehrfach erwiahnten “Ja
sem'ja...”, sondern auch in dem Gedicht Olenenok (Hirschkalb, 1963), in dem der
Dichter eine Emigrantin in Paris beschreibt, die in eine "russische” und eine "franzo-
sische Ol'ga” gespalten ist, oder in dem Gedicht /rena (1963), in dem es um einen
Transvestiten geht, der Mann und Frau zugleich ist. Nirgends aber tritt die Unver-
einbarkeit der verschiedenen Identititen des Subjekts so deutlich hervor wie in Avio-
portret Das Gedicht ist ein typisches Beispiel fur das schizoide postmoderne Sub-
Jjekt, das Smimov in Anlehnung an G. Deleuze und F. Guattan als eine "multiplicite”
definiert, als eine "Konfiguration gleichberechtigter 'Ich™-Instanzen /../, die sich in ih-
rer reziproken Transzendenz in keine Totalitat uberfiihren lassen. ™

Voznesenskijs Versuch, sich selbst direkt und unmittelbar, und nicht iuber andere
Objekte oder Subjekte. in einem Selbstportrit abzubilden, scheitert. Denn der Be-
trachter und der Betrachtete sind nicht identisch, das wesentliche Merkmal eines
Selbstportrits ist in Voznesenskijs Avioportret nicht erfullt. Derrida schreibt in einer
Abhandlung iiber das Selbstportrat in der Malerei*”, daB immer eine Diskrepanz
zwischen dem Selbstportrat und dem sich selbst portratierenden Maler bestehe Er
erldutert dies anhand von Portrats, die das Gesicht des Malers von vom zeigen. Da
der Kinstler sein eigenes Gesicht nur im Spiegel betrachten konne, er im Augen-
blick des Malens aber auf die Leinwand blicke, seien die Abbildung und der Kunstler
niemals identisch Das Selbstportrat beruhe, so Derrida, nicht auf der Wahmeh-
mung, sondern auf der Erinnerung des Kunstlers Uberhaupt fuBe die Annahme, daB8
das Bild eines Kiunstlers ein Selbstbildnis sei, lediglich auf dem Titel eines Bildes.
seiner schriftlichen Kennzeichnung als "Selbstportrat”

**Smimov. "Geschichte der Nachgeschichte®, S. 2085,
*). Demida, AMemoirs of the Biind. The Self-Portrait and Other Ruins, Chicago/London 1993.




00051929

121

Yet in all the cases of the sclf-portrait, only a nonvisible referent in the picture. only an extnn-
sic clue, will allow an identification. For the identification will always remain indirect. One
will always be able 10 dissociate the "signatory” from the “subject” of the self-portrait. Whether
it be a question of the identity of the object drawn by the drafisman or of the draftsman who is
himself drawn, be he the author of the drawing or not. the identification remains probable, that
is, uncertain, withdrawn from any internal reading, an object of inference and not of percep-
tion. /.../ This is why the status of the self-portrait of the self-portraitist will always retain a hy-
pothetical character. It always depends on the juridical effect of the title /.../ Like Memoirs. the
Self-Portrait always appears in the reverberation of several voices. And the voice of the other
orders or commands. makes the portrait resound, calls it without symmetry or consonance ™

Die Behauptung Derridas, dafl es gar kein Selbstportrat geben kann, das den
Selbstportritisten identisch abbilden konnte, ist im Grunde genommen eine Ubertra-
gung der Lacan'schen Beobachtungen zur Sprache auf die Malerei. Lacan meint, wie
oben ausgefiihrt, daB das Ich des Aussagens und das Ich der Aussage niemals iden-
tisch sind.** Ebensowenig sind, nach Derrida, das malende Ich (der Maler) und das
gemalte Ich identisch Genau das hat Voznesenskij offenbar erkannt, wenn er in sei-
nem Avtoportret Ich und Er, Betrachter und Betrachteten, konsequent nebeneinan-
der bestehen liit. Wie von Derrida beschrieben, deutet allein der Titel des Gedichts
darauf hin, daB es sich uberhaupt um ein Selbstportrit handelt.

Diese postmodemnen Aspekte von Voznesenskijs Gedicht, die Erkenntnis, daf3
das Selbst nicht abbildbar ist, und die schizoide Spaltung des Subjekts, treten noch
deutlicher hervor, wenn man als Vergleich das bereits erwihnte moderne Avropor-
tret Mandel'stams hinzuzieht. Denn in Mandel'stams Gedicht findet der Dichter, ob-
gleich er das lyrische Ich keinmal in seiner Beschreibung erwihnt, sehr wohl noch zu
einer individuellen Bestimmung des Subjekts. Bei Mandel'stams Gedicht handelt es
sich um ein weiteres Beispiel dafir, daB das Ich zwar bereits mithilfe modemner poe-
tischer Verfahren problematisiert wird, dafl unter der Textoberfliiche sehr wohl aber
noch das Subjekt das Zentrum des Gedichts bildet.

ABTONOPTPET

B noasATEM ronlobsl KpuinaThil
Hamex. Ho MemixoBaT clopTyK.
B 3axpuTHH rna3, 8 NOKoe pyk
Tatiaux D1BUXCHLA HENnoYaTHH.

Tax BOT xOMY neTaTh M NETh

H criosa nmnaMenHas KOBXOCTS,
Y106 npupoX ACEHYID HENOBKOCTh
BpoXx OCHAMM PUTMOM 0OONCTHL ™

Y Derrida, Aemoirs of the Blind. S. 64 (Hervorhebung im Original).
*vegl Kap. L.
¥*Mandcl'stam. Sobranie sodineni;, Bd. 1. S. 128,
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Im Heben des Kopfes ist cine geflilgelte / Andcutung. Aber der Gehrock ist plump. / Im
SchlieBen der Augen. in der Ruhe der Hinde / Ist ein unbenihries Versteck von Bewegung.
Da ist also. an wem es isl. zu fliegen und zu singen. / Und die flammende Schmiedbarkeit des
Wortes. / Um die angeborene Verlegenheit / Mit dem angeborencn Rhythmus zu iberwinden.

Mandel'stams Avioportret ist viel deutlicher als das gleichnamige Gedicht Vozne-
senskijs an das klassische Selbstbildnis, wie es aus der Malerei bekannt ist, ange-
lehnt. Hienn zeigt sich die Vorliebe des Akmeismus zur Malerei — im Unterschied
zur Musikalitét der Sprache im Symbolismus *'° Mandel'stam trennt deutlich zwi-
schen dem Betrachter, der ein Bild anschaut und zugleich interpretiert, dabei aber
eindeutig auBerhalb des beschriebenen Bildes bleibt (dem Sprecher), und dem Be-
trachteten, dessen Pose in prazisen Details geschildert wird: Der erhobene Kopf, das
plumpe (wortlich: "sackartige”) Gewand, die geschlossenen Augen, die ruhenden
Hande. Diese Schilderung 14Bt, auch wenn in dem Gedicht weder ein Ich noch ein
Er noch sonst irgendeine menschliche Person explizit erwahnt wird, darauf schlie-
Ben, daB es in Mandel'Stams Avroportrer um ein konkretes, abgegrenztes und ein-
heitliches Subjekt geht, das zwar nicht benannt ist, aber dennoch im Zentrum des
Gedichts steht.

Das dominierende Identitatsmerkmal dieses nur unter der Textoberflache vorhan-
denen Subjekts ist seine Berufung zum Dichter. Diese ist in der Beschreibung der
duBeren Gestalt des Subjekts in der ersten Strophe enthalten. Mandel'stams Gedicht
baut auf dem Gegensatz von auflerer Plumpheit und Ruhe und angedeuteter innerer
Bewegung auf Die Haltung des Kopfes ist eine "gefliigelte Andeutung”, und in der
duBeren Ruhe der Hande verbirgt sich — ein Paradoxon - das "Geheimnis der Bewe-
gung”. "Aber” — die Konjunktion betont den Gegensatz — das Gewand, also emeut
das AuBere, ist "plump” In der zweiten Strophe abstrahiert der Betrachter von die-
sen auBeren Eigenschaften zu der Berufung zum Dichter "Tak vot komu letat' i
pet’ " ("Da ist also, an wem es ist, zu fliegen und zu singen”). Fliegen und Singen
sind beliebte Metaphem fur das Dichten — man denke etwa an den Vogel als Symbol
fur die Poesie bei Achmatova So erklart dieser Vers im nachhinein die "geflugelte
Andeutung” der ersten Strophe. Die folgende Metapher der "Schmiedbarkeit des
Wortes" ("slova /../ kovkost™) bringt das fiir Mandel'stam bzw fur den Akmeismus
insgesamt typische Verstandnis vom Dichten als einem Handwerk — die Wiederbele-
bung des klassischen remeslo-Gedankens — zum Ausdruck. Mit dem SchluBvers und
dem danin enthaltenen Wort "Rhythmus" folgt schlieBlich die endgiiltige Festlegung
auf das Thema Dichten

"* Zur Bedeutung von Malcrei und Architcktur im Akmeismus vgl. R D. Timencik, "Zametki ob
akmeizme®, Russian Literature 7/8 (1974), S. 32.



00051929

123

Das Talent und die Fahigkeiten des Dichters liegen, so beschreibt es die erste
Strophe, noch im Verborgenen, sie sind "unberiihrt” ("nepocaty]j”). Tatsachlich er-
schien im Jahr der Entstehung von Mandel'stams Avtoportret der erste Zyklus des
bis dahin weitgehend unbekannten Dichters mit dem Titel Kamen' (Stein). Man-
del'stams Avtoportret erscheint vor diesem Hintergrund als eine Bestdtigung der Be-
stimmung zur Poesie, durch die es die eigenen Schwichen ("nelovkost™,; ein Echo
auf die eingangs erwahnte "Plumpheit") "uberwinden" kann. Es ist ein "positives”
Gedicht, das das Selbstvertrauen des Subjekts bezeugt. Das Dichten erscheint als die
ubergeordnete Funktion oder Aufgabe, hinter der das Subjekt vollends zurick-
weicht Dies macht die unpersonliche Formulierung der zweiten Strophe deutlich.
Das Dichten ist folglich die Bestimmung, die dem Subjekt erst Identitdt verleiht.
Mandel'stams Avioporiret ist deshalb ein Gedicht der Identititsfindung — im Gegen-
satz zu dem gleichnamigen Gedicht Voznesenskijs, das von einer vollstindigen
Selbstentfremdung zeugt.

Mandel'stams Gedicht ist ein Beispiel dafiir, daB in der Moderne der Glaube an
die Objektivierbarkeit des Ich mit Hilfe einer kunstlerischen Abbildung noch unge-
brochen ist. Die Selbstobjektivierung in einem Selbstportrat signalisiert lediglich,
daB das Subjekt und die Welt nicht mehr als eins empfunden werden. Das moderne
Selbstportrit, wie das Mandel'stams, dient somit der Selbstbehauptung. Postmodern
hingegen ist ein Selbstportrat im Sinne einer Selbstobjektivierung gar nicht mehr
moglich. Denn das postmodeme Ich ist gespalten, nicht greifbar und damit auch me-
dial nicht mehr abbildbar. Das Selbstportrit wird damit auf den Titel reduziert, zum
Signifikanten ohne eindeutiges Signifikat. Genau dies kommt in Voznesenskijs Avio-
portret zum Ausdruck.
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. DIE NACKTHEIT DER WELT VOR DEM SUBJEKT:

VOZNESENSKL UND SARTRE (PARIZ2 BEZ RIFM)

Mapux Ge3 pudpm

Mapux ckpeSyt. [apux napansr.
BLI0T neckocTpyHHMM annapaToM.

MaTpos 3noxu poxoko
npoapausaet ayw Lilapko!

M A uipex: "Kak 310 HYXHO —

COAPATH C NPCAMETOB CNOAW HAPYXHLIA,
ysuaeTb Mup Ges obonouek,

NOPOYHLIX CXEM H CTEH GapouHmxL”

fl 6L NpopoueCKH CMEILION,
HO HAlll MATPOH, ManaM J1aHwoR,
ckaszana: "O-na-na, moit apyr'”
U sapyr -

ropon npeoSpasunca,
CTEHB MCUYCINH, BepHee, CTanu
NpOSPAYHMIMH,
Hall YAHUIMMH, KaK CBAJKH LIBCTHHX LIAPOB,
BHCENH KOMHATHI,
KaX 124 0CBCILANACH NO-PAIHOMY,
BHYTPH, XaK BHHOT Pa A1HMC KOCTOUKH,
ropenn PUrypu U KpoBaTH,
BELM COPOCHITH NAHUKPH, 060K KH, OGO NOUKH,
Haf cTonoM
KOpHUHEBO Wirn6anca vait, coxpalan popmy
YaHHHKAa,
M TaK xe¢, coxpannad popMy BoaONpoOBO AKOW
TPpyOni,
no notonky 6exana kpyrnan cepeGpRHad Bona.
B cobope [MapHxckoit SoromaTepn wInNa Mecca,
K2k CKBO3b AKBIPHYM,
NPOCBEYHBANH NIOCTPW U KPACHWS KaPAHHAMLL,
APXMTEKTYpPAa HCOAPHNACK,
H TONLKO KPYI NTMA BHTPa K poieTKH
AOYCMY-TO NAPHNT HAA NNOLWLA ALK, KaK 3HAK:
"[Mpoesn sanpeiien”,
Han JlyBpoM Hi NOCTAMEHTOB,
K2K 16 MaTpacHuX APYXKHH,
J1pPOXanK KapKkack CTaTyH,
NPYXHHW GuAH BO BCEM,
BCC THKano,
o Mapux,
MHP NAYTHHOK, AaHTCHH H OTONCHHMX
npoBonotecK,
KaK Thl JHPOXKHLULE,
K2K THKaclWb MOTOPOM FOHOUHKM,
O cepllie NOA NUNOBOR NNCHOYKORM,
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Mapux

{Ka MecTe rpyMHOIO KapMalllKa, BePTUKANbHAA,
Kak puifika

nnuna 6purea pupmu "Kunnet"y

Mapux, xax T panum, [Mapux,
NoI CKOPAYNOX HPOHHIHOCTH,

noa OTKPOBSHHOCTLID, FPaHHYalLeR
€ HE3AWIUULEHHOCTHIO.

Mapux,

B [lapuxe Bu onau Bcerna,
XOTh HHKOT 12 HE B O IHHOUECTBE,
M B CMEXC I'PYCTh,
KaK B BHIIHC KOCTOYKA,
Mapux — ropamas posa,

Mapux,
Kax Th HaoGOpOTEH,
KaK 6en TBofl by noHcku#t nec,
OH 10H, KaK KYNalIbill Hilhl,

6exanu poisoBue colakHu,

OHH CM YW EHRHO OGHIOXHBAJTHC,
OHM MOI' MK NEPESTUTLCA OHA B APYTYIO,

KakK WapHKH PTYTH,

H HEKTO, ronuii, KaK 3Med,
npoMoneHn: "YeproSypka 8",

WINK MIOH,
Ha MECTC OTBHHYCHHLIX YEPENnoB,
Kak NTHIK B NPOBONOYHBIX
KneTKax,
CBHCTASTH MBCTIH,

MOHAXHHID CMYLLANIH MOXHAThE MYXKCKHE
BHICHHA,
NPC3HACHT MYXCKOTo Ky6a NnOTpHCAnCH
PaloGNaANCHUAMH
(ero TadiHaA cBA3b ¢ XKEHON packpuiTa,
OH OMOJOPEH),

Hal NOJSTHCMCHOM HOXKH PEASIH,
KaK HHMG, B cepeSpAHOA Tapenke
NN WRKLENL HAad NeBILOM MaHcapn,
8 Gamxe OACa oronTtenoit
nuMHncA CapTp Ha CKOBOpPOIKE,
a Caprp,

Ram munuit Caprp,
3aAYMUMB, KaK KY3HCUHK KPOTKHA,
XeBan TPABHHOUKY KOKTCRNA,

BCEX ITHX TAHHCTB
MYOpH# OyX
8 COJIOMHHKY,
KaK CTEKNONYB,
OH BHIYN 3TH POHAPH,

125
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BeCh NOMLA TOPOA HIHYTPH,
H paTyIUH K Gollepy,
KaxX panyXHue nyispsu'
fl Topmomy ero:

"Moii Caprp,
MOH Cafl, OT 3MM HE JaCTEeKJICHHMIA,
JayeM € TakoH Helaul NIl CHHOCTLIO
WIap MTHOBCHHbIC

nerar?

Kax cTpamino Bce obHaXeHO,
Ha BONIOCKE OT CCATMH CTPAMIHAIX,
HX NaXe BO3AYX XXKeT, KaK pAlINUNb,
moh Caprp!
Bapyr sce oSpeucHo™

MoOnunT Ky3IHEUMK HA NHCTKE
¢ 6e3yMHON MYKO#i Ha nHILe.

buno Tpu-

Mui ¢ Onwro#t cunenu 8 "O6annenoi nomwanu",
B dyfax nxkasucrta Marubanca seyx B popme
cakcodoHa,
KCHILHHA YCMEXHYNACh
"CTPMNTHS TAK CTPHITH3",—
CKa3a/M3 XKCHIHHA,
H OHA CTana COKPaTh ¢ cc6i HE NNaThe, HET -
xoxy'! —

KaK CHHMA0T QYNKH HITH TPUKOTA KHhC

TPCHHPOBOUHKIE KOCTIOMAM.

-0o! -
NOCNCAHCE, 4TO & NOMHI, 3TO OCNKH,
SeccTpacTHO-0eNNE, KaK HIONATOPM,

HA CTPAILIHOM, OPYILLEM, OFTHCHHOM MTHLE.

"_Mojst npyr. pactaeT Baw rascce_"

Mapux. dpysua. COMKHYANHCh CTCHM.
A 32 OKHOM NETAT B BEKax
MOTOLMK [THCTh

B Genux WnemMax,
KaK NbABOMM B HOUHMX ropmwkax.™

Pans ohne Reime

Sic kratzen Pans ab Sie paradicren Pans. / Sic schlagen es mit einem Sandstrahler. / Dic
Dusche des Charcot scheuert / dic Matronen der Epoche Rokoko blank.

Und ich sprach aus: "Wie notig das ist -/ von den Gegenstanden dic duBere Schicht
herunterzureiBen. / dic Welt ohne Hiillen 2u erblicken. / ohne fchlerhafte Schemata und
Barockwande!. *

Ich war prophetisch lacherlich. / aber unser Patron, Madame Lanchon. / sagte: "O-la-la.

" Vosncsenski), Sobranie soanenij. Bd 1.S. 163-166.

Gesine Dornblith - 9783954790548
Downloaded from PubFactory at 01/10/2019 02:46:09AM
via free access



00051929

127

mein Freund! " / Und pltizlich -

hatte sich die Stadt verwandelt, / die Winde warcn verschwunden, genauer gesagt, waren /
durchsichtig geworden. / iiber den StraBen hingen. wie Biindel bunter Ballons, / die Zimmer. /
Jedes wurde unterschiedlich beleuchtet, / inncn glanzten, wie Weintraubenkeme. / Figuren und
Betten, / die Dinge hatten Panzer. Umschlige, Hillen abgeworfen, / iber dem Tisch / krimmte
sich braun der Tee. indem er die Form der Teckanne / beibehielt. / und ebenso. die Form des
Wasserleitungsrohres beibehaltend. / lief rundes silbernes Wasser die Decke entlang. / im Dom
der Pariser Mutter Gottes fand eine Messe statt, / wie durch ein Aquarium / schimmerten die
Kronleuchter und dic roten Kardinale. / die Architektur war verdampft. / und nur das runde
Buntglasfenster der Rosette / schwebte aus irgendeinem Grund iiber dem Platz, wie das
Zeichen: / "Durchfahnt verboten®, / iber dem Louvre zitterten aus den Sockeln / dic Skelette
der Statuen / wie 16 Matratzenfedern, / Federn waren in allem, / alles tickte. / oh Panis, / Welt
der Spinnwceblein, Antennen und entbloBten / Drahtchen. / wic zitterst du, / wie tickst du als
Rennmotor. / oh Herz unier einer lila Folie, / Paris / (an der Stelle des Brusttaschchens
schwamm. vertikal. / wie ein Fisch / cinc Rasierklinge der Firma "Gillette™)!

Paris, wie bist du verletzlich, Paris, / unter der Schale der Ironichafligkeit. / unter einer
Offenheit. dic an / Schutzlosigkeit grenzt. / Paris.

in Paris sind Sic immer alicin, / obwohl nicmals in Einsamkeit, / und im Lachen ist Wehmut. /
wie in der Kirsche ein Kem. / Panis ist brennendes Wasser,

Paris. / wic bist du gegenteilig. / wic weiB ist dein Wald von Boulogne. / er ist jung. / wie die
Badenden. / rosafarbenc Hunde liefen herum. / sic beschniiffelten sich verwirrt, / sie konnten
ciner in den anderen dberflieBen, / wie Quecksilberkiigelchen, / und jemand. nackt. wic cine
Schlange. / sagte: "Ich bin ¢in Silberfuchs®,

dic Leute gingen, / an der Stelle der abgeschraubten Schadel pfiffen. / wie Vogel in
Drahtkifigen. / Gedanken,

cinc Nonne verwirrten zottige mannliche / Erscheinungen, / der Prisident des Minnerklubs
wurde erschiittert von / Enthillungen / (scine geheime Verbindung mit der Ehefrau ist
aufgedeckt. / er ist entehnt),

iiber dem Polizisten schwebten Beinchen. / wie ein Heiligenschein schwamm in einem
silbernen Teller / cin Schnitzel iber dem Sanger der Mansarden. / im Schadel der ziigellosen
OAS / schmorte Sartre auf der Bratpfanne, / aber Sartre, / unser lieber Sartre. / nachdenklich,
wie einc zirtliche Heuschrecke, / kaute das Grashdlmchen eines Cockuails. / der weise Geist /
all dicser Sakramente. / in den Strohhalm hatte er, / wie ein Glasbliser, / diese Lampen
geblasen, / die ganze hohle Stadt von innen. / und Rathauser und Metzgereien. / wie
regenbogenfarbene Blasen! / ich store ihn: / “Mein Sartre. / mein Garten. vom Winter nicht
durch Glas geschiitzt. / warum fliegen / die momenthafien Kugeln / mit solcher
Schutzlosigkeit?

Wie schrecklich ist alles entblo8t. / um ein Haar von schrecklichen Schiirfungen verschont. /
tut ihnen sogar die Luft weh. wie cine Raspel. / mein Sartre! / Auf einmal ist alles verloren?!”
Die Heuschrecke schweigt auf ihrem Blattchen / mit irrsinniger Qual auf dem Gesicht.

Es schlug drei ..

Ich saB mit Ol'ga im "Verrickten Pferd”, / in den Zihnen des Jazzmusikers kriimmite sich ein
Laut in der Form / cines Saxophons. / dic Frau Lichelte spdttisch. / "Einen Siriptease. na gut.
mach' ich Stripteasc”. / sagte die Frau. / und sie begann, von sich nicht das Kleid abzuzichen.
ncin, -/ die Haut! — / wie man Strimpfe oder Trainingsanziige aus Trikot auszieht.

- Oh! oh! -/ das letzte. an das ich mich eninnere, das ist das WeiB ihrer Augen. /
leidenschafislos-weiB. wie Isolatoren, / auf dem schrecklichen. brilienden. flammenden
Gesicht. .

* ..Mein Freund. thr Eis schmilz.. *

Pans. Die Freunde. Die Winde haben sich geschlossen / Und hinter dem Fenster fliegen in
Jahrhunderten / Motorradfahrer / in weiBen Helmen. / wic Teufel in Nachttdpfen.

In dem 1963 entstandenen Gedicht Pari2 bez rifm beschreibt Voznesenski) eine

vollends entbloBte und nackte Welt. Dabei ztiert er den franzosischen
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Existentialismus J -P Sartres, fiir den Nacktheit und Enthiillung ebenfalls bereits
wichtige Motive darstellen Im folgenden werden verschiedene konkrete Zitate aus
dem theoretischen und literarischen Werk Sartres in Pari2 bez rifm aufgezeigt Da-
bei wird deutlich, daB Voznesenskij den Existentialismus Sartres nicht nur zitiert,
sondern ihn ironisiert und damit iberwindet, und zwar wiederum in bezug auf die
Stellung von Subjekt und Objekt Denn die modeme Subjekt-Objekt-Dichotomie,
die Sartres Denken noch beherrscht. ist in Pari2 bez rifm zugunsten einer Welt ver-
selbstindigter Objekte aufgegeben Die Welt nackter Objekte, die in Pari2 bez rifm
dargestellt ist, ist deshalb keine existentialistische, sondern eine postmoderne Welt.
Die Analogien zwischen Voznesenskijs und Sartres Werk haben eine biographi-
sche Basis. Beide Autoren sind sich Anfang der 60er Jahre mehrfach begegnet 1962
zeigte der Franzose dem sowjetischen Dichter wahrend dessen Aufenthaltes in Panis
das Vergniigungsviertel der Stadt, den Besuch einer Transvestitenshow inbegriffen
Dieses personliche Erlebnis liegt nicht nur dem hier betrachteten Gedicht Pariz bez
rifm, sondem auch dem bereits erwahnten Gedicht /rena zugrunde ** Umgekehrt
nahm Sartre 1964 an einer Lesung Voznesenskijs in Moskau teil. Voznesenskij
selbst vermerkt in dem Essay Zub razuma, ili kak ja byl chodokom k Chajdeggeru
(Der Zahn der Vernmnfi, oder wie ich Abgesandier zu Heidegger war), er sei "ein-
ge Jahre verzaubert von Sartre” gewesen und habe sich damals "fiir den Existentia-
lismus interessiert” " Sein Gedicht "Ja — sem'ja...” ist dem Franzosen gewidmet.
SchlieBlich kann man davon ausgehen, daB Sartres Bucher, die in der Sowjetunion
offiziell erst ab der zweiten Hilfte der 60er Jahre verlegt wurden, schon Jahre zuvor
in englischer oder in russischen Samizdat-Ubersetzungen unter den sowjetischen
Intetlektuellen kursierten und dafBl Voznesenskij daher auch inhaltlich mit Sarire
vertraut war In dem oben genannten Essay bekennt Voznesenskij ruckblickend

Celivac  AcHO, 4TO camoe 3RauMTenbhoe, uto pan XX Bex  ¢unocodun,-
3K3UCTCHUMANMIM, 06benNHAA Mucnble Poccniw, lepmannw, PparuMw,~ MHCHAB
Ge:irpanuynAa ™

Vgl Vosnescnsky), ksioma samoiska, S. 155

"'*Neskol'ko lct ja byl zavoroien Sartrom. Memja inleresoval togda ¢ksasiencializm®
(Voznesenskyy, Aksioma samoiska. S. 155).

" Vosnesenskiy, Aksioma samoiska, S 161 Mit dem deutschen Exitennialismus meint Vozne-
scnski) M. Heidegger. mit dem russischen Exastentialismus L. Scstov, den er als “eine|n] der Viter
des Existentialismus” bezeichnet (Aksioma samoiska. S. 157), und N. Berdjacv, auf den oben kurz
hingewiesen wurde (s. Kap. I). Dic Tatsache, daB Voznescnskiy alle drer Philosophen und Sartre in
cincm Atcmzug nennt und mitcinander verbindet. bezeugt dic Belicbigkeit und Oberflachlichkent
Voznesenskys im Umgang mit Dichiern und Theoretikern. Denn Berdjaev steht cher in der Tradsi-
tion Kicrkegaards oder Nietzsches: von Heidegger und erst recht von Sartre hingegen sctzt er sich
ausdnicklich ab (vgl. N. Berdjaev. Sobranie sodneny. Bd. 1. Pans 1949-83. S. 107 u. 116f.). Nur
ainzelne Grundannahmen wic zum Beispicl dic. daB das Objektscin quilend ist. summen bei Sar-
tre und Berdjacv iiberein. So kann man beispiclsweise dic unten zitierten Verse aus Voznesensky)s
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Jetzt ist klar, daB das allerbedeutendste, das das 20. Jahrhundent der Philosophie gegeben hat.
der Existentialismus ist, der RuBland. Deutschland, Frankreich gedanklich verbindet. — der Ge-
danke ist grenzenlos.

Schon Jones®'* stellt fest, daBl Voznesenskij auch in seiner Lyrik Gedanken Sar-
tres aufgreift, weist aber keine konkreten Zitate aus dem Werk des Franzosen bei
dem sowjetischen Dichter nach. Die von Jones aufgestellte Analogie bleibt deshalb
vage und allgemein. Der Ausgangspunkt seiner Uberlegungen ist Voznesenskijs Ge-
dicht Monolog Merlin Monro (Monolog Marilyn Monroes, 1963), in dem es heifit:

HCBWHOCHMO, KOT 1a pa3acTh
B0 Beex admax, BO BCex raserax,
sabuB,
qTO Cepille eCTh BOCEpeAKe,
B Te6A 3aBEPTHBANT CENEOKH,
AKLIO HIMATO,
rna3sa pasopsanm’'®

cs ist unertriglich, wenn sie ausgezogen sind / auf allen Plakaten, in allen Zeitungen, / und
vergessen haben, / daB cin Herz in der Mitte ist, / man wickelt Heringe in dich ein. / das
Gesicht ist zerknillt, / die Augen zerrissen

Jones meint, aus diesen Zeilen spreche das existentialistische Empfinden, ein Objekt
von vielen und anderen ausgeliefert zu sein. Voznesenskij empfinde die Welt, genau
wie Sartre, als "erdriickend” und "schwer”, als Masse sinnloser Objekte:

Here in Afonolog Merlin Monro is the mainspring of Voznescnsky's poetry, the anguished sen-
sc of sclf. abandoned in an indifferent or hostile world, subjected to looks which make one an
object. This terrible sense of being looked at. of being an object in a world of contingency is at
the oentre of the monologuc. The poet finds himself in an existentialist predicament of the Sar-
trian sort /.../.»"

Jones fiihrt sodann diverse weitere Gedichte Voznesenskijs an, in denen "Objekt-
sein”, "Voyeurismus" und "Nacktheit" eine Rolle spielen, und ordnet diese in den
existentialistischen Kontext ein. Pari2 bez rifm ist fur den Autor ein Beispiel dafiir,
daB Voznesenskij — ganz im Sartreschen Sinne — die "dichte Welt massiver Objekte”
mit seinem Blick angreife und sich an der daraus resultierenden Auflosung der Welt

Gedicht AMonolog Merlin Monre mit dem Motiv der zerkniillten Fotografie nicht nur, wie Jones,
auf Sartrc szunickfithren, sondern es gibt cinc ganz ahnliche Passage auch bei Berdjaev. der
schreibt: "In der Photographic steckt etwas Qualcendes. In ihr spicgelt sich das Gesicht nicht im an-
deren Gesicht. nicht im Liebenden, sondern im gleichgiltigen Obyekt wider. d.h. ¢s wird objekti-
viert, falit aus dem wahren Existicren heraus.” (Berdjaev. Das Ich und die Welt der Objekie. S.
214). Fir Vozncsenskij. besonders fiir das Gedicht Pari2 bez rifm. ist jedoch der Bezug zu Sartre
wichtiger als der zu Berdjaey.

* Jones, "A Look Around”.

** Vornesenskij, Sobranie sodnemy, Bd. 1, S. 148.

* Jones. "A Look Around”, S. 76.
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“erfreue” *'* Eine detaillierte Einzelanalyse von Pariz bez rifm liefert Jones nicht.
Das mag der Grund dafur sein, daB er lediglich einzelne existentialistische Elemente
in Voznesenskijs Gedichten wahmimmt, deren Ironisierung jedoch tibersieht.

Nacktheit und Enthiillung bei Sartre

Der Existentialismus stellt die Frage nach der Existenz des Menschen in den Mittel-
punkt. Seit Kant unterscheidet die Philosophie zwischen der Essenz einer Sache
(essentia, was etwas ist) und der Existenz einer Sache (existentia, daf etwas ist)
Der Existentialismus versucht nicht mehr, eine metaphysische, objektive und allge-
meingultige Bestimmung des Wesens, der Essenz, einer Sache. zu geben, sondem
konzentriert sich zundchst einmal auf die reine Existenz einer Sache Sartre beruft
sich dazu auf M. Heideggers Maxime, da3 das "Was-sein" (essentia) nicht ohne Be-
zug auf das "DaB-sein" (existentia) einer Sache begriffen werden kann*'* Bezogen
auf den Menschen heiflt das, man geht vom Individuum in seinem faktischen Dasein
und seiner subjektiven Wahrheit aus. Daraus ergeben sich zwei zentrale Themen des
Existentialismus Die absolute Freiheit des Menschen, der total auf sich gestellt ist,
und die Angst als seine Grundbefindlichkeit

Sartres philosophisches Werk zerfillt in eine Frith- und eine Spatphase, in der er
sich dem Marxismus zuwendet Fir Voznesenskij sind vor allem die Ideen des fri-
hen Sartre wichtig, die dieser in seinem ersten Hauptwerk, Das Sein und das Nichis
(1. étre et le néant, 1943), formuliert und die er in seinen fruhen literarischen Wer-
ken umzusetzen versucht ** In Das Sein und das Nichts tifRt Sartre zunachst die fur
ithn grundlegende Unterscheidung zwischen "Fiir-sich-sein” und "An-sich-sein". Die

'* Joncs. "A Look Around”. S. 81.

"Vgl. J-P. Sanirc, Das Sewn und das Nichis. ersuch einer phanomenologischen Ontologie.
Reinbek 1962, S. 21. Sartre bezicht sich auf Heideggers "Kant und das Problem der Mctaphysik”®
(§4). in: ders., (esamtausgabe, 1. Abtailung. Bd. 3. FrankfurtM. 1991, S. 222-226. Dic Tatsache.
daB Sanre sich auf Heidegger beruft. fishnt hiufig zu dem TrugschiuB. Heidegger sei cin Vorlufer
des franzosischen Existentialismus. Dic neuere Heidegger-Forschung raumt mit dicser Einschat-
rung auf. Taisdchlich sind dic Unterschiede #wischen Heidegger und Sartre groBer als ihre Ge-
meinsamkeiten (vgl. R. Safranski. Fin Meister aus Deutschiand. Heidegger und seine Zeit. Miin-
chen/Wicn 1994, S. 407f).

P Zwar war 1960, rwei Jahre vor Voznesenskijs Paris-Aufenthalt. Sarires rweites groBes Werk.
Kritik der dialektischen Vernunft (Crinque de la rarson dialectique. di.. Marxismus und Fxisten-
tialismus). crschienen, in dem der Philosoph den Marxismus als die "Philosophic unscrer Epoche”
propagicrt, dic allerdings noch durch den Existentialismus erganzt werden musse (A farxismus und
Fxistentialismus, Reinbek 1964, S. 27), doch dieses Werk interessiernic Voznesenskij offenbar we-
nig. Darauf LiBt dic lakonischc SchluBwendung in Voznescnskijs Erinnerung an Sanre schlicBen:
"Bol'se my s Sartrom ne vstrecalis' Pod konec zizni on vpal v marksistencializm” ("ich habe Sar-
tre nicht mehr getroffen. Am Ende scines Lebens verficl er dem Marxistentialismus™, Voznesens-
k). Akstoma samoiska. S. 156)
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Seinsweise des Menschen zeichnet sich, so Sartre, durch BewuBtsein aus, dadurch,
daB sich der Mensch zu sich selbst verhalt: Er ist "fur-sich”, im Gegensatz zum "An-
2l Doch damit der Mensch
sich selbst in seinem "flir-sich” voll erfassen kann, bedarf er der Vermittlung eines —
und damt ist ein weiterer wichtiger Begnff der Sartreschen Philosophie genannt —
Anderen Denn ich selbst kann mich, so Sartre, nur als ein Subjekt wahmehmen, das
andere Menschen als Objekte um sich herum gruppiert. Um mich selbst voll zu er-
fassen, muB ich aber mir selbst Objekt werden. Dies kann nur iiber den Umweg ei-
nes Anderen geschehen, der — seinerseits ein Subjekt — mich als ein Objekt betrach-
tet. Wenn ich mich selbst so akzeptiere, wie der Andere mich sieht, vermittelt er
mich mir selbst.

sich-sein” von Dingen, zum Beispiel von einem Stein.

Diesen Mechanismus erldutert Sartre am Beispiel des Schamgefiihls’>: Wenn ich
eine ungeschickte Bewegung mache, nehme ich diese zunachst, wenn uberhaupt,
einfach nur wahr, ohne sie zu verurteilen. Merke ich aber, daB ein Anderer mich und
mein Verhalten beobachtet hat, schime ich mich meiner vor ihm. Dieses Schamge-
fuhl zeigt, daB ich das Urteil des Anderen anerkenne: "Ich erkenne an, daB ich hin,
wie Andere mich sehen " Das heiBt, die anderen sind "die unentbehrlichen Mittler
zwischen mir und mir selbst"** Ich benétige den Anderen, um mich selbst voll er-
fassen zu konnen. Sartre definient die Seinsweise des Menschen deshalb auch als
"Fir-Andere-sein”". Erst vor dem Blick eines Anderen werde ich zu einem Objekt
und kann mich selbst erfassen In einem nachsten Schritt kann ich mich dann meinem
Objektsein entziehen, indem ich mir meiner Moglichkeiten bewuBt werde und spon-
tan eine Moglichkeit fiir mich entwerfe. Mit diesem Akt der freien Selbstwahl kehrt
sich das Verhiltnis um: Ich werde zum Subjekt, der Andere zum Objekt. Das Dilem-
ma des Menschen besteht fiir Sartre darin, zwischen Subjekt und Objekt hin und
hergeworfen zu werden, Subjekt. aber immer zugleich auch Objekt eines Anderen
zu sein.

Im Zusammenhang mit dem Blick des Anderen verwendet Sartre dann die Begnf-
fe "Enthillung” und "Nacktheit", die fir Pari2 bez rifm relevant sind. Der Blick des
Anderen "enthiillt" mich mir als Objekt, heiBt es in dem Abschnitt "Der Blick" ** An
anderer Stelle sagt Sartre, die Objekte "enthiillen” sich uns. Wir sehen sie nicht sub-
jektiv, sondemn sie stellen sich uns dar, wie sie sind.** "Nacktheit” ist fur Sartre ein

2 Vgl. Sartre, Das Sein und das Nichts, S. 33f.

B Vgl. Sartre. Das Sein und das Nichts, S. 2991T.

B Sartre, Das Sein und das Nichts, S. 300.

Vgl Sartre, Das Sein und das Nichis, S. 358. 359. 371.
¥ Vgl. Santre. Das Sein und das Nichis. S. $16.
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Symbol des Objektseins, der reinen Existenz: "der [nackte, G.D.] Leib versinnbild-
licht / ./ unsere schutziose Objektheit® Sich anzukleiden interpretiert der Philosoph
in diesem Kontext als das Bemiihen, den eigenen Objektcharakter zu verbergen, "zu
sehen, ohne gesehen zu werden, also reines Subjekt zu sein"*® Als ein extremes
Beispiel fiir das bewuBte Bestreben, den Anderen in seiner Nacktheit blozulegen,
fuhrt Sartre den Sadismus an. Wenn der Nackte seine Nacktheit noch durch Anmut
(einen Aspekt seiner Freiheit) verhiillen konne, so bestehe das Wesen des Sadismus
dann, die Anmut des Anderen zu zerstoren, seine reine Fleischlichkeit zum Vor-
schein kommen zu lassen. Diese Enthillung von anmutlosem, nacktem Fleisch, das
keine Begierde wecke, sondern einfach nur passiv da sei, nennt Sartre "das

Obszone™ 7

Diese — von mir sehr verkiurzt wiedergegebenen — Gedanken finden sich zum
Teil bereits in dem funf Jahre vor Das Sein und das Nichts erschienenen literan-
schen Erstlingswerk Sartres, dem Roman Der Fkel (L.a Nausée, 1938). Der Held
des Romans, der junge Historiker Antoine de Roquentin, versucht, ein Buch uber
einen gewissen Marquis de Rollebon zu schreiben. Er scheitert und hinterlafit statt
der Monographie lediglich sein eigenes Tagebuch. Roquentin quilen ein unbestimm-
ter Ekel und Angst vor der bloBen Existenz, die von iberall her auf ihn eindringt.
Doch auf einmal "begreift” er die Welt: Er erkennt ihre Nacktheit.

Und mit cinem Schlag. mit einem cinzigen Schlag zerreibt der Schicier. ich habe verstanden.
ich habe gesehen. /.. /

Also. ich war gerade 1m Park. Dic Wurzel des Kastanienbaums bohne sich in die Erde. genau
unter meiner Bank. Ich ennnerte mich nicht mehr. daB das cine Wurzel war. Die Wonter waren
verschwunden und mit ihnen dic Bedeutung der Dinge. ihre Verwendungsweisen, dic schwa-
chen Markicrungen. dic dic Menschen auf ihrer Oberflache cingescichnet haben /.../

Und dann. pl6tzlich: auf cinmal war es da. es war klar wic das Licht: dic Existenz hatte sich
plotzlich enthiitlt. Sic hatte ihre Harmlosigkeit ciner abstrakten Katcgoric verloren: sie war der
cigenthiche Teig der Dinge. diese Wurzel war in Existenz eingeknetet. Oder viclmehr, dic Wur-
zel. das Gitter der Parks, dic Bank, das spdrliche Gras des Rasens, das alles war entschwunden.
dic Viclfalt der Dinge, ihre Individualitit waren nur Schein, Fimis. Dicser Fimis war ge-
schmolzen. zurick blichen monstrdse und wabbelige Massen, ungeordnet — nackt. von ciner er-
schreckenden und obszonen Nacktheit.

(Das ist es viclleicht, was man suerst aufschreiben sollte: dieser Eindruck von Nacktheit Ich
mache keine Literatur. wenn ich dicses Wort gebrauche. so mangels cines ncucn Wortes. das
diese totale und schamlose Enthiillung besser wiedergeben wiirde. )™

“*Sartre. Das Sein und das Nichts, S. 381. Sartre 1aB1 dabei allerdings auBer acht. daB Beklci-
dung 1m Gegeniell auch dic Funktion haben kann. Blicke auf sich zu zichen.

‘7' Vgl Sartre. Das Sein und das Nichis. S. 512-514.

®) -P. Santrc, Der Fkel. Reinbek 1984, S. 1441 und S. 233 (Hervorhcbungen im Onginal). Der
von mir cingcklammerte SchluBabsat, gchort zu ciner Reithe von Passagen. dic der Autor auf
Wunsch scines Lektors aus der franzosischen Oniginalausgabe streichen mubte. Sie sind 1n der

deutschen Ausgabe im Anhang abgedruckt.
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In dieser Schliisselszene des Romans sind die wesentlichen Pfeiler der existentia-
listischen Philosophie Sartres enthalten Der Blick, die Hinwendung zur Existenz
statt zur Essenz ("Bedeutung”, "Verwendungsweisen") oder mit anderen Worten die
Enthillung der Existenz, Nacktheit, Angst und Obszonitat Spater fillt dem Helden
das treffende Wort fiir die nackte Existenz ein' "Absurditat".

Das Won Absurditit cntsteht jetzt unter meincr Feder, vorhun im Park habe ich cs nicht gefun-
den, aber ich suchtc es auch nicht, ich brauchte es nicht: ich dachic ohne Wonc aber dic Din-
ge. mit den Dingen. Die Absurditat, das war keine Idec in meinem Kopf, keine Einflissterung.
sondemn dicse lange tote Schlange zu meinen FiiBen, dicse Holzschlange. /.../ Tatsachlich geht
alles. was ich anschlieBend erfassen konnte, auf diese fundamentale Absurditat zurick. Absur-
ditat: wicder ein Wort; ich schlage mich mit Worten herum: dort im Park berihrte ich das
Ding. Aber ich mdchte hier dic Absolutheit dieser Absurditit festhalten *®

Existentialistische Elemente in PariZ bez rifm

Nacktheit und Entbl6Bung entwickeln sich im Laufe der 60er Jahre auch zu einem
der Hauptmotive in der Lyrik Voznesenskijs. Dabei weicht er jedoch immer weiter
von der ldealisierung des Nackten ab. Wie bereits erwihnt, ist der Dichter in dem
Zyklus Treugol'naja grusa noch von dem Bestreben geleitet, das wahre Innere der
Dinge bloBzulegen. Die Verse "Rvu koZuru s planety, /.../ i8u dusi golye" ("Ich rei-
Be die Schale vom Planeten, /.../ ich suche /.../ die nackten Seelen") aus dem ersten
Vorwort des Zyklus, Vstupitel'noe, sind dafiir symptomatisch * Hier sind Nacktheit
und Wahrheit noch ideell miteinander verknipft. Dieselbe Verknupfung wird bei-
spielweise auch in dem sehr frithen Gedicht Sibirskie bani (Sibirische Dampfbdder,
1958) deutlich, in dem Voznesenskij in Anspielung auf die Bilder A. Renoirs noch
recht naiv die Schonheit badender nackter Frauen besingt. Schon mit Beginn der
60er Jahre jedoch brockelt die Verbindung von Nacktheit und Wahrheit zunehmend.
Je weiter Voznesenskij sich von dem Glauben entfernt, iiberhaupt jemals mit seiner
Poesie das Wahre, die Seele, erfassen zu konnen, desto stirker erhélt das Motiv der
Nacktheit die Bedeutung des Sexuellen, der korperlichen EntbloBung.

Schon das Gedicht Striptiz (1961) zum Beispiel schildert eine Stnip-Revue in
Amerika, bei der eine Tanzerin, begleitet vom Saxophon (das Wort klingt durch die
Lautreduktion im Russischen dhnlich wie "Sexophon”) wie eine "Apfelsine”, die ge-
pellt wird, Schal und “Flitterkram” von sich wirft. Nach Beendigung des Striptease
fragt das lynsche Ich- "Sind Sie Amerika?" ("Vy Amerika?") — eine Vanation der
Frage "mozet ty dusa Ameriki/.../?" ("bist du vielleicht die Seele Amenkas /.../?") in

¥ Santre. Der Ekel. S. 146f. (Hervorhcbungen im Original).
™yl Kap. IV.2.
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dem bereits erwiahnten Gedicht N'ju-jorkskaja ptica In Striptiz kommentiert Vozne-
senskij bereits selbstironisch: Die Frage ist idiotisch ("sprodu, kak idiot").*”' Zusatz-
lich zur Betonung des Sexuellen wird die Gestaltung des Motivs Nacktheit in spate-
ren Gedichten auch immer absurder. So lauft in Novyj god v Rime (Neujahr in Rom,
1963) ein Nackter durch ein Restaurant und verlangt neue Kleider. In Zabastovka
striptiza (Streik des Striptease, 1966) beschlieBen Striperinnen: "Wir ziehen uns
nicht aus!”, doch die Welt "will Nacktes" ("Mir chotet gologo, / gologo, / golo-
go").*** In Mal'vina schlieBlich, einem Gedicht aus den 80er Jahren, geht es um die
totale EntbléBung. Nudisten sitzen am Strand und spielen ein Spiel, bei dem sie
nacheinander alles nur Erdenkliche abwerfen - ihre Kleidung, ihre Angste, Schuld-
komplexe, aristokratische Manieren, sogar ihre Schatten *** Dabei zitiert Voznesens-
kij sein eigenes oben erwihntes frithes Gedicht Sibirskie bani und ironisiert damit
vollstiandig die idealistische Verklirung von Nacktheit, die ihn in seinen frilhen Wer-
ken leitet.

Das hier betrachtete Gedicht Pari2 bez rifm markiert einen Punkt in dem Prozef
zunehmender Ironisierung der Nacktheit und Wabhrheit, an dem der Dichter die lllu-
sion, durch EntbloBung etwas Wahres aufdecken zu konnen, bereits aufgegeben hat,
denn die Welt isr schon entblofit. Zwar ruft das lyrische Ich in der zweiten Strophe.,
angeregt von der realen EntbloBung der Stadt, der Reinigung der Pariser Fassaden
und Statuen. zunichst noch zustimmend aus: "Wie nétig das ist —/ von den Gegen-
standen die duBere Schicht herunterzureiBen, / die Welt ohne Hullen zu erblicken, /
ohne fehlerhafte Schemata und Barockwinde! ." ("Kak éto nuino -/ sodrat' s pred-
metov sloj naruZnyj. / uvidet' mir bez obolo¢ek, / poro¢nych schem i sten ba-
ro¢nych!.."). Dabei vermitteln die Adjektive "poroinych" ("fehlerhaft") und "na-
ruzny)” ("auBerer”, aber auch "vorgetiauscht"), mit denen die Wiande und die duBere
Schicht bezeichnet werden, daf3 die Hillen gleichbedeutend mit Liige sind. Nackt-
heit bedeutet im UmkehrschluB Wahrheit. Doch bereits im nachsten Vers folgt die
Distanzierung von sich selbst' "Ich war prophetisch licherlich™ ("Ja byl proro¢eski
smeson”) — eine Analogie zu dem oben erwihnten Selbstkommentar "ich werde fra-
gen, wie ein Idiot" ("spro3u, kak idiot") in Stripriz. Das veraltete Verb "izrec'”
("aussprechen”), mit dem Voznesenskij die zweite Strophe von Pari2 bez rifm ein-
leitet, verleiht dem Ausruf des lyrischen Ich zudem ironischen Charakter Der
Wunsch, die "Hullen herunterzureiBen”, erscheint nunmehr wie ein Selbstzitat Voz-
nesenskijs aus fritheren Gedichten, das ironisch kommentiert wird

Y Vosnesenskij. Sobranie sodnentj. Bd 1. 8. 330f
¥ Vosnesensky), Sobranie sodneny. Bd 1. S. 332-334.
™ Voznesenskij. -1kstoma samoiska. S. 102-106.
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Statt der aktiven Enthiillung des wahren, ideellen Inneren durch das Ich oder an-
dere setzt mit Ende der dritten Strophe ein ProzeB ein, bei dem sich die Gegenstan-
de von selbst entbloBen - in einem ganz konkreten korperlichen und matenellen
Sinn. In Pariz bez rifm gibt es nichts mehr zu entbloBen, denn die Welt ist bereits
enthillt. Sie ist, genau wie bei Sartre, eine Fiille von nackten Gegenstanden. Die ge-
samte lange Passage, in der Voznesenskij den ProzeB der SelbstentbléBung der Din-
ge schildert, von den Worten der Patronin "O-la-la, mein Freund! " in der dritten
Strophe bis zu der dhnlichen Anrede "Mein Freund, Ihr Eis schmilzt” in der vorletz-
ten Strophe, ist eine Vergegenstandlichung und Vanierung der abstrakten Idee Sar-
tres von einer ibervollen Welt nackter Objekte Dabei findet Voznesenskij immer
neue Synonyme fiir die Hillen ("Schicht”, "Winde", "Panzer", "Umschlige”, "Fo-
lie", "Schale”, "Haut") und fiir den Vorgang der EntbloBung ("abkratzen", "blank
scheuern”, "herunterreiBen”, "abwerfen”, "verdampfen”, "aufdecken” u.v.a.). Beson-
dere Beachtung verdient das Adjektiv "ogoltelyj" ("zigellos"), mit dem der Dichter
die OAS™ apostrophiert. Es besteht aus den Wortstimmen “gol(oe)" ("nackt") und
"tel(0)" ("Korper™) und enthilt damit ebenfalls den Hinweis auf Nacktheit. Das Un-
gewohnliche und Paradoxe der EntbloBung in PariZ bez rifm ist, daB unter den Hiil-
len absolut nichts Unerwartetes zum Vorschein kommt. Die Objekte sind einfach da,
ohne Hiille, nackt, als reine Existenz. Sie wahren sogar ihre Form.

Die konkreten Parallelen zu Sartres Werk und insbesondere zu dessen Roman
Der Fkel beginnen bereits in der zweiten Strophe des Gedichts. Hier wird zunachst
der Blick hervorgehoben, das Sehen, das in Sartres Theorie des Anderen eine so
wichtige Rolle spielt: "Kak éto nuzno - /.../ uvidet’ mir bez obolotek™ ("Wie nétig
das ist /.../, die Welt ohne Hiillen zu erblicken"). Die daraufhin beginnende tatsiichli-
che Enthillung der Welt wird mit den Worten eingeleitet: "1 vdrug —" ("Und plotz-
lich ="). was wortlich der Schilderung der oben zitierten Szene aus dem Fke/ ent-
spricht. Auch dort heiBt es, Roquentin habe "gesehen”, und die Enthillung der
nackten Existenz geschieht "plotzlich”: "Und dann, plotzlich: auf einmal war es
da. "

Das Motiv der "schutzlosen Objektheit”, die fur Sartre, wie oben erwihnt, nackte
Korper versinnbildlicht, greift Voznesenskij in Pari? bez rifm zweimal auf Er

" Organisation de 'Armée Secréte (Geheimorganisation nationalistischer Algerienfranzosen und
Angchoriger der franzosischen Algerienarmee). Die OAS kampfle Anfang der 60cr Jahre mit Ter-
ror gegen die Algerienpolitik de Gaulles. besonders gegen die Verhandlungen iber dic Unabhin-
gigkeit Algeriens. 1962, cin Jahr vor der Entsichung von Pari2 bez rifm. (bte sic eincn Brandan-
schiag auf dic Wohnung Sartres aus, weil diescr ein Manfes! filr das Recht auf Dienstverweige-
rung im Algerien-Kricg unterzeichnet hatic. Auf dieses Ereignis spiclen die Verse "v baske OASa
ogoltelo) / dymilsja Sartr na skovorodke® ("im Schadel der ziigellosen OAS / schmorte Sartre auf
der Bratpfanne”) an.
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spricht von der "Schutzlosigkeit” ("nezaiXisZennost'”) der entbloBten Welt. Sie
weckt Erstaunen und Unverstindnis seitens des lynischen Ich, das sich wundert: "Pa-
n2z, kak ty ranim, /./ pod otkrovennostju, granicaséej / s nezasfidéennostju”
("Pans, wie bist du verletzlich, /. / unter einer Offenheit, die an / Schutzlosigkeit
grenzt"). An anderer Stelle fragt es: "zatem s takoj nezad¢iiennost'ju / 3ary mgno-
vennye / letjat?" ("warum / fliegen / die momenthaften Kugeln / mit solcher
Schutzlosigkeit?")

Auch die Angst, die Grundbefindlichkeit des Existentialisten, die den Helden des
Fkel qualt und die ihn angesichts der sich entbloBenden nackten Existenz erneut be-
fallt — diese Angst ("strach") kommt in Pari2 bez rifm ebenfalls zum Ausdruck.
Denn genau wie Roquentin empfindet das lyrische Ich die Nacktheit der Welt als er-
schreckend Es reagiert mit dem Ausruf: "Kak stradno vse obnaZeno!" ("Wie
schrecklich ist alles entbloBt!"); in der bereits zitierten Passage des Fke/ heilit es
ganz ahnlich: "zurick bliecben monstrose und wabbelige Massen, ungeordnet -
nackt, von einer erschreckenden und obszonen Nacktheit." In den letzten Strophen
von Pariz bez rifm steigert sich die Angst sogar zum dominierenden Gefiihl des lyn-
schen Ich. So bangt es um die nackten "Kugein”, die durch "schreckliche Schurfun-
gen” ("ot ssadin strasnych") gefiahrdet seien. Auch das Gesicht der sich auflosenden
Frau empfindet das lyrische Ich als "schrecklich”: "belki /.../ na strasnom /.. / lice..."
("das WeiB threr Augen / / auf dem schreckiichen /. ./ Gesicht..."). Zusitzlich ver-
starkt Voznesenskij den Eindruck von Angst noch mit phonetischen Mitteln, indem
er in den Versen rund um den zentralen Ausruf "Kak strasno vse obnazeno!" perma-
nent die Lautfolgen "stra” bzw. "sa”, "ra”, "ar" und "ra3" aus "strach” und "strasno”
wiederholt und sie noch durch weitere Sibilanten, die er ebenfalls mit dem Vokal "a"
verbindet, erganzt: "Moj Sartr, / moj sad, ot zim ne :zasteklennyj, / za¢em s tako)
nezaséiséennostju / sary mgnovennye / letjat? / Kak sfrasno vse obnaZeno. / na vo-
loske ot ssadin strasnych, / ich daZe vozduch ZZet, kak raspil’, / mo) Sarrr!™ ("Mein
Sartre, / mein Garten, vom Winter nicht durch Glas geschiitzt, / warum / fliegen /
die momenthaften Kugeln / mit solcher Schutzlosigkeit? / Wie schrecklich ist alles
entbloBt, / um ein Haar von schrecklichen Schiirfungen verschont, / tut ihnen sogar
die Luft weh, wie eine Raspel, / mein Sartre!”). Dabei macht sich Voznesenskij zu-
nutze, daf} sich der Name "Sartre" und der Begnff "Angst" im Russischen phone-
tisch stark ahneln.

SchhieBlich gestaltet Voznesenskij in Pariz bez rifm auch die "Absurditat”, mit
der Sartre im FEke/ seinen Helden Roquentin die Existenz bezeichnen laBt. Dabei
verwendet Voznesenskij zwar nicht den Begriff "Absurditat”, doch die Bilder, die er
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in Pari2 bez rifm entwirft, sind absurd - absurd verstanden als widersinnig und dabei
geleitet von einem Humor, der leicht bleibt, aber nicht ins Derbe, Groteske um-
schlagt. Genau diese leicht komische Widersinnigkeit ist in dem Bild des braunen
Tees enthalten, der sich, ohne von einer Hiille umgeben zu sein, in Form einer Tee-
kanne krummt, in dem Bild des Lautes, der sich in Form eines Saxophons biegt; in
dem Motiv der Gedanken, die wie in einem Vogelkifig iiber dem Rumpf eines Men-
schen "pfeifen". Erst in einem spateren Gedicht, S&enok po imeni Avos’ (Ein Welpe
namens Vielleicht, 1984), spricht Voznesenskij in einer Anspielung auf PariZ bez
rifm auch selbst von "Absurditit":

ABoCh, BCe 00pasyercH,
HCHEIHYT Bee abcypnrocTn.'®

Vielleicht wird alles ins rechte Gleis kommen,
alle Absurditdten werden verschwinden.

DaB es sich bei diesen Versen um eine Anspielung auf PariZ bez rifm handelt, ist
nicht nur daran zu erkennen. daB es in Scenok po imeni Avos’ gleichfalls um Paris
geht, sondern auch daran, daB Voznesenskij hier fast die gleichen Verben verwendet
wie die, mit denen er in dem frniheren Gedicht die Enthullung der Stadt einleitet:
"gorod preobrarzilsja, / steny iscez/i" ("die Stadt hatte sich verwandelt, / die Winde
waren verschwunden”).

Als letztes sei noch auf eine Parallele zu einem anderen Roman Sartres, Zeit der
Reife (1" Age de raison, 1945), hingewiesen. Die Schilderung der Szene im "Ver-
ruckten Pferd” ("Obaldelaja losad') — gemeint ist das neben dem "Lido" beriihmte-
ste Panser Lokal, das "Crazy Horse™ — hat ihren Ursprung nicht nur in realen Erleb-
nissen Voznesenskijs in der franzgsischen Metropole. Der Dichter zitiert hier viel-
mehr eine zentrale Szene aus Sartres Roman, bei der die vier Hauptfiguren von Zeit
der Reife in einem Striplokal sitzen und bei der die Beziehung zwischen dem Hel-
den, dem Philosophielehrer Mathieu, und seiner Angebeteten, der jungen Studentin
lvich, eskaliert. ™ Zu dieser Szene weist Voznesenskijs Gedicht einige bemerkens-
werte Parallelen auf Nicht nur dhnelt der Name von Voznesenskijs Heldin, Ol'ga,
dem Namen der Sangerin und Heldin, die bei Sarire auftritt — Lola. Voznesenskij
beschreibt auch die Stimmung in dem Lokal mit dhnlichen Details und Motiven wie
Sartre: Mit Musik ("dzazist”, "zvuk v forme saksofona"), mit Gelichter ("Zens&ina
usmechnulas™), leidenschaftslos aufgerissenen Augen ("belki, besstrastno-belye”)
und schliellich mit einem Akt der blutigen Selbstzerstorung, bei dem Ol'ga sich

™ Voznesenskij, Aksioma samoiska, S. 415.
'#].-P. Sartre, Zeit der Reife, Reinbek 1961, S. I811T. bes. S. 188f.
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selbst die Haut abstreift ("ona stala sdirat' s sebja ne plat'e, net, — kozu!"). Bei Sartre
schlitzen sich am Ende des Abends Mathieu und lvich selbst mit einem Messer die
Hiande auf Ferner klingt in dem Vergleich von Ol'gas Augen mit "Isolatoren” das
Motiv der Einsamkeit und Isolation des GroBistadtmenschen an, das fir den Existen-
tialismus typisch ist; Einsamkeit quélt auch Sartres Helden Mathieu. In Pariz bez
rifm ist das Motiv zudem in den Versen enthalten "in Pans sind Sie immer allein, /
obwoh! niemals in Einsamkeit, / und im Lachen ist Wehmut, / wie in der Kirsche ein
Kem" ("v Parize vy odni vsegda, / chot' nikogda ne v odinocestve, / i v smeche
grust', / kak v vine kosto¢ka")

Ironisierung Sartres und Aufgabe der existentialistischen Selbstbehauptung

Bis hierher konnte der Eindruck entstehen, Pari2 bez rifm sei ein existentialistisches
Gedicht. Das ist jedoch nicht der Fall. Die Zitate aus Sartres Werk stellen eine frem-
de Weltsicht dar. Voznesenskij macht dies kenntlich, indem er dreizehnmal den Na-
men der franzosischen Hauptstadt nennt und zahlreiche franzgsische Worter und
Namen verwendet ("Charcot”, "Patron”, "Madame Lanchon”, "O-la-la", "Louvre",
"Wald von Boulogne” etc.). Diese ausdrickliche Bindung an Paris ist auffillig, denn
in anderen Gedichten uber den Westen, besonders in seinen Amerikagedichten, ver-
mischt Voznesenskij eher den westlichen und den sowjetischen Alltag, hebt den Ge-
gensatz zwischen Ost und West sogar auf**’ Insofern liegt von vornherein die Ver-
mutung nahe, daB sich Voznesenskij in Pari2 bez rifm in eine ihm fremde Gedan-
kenwelt begibt Wie sich im weiteren zeigen wird, distanziert sich der Dichter iro-
nisch von dieser Welt. Schon die Komik unterscheidet Pari2 bez rifm von Sartres
Werken, die von tiefem Emst geprigt sind. Vor allem aber ist die Rolle des Subjekts
in der Welt in PariZ be:z rifm eine ganz andere als im Existentialismus.

Ein Kerngedanke des Existentialismus ist, wie gesagt, das Dilemma, daB ein Sub-
jekt zugleich immer auch Objekt eines Anderen ist. Daraus ergibt sich ein standiger
Gegensatz, ein Kampf zwischen Subjekt und Objekt. Gleichzeitig aber betont Sartre
die Moglichkeit der "freien Selbstwahl” des Subjekts "ler Mensch ist, wozu er sich
macht™, schreibt er. "Das ist der erste Grundsatz des Existentialismus."*** Man kann
den Existentialismus Sartres deshalb als "radikal subjektivistisch™'” bezeichnen Ein

" Vgl. Domblith, "Dic postmodeme Lyrik”", S. 328-332.

“).-P. Sanre, "Ist der Existentialismus cin Humanismus”", in- ders.. Drei Fssavs, Frank-
furtM./Berlin 1968, S. 11 (Hervorhcbung 1m Original).

"™ A. Gron. "Jcan-Paul Sartre: Freiheit und Situation®, in: A. Hiigli. P. Libcke (Hg.). Philosophie
1m 20. Jahrhundert. Bd. 1, Reinbek 1992. S. 467.
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Schlisselwort des Philosophen in diesem Zusammenhang ist "néantisation”
("Nichtung”). Nach Sartre lebt das Subjekt in standiger Erwartung, und "Nichtung”
bedeutet nichts weiter, als dalB} es diese Erwartungen Schritt fur Schritt negiert. Da-
fur gibt der Autor das bekannte Beispiel des abwesenden Pierre: Ich bin mit Pierre in
einem Café verabredet und verspate mich. Sobald ich ins Café eintrete, ordnen sich
die Dinge zu einem Hintergrund, auf dem sich Pierre zeigen soll. In der Erwartung,
Pierre zu entdecken, gehe ich iiber diese Dinge hinweg, sie verschwinden, werden
von mir "negiert" ** Genauso, wie ein Subjekt die dinglichen Objekte "nichtet",
kann es auch die Subjekte, deren Objekt es ist, "nichten” und damit als Objekt
unterwerfen.

Die Nichtung der Dinge bedeutet auch, daB ich die Dinge, die mich umgeben, die
momentane Umwelt, ordne. Dieser Ordnungscharakter ist nach Sartre eine grundle-
gende Eigenschaft des Subjekts. Sartre gibt dafiir das Beispiel eines Menschen, der
in einem Park sitzt: Die "raum-zeitlichen Dinge” (Rasen und Stiihle) sind um ihn
herum "gruppiert” Das ist sein Mikrokosmos. Nun tritt ein Anderer, ein Subjekt,
hinzu, und prompt ordnen sich die Dinge um ihn herum neu, "fliehen” vor dem er-
sten, der nunmehr nur Objekt ist, in Richtung auf das (andere) Subjekt in dessen
raum-zeitliche Ordnung *' M. Dornberg meint, die Dinge fordern bei Sartre gerade-
zu ihre Beherrschung durch ein Subjekt heraus. Die oben zitierte Passage aus dem
Fkel, in der der Held Roquentin in der Baumwurzel die nackte Existenz erkennt,
zeige den "Aufforderungscharakter” der Nacktheit. "Die Dinghaftigkeit ruft bei Sar-
tre nach ihrer Negation, ihrer Beherrschung, nach der Nichtung des Ansich durch
das Fiirsich’ "**

Genau dieser Aspekt fehlt bei Voznesenskij. Die Beziehung zwischen beherr-
schendem Subjekt und beherrschtem Objekt, auf die Sartres Denken ausgenichtet ist,
spielt in Pariz be: rifm fast keine Rolle. Die einzige Stelle, an der die Beherrschung
von Objekten, ihre EntbloBung durch jemand, tatsichlich ausgesprochen wird, ist
die zweite Strophe mit dem Ausruf "Wie notig das ist..." ("Kak éto nuzno..."), der
jedoch, wie bereits erwihnt, prompt kommentiert und ironisiert wird. Im weiteren
entbloBen sich die Objekte nicht als Resultat eines Blickes, sondem von selbst. Wie
man anhand der Syntax des Gedichts erkennen kann, gibt es in Pari2 bez rifm keinen
Satz, in dem eines der nackten und entbl6Bten Dinge in einer Objektbeziehung zum

*Vgl. ausfuhrlich Sartre. Das Sein und das Nichts, S. 4648,

' vgl. Sartre. Das Sein und das Nichis, S. 339-341.

“IM. Domberg, Gewalt und Subjekt. Fine kritische Untersuchung zum Subjektbegriff in der Phi-
losophe J.P. Sartres (Epistcmata. Wurzburger wisscnschaftliche Schrifien, Reihe Philosophie. Bd.
53). Wirsburg 1989, S. 691
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lynschen Ich steht. Stattdessen sind die Objekte verselbstandigt: Die Stadt hat sich
von selbst verwandelt ("gorod preobrazilsja”), die Dinge haben ihre "Panzer, Um-
schlige und Hiillen” eigenmachtig abgeworfen ("ves$i sbrosili pancir, obloZki, obo-
lo¢ki"), und auch die Frau im Lokal zieht sich selbst die Haut ab ("ona stala sdirat' s
sebja /. ./ koZzu").

An dieser Stelle wird noch eine andere Zitatvorlage fur Pari2 bez rifm deutlich.
Mit der Vergegenstandlichung und Verselbstandigung der nackten Gegenstinde, mit
den "Beinchen” ("nozki") und dem "Schnitzel” ("3nicel™). die iber den Menschen
"schweben”, fiihrt Voznesenskij ein typisches Verfahren der historischen Avantgar-
de fort — nimlich die Realisierung von Tropen. Jakobson definiert die realisierte
Trope als "die Projektion eines literarischen Verfahrens in kiinstlerische Realitit, die
Umwandlung einer poetischen Trope in ein poetisches Faktum, in eine Sujetstruk-
tur" ** Als Beispiel fiir dieses Verfahren fiihrt er u.a. zwei Verse aus Chlebnikovs
Poem Markiza Dezes (Marquise Desaix) an, in denen die Dinge in einer Ausstellung
ohne logische Motivierung auf einmal lebendig werden:

Ho nogemy Tak GecnomanHowu [sic!| 6e3 nanexnu
Ynanu ¢ BAPYr OCHErwsRERAMX Ten onexamt ™

Aber warum ficlen so crbarmungslos und ohne Hoffung
von den auf einmal verschneeigten Korpern dic Kleider!

Ein weiteres Beispiel Jakobsons fur die realisierte Trope stammt aus Majakov-
ski}s Poem Fladimir Majakovskij. Tragedija (1913):

H sapyr

BCC BCILK

KHRYJIHCD,

pa.+aHpas rosoc,

CKHORLIBATHL NOXMOTHLH WIHOWEHHBX HMEH.
)

Y of6Mepuiero nopTHoro
c6exanu WITaRm

H OWI MK —

ONnHH' —

6c aenoBeybLMX naxekx'

)

KopceTu cnesanu, 60AChL ynacTsb,
u3 BuBecok "Robes et modes” **

' =prockcilja) litcraturnogo pricma v chudozestvennuju real'nost’, prevraséenic podticeskogo tro-
pa v potticeskij fakl. sjuzcinoe postrocnic® (R. Jakobson. "Novcjsaja russkaja poézija. Nabrosok
pervyj. Viktor Chlebnikov™, in: Ju. Stnedicr (Hg.). Texte der russischen Formalisten. Bd. 2. Miin-
chen 1972, 8. 36).

¥ Chicbnikov. Sobrame proizvedeny. Bd. 4. S. 234 (Reprint: Sobrame sodneniy, Bd 2).

**Majakovskij, Polnoe sobrame sodneniy, Bd 1. S. 163.




00051929

141

Und plotzlich / warfen sich / alle Dinge. / die Stimme zerreifend. / um dic Lumpen
abgetragencr Namen abzuwerfen. / ../ Dem erstammen Schneider / entwischiten die Hosen / und
liefen -/ allein los! - / ohne menschliche Schenkel! /.../ Die Korsetts sticgen herab. / in der
Furcht. herunterzufallen / aus den Schildern "Robes et modes™.

Beide Beispiele bieten auch inhaltlich und motivisch eine Vorlage fiir Voznesens-
kijs Pari2 bez rifm, denn schon bei Chlebnikov und Majakovskij entbloBen sich Ge-
genstinde und Korper. Majakovski) verwendet zudem, genau wie Voznesenskij.
franzosische Worter und leitet das Geschehen mit der gleichen Anfangsfloskel ein:
"Und plotzlich.. " ("I vdrug.. ").

Pari2 be: rifm ist somit ein erneutes Beispiel fiir die postmoderne Zitierfreude
Voznesenskijs, der verschiedenste Epochen miteinander kombiniert ~ in diesem Fall
den russischen Futurismus und den franzosischen Existentialismus. Das Entschei-
dende ist, dal} er dabei zwar bereits dagewesene Motive und Verfahren wiederholt,
die Stellung des Subjekts jedoch grundlegend verandert. Denn bei der Verselbstin-
digung der Objekte bei Majakovskij und Chlebnikov, bei dem "Aufstand der Din-
ge"**, handelt es sich erneut lediglich um ein Verfahren. Das lyrische Ich bleibt trotz
allem Herr der Situation, die Subjekt-Objekt-Relation bleibt gewahrt. Auch bei Sar-
tre hat das Subjekt, wie eben dargestellt, noch die Eigenschaft und das Bestreben,
die Dinge um sich herum zu ordnen. Im Gegensatz dazu, zu Sartre ebenso wie zu
Majakovskij und Chlebnikov, herrscht in Voznesenskijs Gedicht eine alles umfassen-
de Unordnung, um nicht zu sagen, Chaos. Dies kommt schon in der formalen Ge-
staltung des Gedichts zum Ausdruck: Die Abschnitte, in denen die EntbloBung der
Welt dargestellt wird, sind, im Gegensatz zu den in traditionellen Vers- und Reim-
mustern verfaBten ersten drei Strophen und der SchluBstrophe des Gedichts, bis auf
wenige Ausnahmen im Vers libre verfat — ohne ein festes VersmaB und ohne Rei-
me, die ein Gedicht duBerlich zusammenhalten. Damit erklart sich auch der Titel des
Gedichts, Paris ohne Reime: Die Reime fallen dort, wo die Hiillen fallen. Auch die
syntaktische Struktur des Gedichts symbolisiert Unordnung. SatzschluBzeichen feh-
len fast volistandig, vom Beginn der Verwandlung der Stadt bis zur SchluBstrophe.
Haupt- und Nebensiitze, aber auch einzelne Satzglieder sind asyndetisch aneinander-
gereiht; neben- oder unterordnende Konjunktionen, die die Sitze oder Satzglieder
zueinander in Beziehung setzen wiirden, gibt es nicht. Auch sind die meisten Pradi-
kate intransitiv oder reflexiv. Es gibt also fast keine Handlungen von Subjekten, die
auf irgendwelche Objekte gerchtet sind, sondern die Objekte stehen isoliert im
Raum

M "vosstanic ve$dej” (Jakobson. "Novejiaja russkaja poézija”. S. 36).
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Inmitten dieser chaotischen Enthilllung gibt es nur ein Subjekt, das Dinge "ord-
net” und beherrscht — und zwar Sartre selbst! Sartre ist das einzige grammatische
Subjekt in Pariz bez rifm, das mehrere direkte Objekte an sich bindet. Uber ihn
heiBt es: "on vydul éti fonan, / ves' polyj gorod iznutri, i ratui i bjuseri” ("er hatte
diese Lampen geblasen, / die ganze hohle Stadt von innen, / und die Rathauser und
die Biichereien") — eine zweideutige Passage, denn "vydut™ heit umgangssprach-
lich auch "aussaufen” Die Aufzihlung dieser vier Akkusativobjekte hebt sich vor
dem Hintergrund der ansonsten intransitiven Sitze deutlich ab. Hinzu kommt noch
der ebenfalls transitive Satz "Sartr /../ Zeval travino¢ku" ("Sartre /.../ kaute das
Grashilmchen"). Bezeichnend ist auBerdem, daB3 auch das Metrum dort, wo es um
Sartre geht, uber zwanzig Verse hinweg absolut regelmaBig wird Dies gipfelt in
dem abschlieBenden, metrisch vollkommen identischen Verspaar iiber den Philoso-
phen- "Moltit kuzneéik na listke / s bezumnoj mukoj na lice” ("Die Heuschrecke
schweigt auf ihrem Blattchen / mit irrsinniger Qual auf dem Gesicht"). Voznesenskij
trennt damit deutlich zwischen der Wirkung der sich nackt préasentierenden Stadt auf
das lynische Ich und ihrer Wirkung auf Sartre. Wahrend dieser sich als "weiser Geist
all dieser Sakramente” ("vsech étich tainstv / mudryj duch”) gegeniiber der entblsf-
ten Welt als Subjekt behauptet. ja sogar ihr Urheber ist, ist das lyrische Ich dieser
Welt hilflos ausgeliefert.

Gleichzeitig wird an dieser Stelle die Distanz Voznesenskijs Sartre gegeniiber
deutlich. Dte Bezeichnung des Philosophen als "unser lieber Sartre” ("nad milyj
Sartr”) ist ironisch, ebenso wie der komische Vergleich mit einer "zirtlichen Heu-
schrecke” ("kak kuznetik krotkij").*’ Voznesenskijs Schildefung Sartres in Pariz
bez rifm kann man als einen Angnff auf die Autoritat des Franzosen lesen. So heifit
es zu Beginn noch, Sartre sei "nachdenklich” ("zadumeiv"); darin ist der Wortstamm
"dum” fur "dumat™ ("denken”) bzw_ "duma" ("Gedanke") enthalten Das Adjektiv
"mudryj” ("weise"). das wenig spater folgt, enthilt bereits eine kleine Spitze, denn
das verwandte Substantiv "mudrec” bezeichnet auch einen "Besserwisser” Am
SchluB der Beschreibung Sartres kehrt sich dessen "Nachdenklichkeit" vollends in

' Dic Erklirung fiir den Vergleich Sartres mit einer Heuschrecke licfert Voznesenskij in dem Es-
say Zub razuma. 1h kak ja bvl chodokom k ¢ hajdeggeru. in dem er dic Reaktion 1. Ercnburgs auf
Pari2 hez nfm schildert (Akstoma samoiska. S. 155 £): *"Nu kakoj zc Sartr kuznetik? — udivilsja
1.G. Ercnburg. - Kuznetik legkij, graciosny). a Santr pochoz skoree na zabu'. *Vy videli lico kuz-
necika? Ego lico — to¢naja kopija sjurrcalisticeskogo lica Santra’, - zadtiséalsja ja. Cerez nedelju,
rasgljadev u Brema golovu kuznecika, IFja Grigorevi¢ skazal: 'Vyv pravy' ('Nun, was ist Sartre
schon fur cine Heuschrecke” wunderte sich 1.G. Erenburg. 'Eine Heuschrecke ist lcicht. grazios,
Sartre dagegen sicht cher aus wic cine Krote.' - 'Haben Sic schon mal das Gesicht einer Heu-
schrecke geschen? Thr Gesicht ist dic cxakie Kopic des surrealistischen Gesichis Sartres', veneidig-
te ich mich. Nach ciner Woche. nachdem er bei Brehm den Kopf ciner Heuschrecke angesehen
hatte, sagte II'ja Grigor'cvi¢: *Sic haben rechi'™)
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ihr Gegenteil: Er trigt eine "irrsinnige Qual” ("bezumnaja muka") auf dem Gesicht.
"Bezumny}" bedeutet wortlich "ohne Verstand" Voznesenskij distanziert sich damit
nicht nur von Sartre, sondern 16st dessen Gedankengebiude auf

All diese Aspekte ignonert Jones, wenn er, wie eingangs erwiahnt, Voznesenskijs
Gedichte als existentialistisch interpretiert Jones geht davon aus, dafl Voznesenskij
die Welt, genau wie Sartre, als "erdnickend” ("oppressive”) in ihrer Objektfulie
empfindet. Das Subjekt sei desorientiert angesichts des Paradoxons einer einerseits
dbervolien, "undurchsichtigen” und "dichten®, andererseits aber flieBenden und frag-
mentierten Welt * Wie ich noch zeigen werde, ist das ZerflieBen tatsichlich eine
dominierende Eigenschaft der poetischen Welt Voznesenskijs, der er vor allem in
spiteren Gedichten Ausdruck verleiht (vgl. Kapitel IV.6). Was hingegen die Uber-
fulle und "Dichte” betrifft, so finden sich dafiir in Voznesenskijs Gedichten keine
Belege, und auch Jones liefert keine liberzeugenden Beispiele. Der Kern seiner In-
terpretation ist, daB Voznesenskij sich aus dem Dilernma, Objekt zu sein, befreit, in-
dem er die Welt entbloBt. Die stindig wiederkehrenden Motive der Transparenz und
der Illumination in Pari2 bez rifm und in anderen Gedichten seten Mittel des Dich-
ters, um die "Dichte der erdriickenden Welt aufzuhellen”, und dementsprechend "er-
freue" er sich am Verschwinden der Objekte.*” Jones faBt die Hauptaussage von
Pari2 bez rifm deshalb ganz im Sinne Sartres zusammen:

The seen becomes the seer. The object becomes the tiumphant subject. He volatilises the densi-
ty of the world and lightens its darkness so that in the luminosity of what has been made trans-
parcnt true existence becomes apparent.’®

Diese Interpretation muB nach den obigen Ausfithrungen komgiert werden. Es
gibt bei Voznesenskij, abgesehen von der Figur Sartres, kein ordnendes und domi-
nierendes Subjekt, sondern die Dinge haben sich verselbstindigt Das lynische Ich
sehnt sich nicht einmal mehr nach Ordnung. In diesem Sinn hat das lynsche Ich in
Pariz bez rifm die Aufforderung aus Avioportret, "zynischer gegeniiber dem Chaos
zu sein” ("Tak bud'te 2 cini¢nee k chaosu..."), eingelost. Von einem "triumphieren-
den Subjekt” kann somit bei Voznesenskij keine Rede sein.

‘4% / the subject is disorientated since his universe is at the same time opaque and dense, as well
as being fragmentary and fluid” (Jones. "A Look Around”. S. 80).

**=Again the poct delights in the disappearance of objects which seems to lighten the density of
an oppressive world” (Jones, "A Look Around”, S. 81).

 Joncs. "A Look Around”, S. 86.
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Aufhebung in Zeit- und Subjektlosigkeit

Jones existentialistische Interpretation von Pariz bez rifm hat auch deshalb keine
Berechtigung., weil sie die SchiuBstrophe des Gedichts vollstindig ignonert. Dort
heiBt es. "Die Winde haben sich geschlossen” ("Somknulis' steny"). Der Spuk, der
mit dem Verschwinden der Winde begann ("steny is¢ezli"), ist vorbei. Der Ausflug
in den Existentialismus erweist sich als eine Episode aus einer fremden Gedanken-
welt. Die letzten drei Verse von Pari2 bez rifm stellen eine unerwartete SchluBpoin-
te dar, die mit dem bis dahin ausgefiihrten Thema des Gedichts in keinerlei Zusam-
menhang steht:

A 33 OKHOM METAT B BeKax
MOTOLIRK JTHCTM

B GcnuX mineMax,
KaK fibABOSIN B HOYHAWX ropmxax.

Und hinter dem Fenster fliegen in Jahrhunderien / Motorradfahrer / in weiBen Helmen, /
wie Teufel in Nachttopfen.

-

Schon Thomson weist darauf hin, daB solche unerwarteten und witzigen Schluf3-
wendungen typisch fur Voznesenskij sind.

This type of witty ending has many advantages—it cnables Voznesensky to end his static
poems cffectively, and it evokes a picture of the poet, which appeals to contemporary ta-
stc—scepuical. sophisticated. and sclf-mocking.**

Auf Pari2 bez rifm trifft diese Beobachtung exakt zu. Mit dem originellen Bild
der "Teufel in Nachttopfen" stellt Voznesenskij die Emsthaftigkeit des bisher Ge-
sagten selbstironisch in Frage, hebt die existentialistische Perspektive vollends auf
und offnet das Gedicht in eine neue Dimension **

Voznesenskij weist mit der SchluBstrophe auf einen Zusammenhang hin, der au-
Berhalb unserer subjektiv erfahrbaren Zeit liegt, und in dem das einzelne Subjekt,
und damit auch die Subjekt-Objekt-Problematik. vollig aufgehoben ist. Denn die
Metapher “letjat v vekach" ("sie fliegen in Jahrhunderten™) signalisiert emne

* Thomson. *Andrey Voznesensky”, S. 49,

"“Einc dhnlich uncrwaneic SchluBwendung findet sich in dem bereits crwihnicn Gedicht Maja-
kovsky v PariZ: "Most. Pariz. Ozidacm zvezd. / Pritailsja zakat vaizu. / polosnuvéi po nebosvodu
/ krasnyvm sledom / ot samolcta. / to¢no britvoju po licu® ("Dic Brikke. Paris. Wir erwarten dic
Sterne. / Der Sonnenuntergang hat sich unten versteckl. / nachdem er iber das Firmament / mit
der roten Spur / von einem Flugzeug hinubergeratschi ist. / wie mit einem Rasicrmesser iber das
Gesicht”, Voznesenski), Sobrante sodineny. Bd 1. S. 169). Wice in Pari2 bez rifin weitet Vozne-
senski) hier ebenfalls dic Perspektive in cine ncuc. umfassendere Dimension aus. um sie gleich da-
rauf mit dem banalen und alltighchen Vergleich mit dein Schnitt von cinem "Rasicrmesser” zu
konterkaricren.
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Verrdumlichung der Zeit, die Motorradfahrer rasen in der vierten Dimension dahin.
Wie schon in "Nas mnogo. Nas moZet byt' cetvero...” verwendet Voznesenskij hier
emneut das Motiv der Geschwindigkeit, des Dahinrasens mit Fahrzeugen, das das
BewuBtsein der Subjekte bestimmt und diese aus ihrer raumlichen und zeitlichen
Ordnung herausltst — wobei in PariZ bez rifm allerdings die Verantwortung des ein-
zelnen, die in "Nas mnogo. Nas moZi byt’ cetvero..." zum Ausdruck kommt, fehit.

Die Zeit spielt schon im vorherigen Verlauf von PariZ bez rifm, in den beiden
einleitenden Strophen und in der Schilderung des entbloBten Paris, immer wieder ei-
ne Rolle. Im Gegensatz zur SchluBstrophe hebt Voznesenskij dort allerdings noch
den linearen Ablauf der Zeit hervor. So blickt er, wenn er "Matronen der Epoche
Rokoko" ("Matron épochi rokoko"), "Barockwinde” (“"sten baro¢nych") und
"Spinnweblein” ("mir pautinok”) erwihnt, zunick in die Vergangenheit. Auch der
Name der franzosischen Firma "Gillette” weist auf den Ablauf einer Zeitspanne hin,
denn er laBt sich in der russischen Transliteration in "Zil-let” zerlegen, was bedeutet:
“er/ich lebte ... Jahre" Zugleich verweist das Adverb "prophetisch” ("proroteski”) in
dem Vers "Ich war prophetisch licherlich” ("Ja byl proroteski smeson”) auf die Zu-
kunft. Vor allem aber erscheint das entbloBSte Paris dem Dichter als rasendes Uhr-
werk: "alles tickte, / oh Paris, /.../ wie ztterst du, / wie tickst du als Rennmotor”
("vse tikalo, / o Pariz, /.../ kak ty drozi¥', / kak tikae$' motorom gonoénym"). In die-
sem Uhrwerk ist jede Existenz nur an den Augenblick gebunden. Das klingt in dem
Motiv der dahinfliegenden "momenthaften Kugeln" ("3ary mgnovennye®) an.

In der SchluBstrophe dagegen erscheinen Vergangenheit, Gegenwart und Zu-
kunft nicht mehr als eine lineare Abfolge, sondern die Zeit wird zum Raum, der zu
durchfahren ist. Die lineare Gerichtetheit ist einer Zyklizitit gewichen. Darauf deutet
auch das Substantiv "motociklisty” ("Motorradfahrer”), das das Wort "cikl”
("Zyklus") enthilt. Dieser Unterschied wird ganz deutlich, wenn man sich einen
Vers aus der Schilderung des entbléBten Paris in Erinnerung ruft. Dort fragt das ly-
rische Ich noch verunsichert: "zatem s tako) nezaséis¢ennostju / Sary mgnovennye /
letjat?" ("warum fliegen / die momenthaften Kugeln / mit solcher Schutzlosigkeit?").
Im Gegensatz dazu sind die Motorradfahrer in der letzten Strophe nicht mehr "mo-
menthaft”, sondemn sie sind in der Zeit. Auch sind sie der Welt nicht mehr schutzlos
und nackt ausgeliefert, sondern sie tragen Helme (die ithnen das Aussehen von Ku-
geln verleihen), sind sozusagen "geschiitzt” gegen die Umwelt Die Motorradfahrer
der letzten Strophe sind keine Existenzen im Sinne Sartres mehr, die als Objekte in
der Welt angreifbar und dem Machtbereich Anderer ausgesetzt sind, sondern sie
sind Subjekte, die fiir sich, ohne zu irgendwelchen Objekten in Beziehung zu stehen,
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dahinfliegen in einer vierten Dimension, die jenseits der subjektiven Erfahrbarkeit
liegt.

Damit uberfuhrt Voznesenskij die zuvor zitierte Gedankenwelt Sartres in eine
Welt, die der postmodemen Wirklichkeitsvorstellung viel naher kommt als der exi-
stentialistischen. Voznesenskijs SchluBstrophe entspricht auf verbliiffende Weise der
Position M. Foucaults in bezug auf den Existentialismus, die dieser in einem Inter-
view mit dem Titel Antwort auf Sartre’” formuliert. Foucault hilt die Grundannah-
me des Existentialismus von der eigenverantwortlichen Existenz des Individuums fur
iberholt. Er meint statt dessen, daBl die Welt von einem "System" geleitet wird, ei-
nem ubergeordneten Zusammenhang ohne Subjekte, der uns "in der Zeit und im
Raum halt" ** Genau dieser "ibergeordnete Zusammenhang" kommt in der SchluB-
strophe von Pariz bez rifm mit der Abkehr vom existentialistischen Objektsein und
von dem Zwang zur Selbstbehauptung des Subjekts zum Ausdruck. Hier rasen nur
noch namenlose, kollektive Subjekte ("motociklisty”) losgelost von jeglicher Kausa-
litédt in der verraumlichten Zeit dahin

Wie oben bereits gezeigt, Uberschreitet Voznesenskij aber nicht erst in der
SchluBstrophe den Rahmen des Existentialismus, sondem weicht bereits bei der Be-
schreibung des nackten Parnis von Sartre ab. Vor dem Hintergrund der SchluBverse
mit ihrer endgultigen Loslosung von der Subjekt-Objekt-Dichotomie erscheint auch
das Motiv der Naektheit in Pari2 bez rifm eher als ein Ausdruck postmoderner Be-
findlichkeit denn als ein Ausdruck existentialistischen Objektseins. Baudrillard geht
davon aus, daB wir in einer Welt "transparenter Objekte” leben - in einem "obszo-
nen" oder "ekstatischen" Universum, in dem alles zur Oberfliche wird, unter der
sich kein Geheimnis mehr verbirgt *** Anders als bei Sartre steht das Obszone bei
Baudnltard nicht fir nackte Existenz, sondern fur reine Bedeutung

Alles. was sich durch seine objektive. das heiBt niedertrachtige Prisens aufdringt. alles. was
kein Geheimnis und auch nicht mehr dic Zwanglosigkeil des Abwesenden hat /.7 - all das
kann als obsz6n und pormographisch bezcichnet werden.

Viele Dinge sind deswegen obszon, weil sie zuviel Bedcutung haben und arviel Raum einnch-
men. Auf diesc Weise kommen sic zu einer ibersteigerien Reprasentation der Wahrheit. das
heift zum Hohepunki des Simulakrums **

Wihrend die Obszonitit bei Sartre Resultat eines Blickes ist und die Beherr-
schung und Ordnung durch ein Subjekt herausfordert, wird das Subjekt bei

M. Foucault. *Absage an Sartre™, in: G. Schiwy, Der franzosische Strukturalismus. Mode - Me-
thode Ideologie, Reinbek 1984, S, 207-211.

™ Foucault, *Absage an Sanre”. S. 208

** Vgi. Baudrillard. Die fatalen Strategien. S. 7171,

**Baudrillard. Die fatalen Sirategien. S. 68.
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Baudrillard von den obszonen Objekten uberwaltigt. In letzter Konsequenz hat es
keinen Zugang zu den Objekten, weil diese keinen wahren Kemm mehr haben, son-
dem nur noch Oberflache sind.

Vielleicht zicht uns hauptsichlich folgendes an: ein vollkommen ckstatisches und obszénecs
Universum reiner Objckte, die filreinander transparent sind und sich gegenscitig wie Wahr-
heitskerne knacken.*™

Die Verwendung des Motivs der Nacktheit in Pari2 bez rifm geht eher in diese
Richtung. Bei Voznesenskij gibt es, wie oben gezeigt, kein souverines Subjekt, das
iber ein Objekt verfugt, auBer der Figur Sartres selbst. PariZ bez rifm beschreibt ge-
nau das, was Baudrillard spiter das "obszéne Universum” nennt: Eine Welt, in der
es kein Geheimnis gibt, in der alles offenbar ist. Die Nacktheit ist nicht Resultat, wie
bei Sartre, sondemn die Dinge entbloBen sich von selbst. Es ist ein ProzeB, der sich
unabhingig vom Subjekt vollzieht. Damit antizipiert Voznesenskij auch Baudnllards
Beobachtung einer "Strategie der Objekte”, was im folgenden Kapitel anhand der
Analyse des spiteren Gedichts Eskiz poémy (Entwurf eines Poems, 1965) noch
deutlicher wird.

Zugleich verleiht Voznesenskij in PariZ bez rifm damit der Erkenntnis Ausdruck,
daB der modeme Glaube, mit Hilfe der Poesie die "Geheimnisse” der Natur, die
wahren Mechanismen des Seins, erkennen und vermitteln zu konnen, hinfillig ge-
worden ist. Dieser Glaube stellt beispielsweise fur Pastenak, wie eingangs anhand
der Gedichte "Kogda za liry labirint..." und Lesnoe erldutert, noch ein entscheiden-
des Motiv dar ** Bei Pasternak besteht die Aufgabe des Ich darin, das "Geheimnis”
zu "erraten” ("Razgadyvaju tajnu”). Dem lyrischen Ich "offenbart” sich die geheim-
nisvolle Natur’® Zwei Verse aus Pasternaks Poem Spektorskij (Spektorskij,
1925-31) lauten

Mo3:3uA, Re nocTynadca LWIKPLIO.
XpaRH XHBYK TOUROCTS: TOYROCTD TaRR™™

Dichtung. verzichte nicht auf Weite. / Bewahre die lebendige Genauigkeit: die
Genauigkeit der Geheimnisse.

' Baudrillard, Die fatalen Strategien. S. 72.

Vel Kap. L.

In dem Gedicht "Aak bronzovoj zoloj Zaroven..” ("Wie bronzene Asche von Kohlebehal-
tern...”, 1928) lautct ein Vers: "Gde prud kak javlennaja 13jna” ("Wo der Teich wic ein offenbartes
Geheimnis ist”, Pasternak. Sobranie sodneny. Bd. 1, S. 48; detaillierter zu diesem Gedicht im fol-
genden Kapitel).

“OPasternak, Sobranie sodnenij, Bd. 1. S. 428.
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Wihrend Pasternak damit ausdriicklich den Glauben an die Existenz eines meta-
physischen Geheimnisses bekriftigt™', stelit Voznesenskijs poetische Welt in Pari2
bez rifm eine postmetaphysische Welt dar. Denn in ihr gibt es nichts Verborgenes
mehr, und die "Geheimnisse™ sind, wie die folgenden Verse zeigen, banal, absolut
unspektakulir, nahezu absurd:

npe3nneBT MYXCKOTo Kny6a noTpacasnca
pasobnadeHRAMM

(ero TaliBan CBA3bL C XEHON packpuTa,

O ONOJOpeEH)

der Prasident des Manncerklubs wurde crschitiert von /7 Enthiillungen / (seine geheime
Verbindung mit der Ehefrau ist aufgedeckt. / er ist entchrt)

Es zeigt sich also, dall Voznesenskij den Existentialismus in /’ariZ bez rifm nicht
nur nachmacht, sondem ihn sogar, indem er ihn ztiert, refiektiert. Die Trennungsl-
nie zwischen Existentialismus und Postmodernismus verlduft dort, wo es um die
Selbstbehauptung des Subjekts geht. Sartre beschreibt das Dilemma, immer zugleich
Subjekt und Objekt eines Anderen zu sein — eine Existenz, aber aus verschiedenen
Perspektiven betrachtet. Das heiBit, er zweifelt die Einheit der Person an sich nicht
an. Bei Voznesenskij dagegen ist das Ich, wie zum Beispiel in Goya oder Nodnoj
aéroport v N'ju~Jorke deutlich wurde, Subjekt und ein anderes Objekt, also in sich
instabil, und es definiert sich nicht, indem es andere unterwirft, sondern indem es die
Identitdt von anderen annimmt. Dies ist der grundiegende Unterschied, und er klingt
auch in Pari bez rifm in dem erneuten Verweis auf Goya und auf Poterjannaja bal-
lada in dem Vers an: "i nekto, golyj, kak zmeja, / promolvil: 'Cernoburka ja™ ("und
jemand, nackt, wie eine Schlange, / sagte: 'Ich bin ein Silberfuchs™ — man beachte
das erneute "go-" in "golyj").

Voznesenskij verfolgt in Pariz be: rifm, abgesehen von der existentialistischen
Ebene, jedoch erneut auch das Verfahren der sprachlichen Subjektzerlegung, spe-
ziell der Dekonstruktion des Namens, die in (oya und auch in Nodawj aeroport v
N'ju-Jorke zu beobachten sind. Denn in der Szene im "Vernickten Pferd" geht mit
dem Verschwinden des Korpers der Frau, die ihre eigene Haut abzieht, die Auflo-
sung ihres Namens auf morphologischer Ebene einher Aus "Ol'ga"™ wird zunéchst
eine namenlose Frau ("Zzeniina"). Dann bleiben nur noch die Anfangsiaute bestehen,
die Interjektion "- O' o! — " Ubrig bleibt am Ende nur "das Weil ihrer Augen, /
leidenschaftsios-weiB, wie Isolatoren™ ("belki, / besstrastno-belye, kak izoljarorny™).

*'Einc gegenteilige Ansicht vertnitt Al'fonsov, der behaupiet. die poctische Welt Pasternaks cnt-
behre aufgrund ihrer Offensichtlichkeit jeglichen "metaphysischen Geheimnisses®™ ("ocevidnost'
/... hicnnaja metafiziceskoj jmv™. Al'fonsov. Poézija Borisa Pasternaka. S. 22).
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Dieser Vergleich drickt nicht nur semantisch die Unerreichbarkeit der Frau aus,
sondemn er enthalt morphologisch einen letzten Verweis auf ihren Namen, denn in
“iz-olja-tory" ist die Koseform "Qlja" enthalten. Blickt man von dieser Szene zuriick
auf die Anfangsstrophen des Gedichts, so findet man die sprachliche Auflosung von
Ol'ga bereits angekiindigt in der spottischen Bemerkung "O-lja-lja, moj drug!.." ("O-
la-la, mein Freund!..") — zumal der Laut "I" im Gedicht, entgegen der franzosischen
Aussprache, palatalisiert ist. Wahrend bei Sartre das Subjekt mit seinem Blick den
Anderen bzw. die Welt um sich so erfalit, wie sie wirklich ist, ihr Was-sein bloBlegt,
16st sich das Erblickte bei Voznesenskij vor den Augen des Ich ginzlich auf. Pari2
bez rifm ist folglich nicht nur deshalb ein postmodernes Gedicht, weil Voznesenskij
darin ztathaft mit dem Existentialismus umgeht und dessen Subjektkonstitution auf-
16st, sondern vielmehr auch deshalb, weil er das Gedankengebaude des Existentialis-
mus sprachlich dekonstruiert.
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6. ZERFLIEBEN MIT DER OBJEKTWELT: ESKIZ POEMY

3cku3 no3MM

-
OTxpunKchL panu —
He OCTIHOBMLIL, —
HO COKPOBCHHO
OTKPHIOCH 4TO-TO,
CBEXKO H HODWLE,
CTpalHeHd, YeM BEHM.
YxonAaT ayscTBa,
MYXbH YXORAT,
HX HE YACPXHIHL,
YXOAMT 9y 10,
KakK B MOYBY BONM.
6mna — u rac xe?
Mu kak cocyam
HANHTH CHHHM,
JEACHMM, KapHM,
ApYr B ApYra cyThio,
4YTO B HAC HOCHAN,
nepereKacM.
Tu cTaHew b cunel,
A CTaHy KapuM,
a MM ¢ ToGow
HENPEPWBACMO NEPENHBACMA
M3 Hac — B Apyroc.
B xaxuc HOUN,
KAKHE BUOM,
YhMX 3cTpoHOMHIL?
He ocTanoswwb —
OCTaHOBMTC' —
HE OCTAHOBHWb.
TexyT nopors,
Kak TecTo ropon,
AOMa TEKYUH,
¥ 9bH-TO YIUW
TEKYT KaK X000T.
A nannwe - xyxe'

A nansiue_

Bce teuet. Bee HaMmenaeTCA
OnHo nepexoAHT B ApPYroe.
KBanpaTh pacnonsanTCH B 3MSTHICKH.
HuxenHpoBaHHME CIMHHKH KpoBaTeH
TEKYT, KaK pa3BapHBILHCCH MAKAPOHK.
PeweTxH TIOpeM CBHCAWT,
KaK KPCHOCIH H/H aKCEeNLOAHTH.
Cenpn Myp,
KPACHOWCKHUH AHI THACKKUA BaNTENh,
HOCHNCH NO GHTHAPAHOMY CYKRY
CBOHX NOOCTPHKCHAMX I'aJOHOB.
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Kax mapul 6n4cTanu CKYnbATYpPH,
HO OHH TO PaCNNLBANKCL KaK ¢nwoc,
TO NPHRHUMANHA
H3AIMHLE OUePTAHUA Ta300¢ IPCHHKIX
CyCTaBoOB.
"OcTtanoBuTech! — Bonun Myp. — Bu
npexpacHu'” —
He ocTaHaBNUBANKCH.

To ynuuaM nponnsina craka ynuGok.

Ha mMupoBo# apeRe, OGRABIIKCS,
DuIXTenyu Apa Gopua.
YepHu# ¥ OpaHXCBHIE.
Ux rpyamn cnunnuck OrK cToAnM, noxoan cG6oky
Ha NNOCKOry6ubl, NOCTAB/ICHHBE KA NONA.
Ho-o yxac!
Ha opaRKeBo#l CIHAC yrpoXawie NpocTyHIn
YyepHhC NATRA.
MpocaunBarKue RaYanNOCHL
UinoBuMBmIKCH, OpaH XeBH# KPYTHN YXO
CONCPHHUKA
H caM Bun ot 6onH -
3T0 6LiNO ero co6CTBERROE YXO.
OHO nepeTekNo K NPOTHBHUKY.

Miixetckuit 3amMoK
cnonzan
No MOPULHAKCTOR KOXE NITOCKOropbH,
Kak MYTHAA cneia
o6 Okl 3a 4ENOBEYECTBO.

ByxamikHRa BHNYCTHIH.
On pepuyncs 6o B 6yXrantepun,
RO HE CMOT ¢ OGRAPYXKHTh, :
OHa, PCOPraRU3yACh,
NPUAKMaNa RoBuie GOpMbI.
JioMa OH He HaleN COHYCK.
CnycTHNICA HHXC ITANOM.
Oa0NMKHTE.
B uyXo#l nOCTENH KONMLXAaNack Maaam
Bbyxamkuna.
"Tul Kak 30ech™
"Cama He 3HA — HABEPHO, NPOTEKNa
yepel3 noTonox”.
BepoATRO, 3T0 6MNO NpaBooK.
MoToMy uTo Ra ce pasoMneBILeR KOXKeE,
KaK Ha pajorpeBllieMCA achansTe,
OTNeYaTanach 4bA-TO NATEPHA
C NepcTAEM.
H noueMy-To CTYNHA.
Panyra,
JaleNMBILKCDH 33 BB2 KAKHX-TO rBO3f1bA B Hele,
Ny4c3apHO Nposucana,
xax BaHTH KphMCKOTro MOCTA.
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Boxnn nnemeru Uroro-xo uckan nosue Gopmal
nepexona ot GeoNaNuIMa K KaNHTaNUIMY.
Bce Tekno BHM3, K OIHOMY YPOBRID,
YPOBHIO MOPA.
O6e3yMeEBILIHA CKYNLITOP HOCHACH,
nenun,
ApUNABAA NPEHAMCTAM OAHOMY CMY NOHATHAIC
HNCANbHME OUCPTARMA,
HO €NBa BEUIH OCBOGOXK NANKHChL OT €ro Nannics,
KaK OHH BO3BPALXAJIHCH K NpeKHHM GopMaM,
nono6HO TOMY, Kak pacnpaBnaTCA
rpenku
MNH pEIHHOBMC 1HAPHKH KNTH3MA.
TTudpT cTOAN BEPTHKANBLHO HAN NONOBOALEM,

xak ¢depmMma,
no KOJICHO B BONE.

"Beepx — BRH3™

On B3nMMarca, Kak NoMIa Hacoca,
"Beepx — BAEM3™

On nepckaunBan KpoBb NMAaHETH.

"NpAubTe CAMYKH B MECTAX, HEMOCTYMHBIX

AeTAM".
Ho MecTa nepeMecTHANCHL M CTaNK AOCTYNHLIMA.
"BBepx — BHMS".

Opasu Geccunuan. CnopacnunnucLbonnydpasy.
CornacHeie paCTBOPHIHCH.
OCTANKCH ONNHH rIIAaCHMWE.
"Oany aoMH 0aaoHane'"”
910 yxe kpuuy A.
Mera 6ynar. CyioT noa MHIUKY NenAHoH
rpaaycHHK.
fl ¢ yxxacoM rnaxy Ha NOTONOK.
Ox KBaapaTHLIN.
[ ol

Entwurf cincs Pocms

Dic Wunden haben sich geofnet - / du wirst ¢s nicht anhalicn. -/ aber ticf im Inncren / hat
sich 1rgendetwas geofinet. / frisch und quilend. / schrecklicher. als Vencn. / Dic Gefiihle
vergehen. / dic Ehemanner gehen fort. / du wirst sic nicht surickhalien. / das Wunder vergeht,
/ wie dic Wasser in den Boden. / sic war da — und wo ist sic denn? / Wir sind wic GefaBe /
vollgegosscn mit Blaucm, / Gninen, Brauncn. / mit dem Wesen, / das wir in uns trugen. /
NicBen wir gegenseitig incinander iiber. / Du wirst blau, / ich werde braun. / und wir beide /
sind unaufhaltsam umgiceBbar / aus uns — in ctwas anderes. / In welche Nachte. / welche

%? Vozncsenskij. Sobranie sodnenij. Bd. 1. S. 204-208. Eskiz poémy ist in drci Abschnitte unter-
gliedert. von denen dic ersten zwei Monologe cines mannlichen und cines weiblichen lynischen ich
darstellen. in thnen geht ¢s um cine offensichtlich auseinandergebrochence Licbesbesichung. Erst
der dnittc und langsic Abschnitt des Gedichts vanicrt das Motiv des ZerflieBens, um das cs hier ge-
hen soll. Er endet mit einem Postsknptum. das den Bogen zurick zu den ersten beiden Abschnit-
ten schlagt, ohne das besagte Motiv des ZerflicBens fortsufithren. ich beschrinke mich deshalb aul
den dntten Teil des Gedichis ohne das abschlicBende Postsknptum
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Formen, / wessen riesige Astronomen? / Du wirst es nicht anhalten - / haltet an! - / du wirst es
nicht anhalten / Die Wege flieBen, / die Stadt ist wie ein Teig, / die Hiuser sind flieBend. / und
irgendeines Ohren / flieBen wie ein Ritssel / Und weiter - ist es schlimmer!

Und weiter...

Alles flicBt. Alles andent sich. / Eincs geht in das andere iber. / Quadrate flicBen auseinander
zu Ellipsen. / Dic vernickelten Lehnen der Betten / flicBen wie zerkochte Makkaroni. / Die
Gitter der Gefingnisse hingen herunter / wie Brezeln oder Achselschniire. / Henry Moore, / det
rotwangige englische Bildhauer, / eilte itber das Billardiuch / seiner geschnittenen
Rasenflachen. / Die Skulpturen glanzten wie Kugeln, / aber mal verschwammen sic wie ¢in
Schmelzmittel, / mal nahmen sie / die aparten Konturen von Hiftgelenken an. / " Verweilt!”
schric Moore “lhr seid / schén! " -/ Sie verweilten nicht.

Die StraBen entlang schwamm ein Schwarm Licheln vorbei.

Auf der Weltarena keuchten, sich umarmend. / zwei Kampfer. / Ein schwarzer und ¢in
oranger. / Ihre Briiste waren zusammengeklebt. Sie standen. ahnelten von der Seite / ¢iner
Flachzange. dic aufrecht hingestellt ist. / A-aber oh Schreck! / Auf dem orangen Rilcken traten
bedrohlich / schwarze Flecken hervor. / Das Durchsickern hatte angefangen. / Der Orange
stellte es geschickt an, zwirbelte das Ohr / des Rivalen / und heulte selbst vor Schmerz - / das
war sein eigenes Ohr. / Es war zum Gegner hiniibergeflossen,

Das SchloB von Mccheta™' / glitt / iber die runzlige Haut der Hochebene herab / wie ¢ine
inibe Trine / der Krankung an der Menschheit.

Bukagkin hatten sic entlassen / Er wire in die Buchhaltung zuriickgekehrt, / konnte sie aber
nicht entdecken, / sie reorganisierte sich / und nahm ncue Formen an. / Zv Hause fand er keine
Streichholzer. / Er stieg cine Etage hinunter. / Ausborgen. / Im fremden Bett hob und senkte
sich Madame / Bukaskina. / "Wie kommst du denn hier her?” / “WeiB ich selbst nicht -
wahrscheinlich bin ich / durch die Decke durchgeflossen™. / Vermutlich war das die Wahrheit.
/ Denn auf ihrer erschlaffien Haut hatte / wie auf hei gewordenem Asphalt / irgendeines
Menschen Hand / mit einem Fingerring cinen Abdruck hinterlassen. / Und aus irgendeinem
Grund ein FuB. / Ein Regenbogen. / hangengeblicben an irgendwelchen zwei Négeln im
Himmel. / hing lcuchtend nieder / wie die Wanten der Krim-Bricke. / Der Fithrer des Stammes
Igogo-20 suchte ncue Formen / des Ubergangs vom Feudalismus zum Kapitalismus. / Alles floB
nach unten, auf cine Ebenc, / dic Ebcne des Meeres. / Der irr gewordene Bildhauer eilte hin
und her. / modellierte, / indem er den Gegenstiinden allein ihm verstindliche / ideale Konturen
gab. / aber kaum dab die Dinge sich von seinen Fingern befreiten. / kehrten sie schon zu ihren
vorherigen Formen zuriick. / 4hnlich dem. wie sich Warmflaschen / glatten / oder die
Gummikigelchen eines Einlaufs. / Der Lift stand vertikal iber dem Hochwasser / wie ein
Haupttrager, / bis zum Knie im Wasser.

"Rauf - runter!” / Er hob sich wic die Pumpe ciner Pumpe, / "Rauf — runter!” / Er pumpte das
Blut des Plancten um.

“Bewahren Sie Streichhdlzer an Orten auf, die Kindern / nicht zuganglich sind®. / Aber die
Orte hatten den Platz gewechselt und waren zuganglich geworden. / "Rauf - runter”.

Phrasen sind krafilos. WortewarenzucinerPhrasezusammengeklebt. / Konsonanten hatien sich
aufgelost / Es waren nur Vokale ubriggeblicben. / "Oayu aoii oaaoiaye!.."** / Das schreie
schon ich. / Sic wecken mich. / Stecken unter den Arm cin eisiges / Thermometer. / Ich blicke
mit Schrecken an die Decke. / Sie ist quadratisch.

In Eskiz poémy (Entwurf eines Poems, 1965) zitiert und ironisiert Voznesenskij
in jeweils unterschiedlicher Deutlichkeit und Auspragung mindestens drei Epochen
und Ideen Erstens die Antike (Heraklit), zweitens den vor allem fiir die russische
Geistesgeschichte charaktenstischen Mythos der All-Finheit, der, wie schon gezeigt

3 Stadt in Georgien.
¥ Die letzten fiinf Vokale entsprechen im Original den letzten finf Vokalen des vorhergehenden
Verses. im Deutschen wiren dies die Vokale “diciee” aus dem Wont “abriggeblicben”.
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wurde, ein Leitgedanke bei Pasternak ist (vgl. Kap. 1V.1), und drittens den franzosi-
schen Surrealismus (Dali, Breton). Im Zusammenhang mit dem Surrealismus spielt
auch Zabolockijs Gedicht Mewamorfozy (Metamorphosen, 1937), das seinerseits
vom Surrealismus beeinflut ist, fiir Eskiz poémy eine Rolle. Als eine weitere Zitat-
vorlage kommt noch Goethes Faust hinzu. Im folgenden werde ich die drei zuerst
genannten Zitatebenen, Antike, Pasternaks Asthetik und Surrealismus, in Eskiz
poémy aufzeigen Dabei geht es wieder darum, nachzuvollziehen, wie Voznesenskij
in seinem Gedicht bereits dagewesene Stilmittel und Asthetiken wiederholt, zugleich
aber den gedanklichen Hintergrund, das philosophische Genist der zitierten Epo-
chen, im Hinblick auf die Subjekt-Objekt-Konstellation iberwindet oder sogar
destruiert.

Schon Nilsson weist darauf hin, daB Voznesenskij die Asthetik Pasternaks, insbe-
sondere dessen ldee. daBl man jedes Detail durch ein anderes ersetzen konne, unter
dem EinfluB des Surrealismus weiterentwickelt, indem er sie konkretisiert, ins Phan-
tastische nickt und ironisiert.** Eskiz poémy ist ein anschauliches Beispiel fiir diese
"Weiterentwicklung” Sie besteht, wie sich zeigen wird, darin, daB Voznesenskij die
Einheit von dem Ich und dem Weltganzen, die Pasternak zwar oft unterstellt wird,
die sich in seiner Lyrik bei genauerer Betrachtung aber lediglich als ein Wunsch oder
als eine Illusion entpuppt, als erreicht darstellt. Denn bei Pasternak bleibt die Grenze
zwischen Ich und Nicht-Ich, wie auch zwischen verschiedenen Bereichen der Ob-
jektwelt, zum Beispiel zwischen immanenter und transzendenter Welt, durchaus
noch bestehen; erst bei Voznesenskij ist diese Grenze tatsichlich aufgehoben. Mit
anderen Worten, die Utopie einer All-Einheit, die Pasternak in seinen Gedichten
vorschwebt, ist bei Voznesenskij Realitit geworden Teilweise ist dieser Unter-
schied bereits in dem Vergleich von Nodny aéroport v N'ju-Jorke mit Pasternaks
Gedicht Vokzal deutlich geworden; in Eskiz poémy tritt er jedoch noch klarer her-
vor. Hier entmythologisiert Voznesenskij Pasternaks Ideal der All-Einheit, indem er
diese metaphysische Idee durch pure Gegenstandlichkeit ersetzt und dadurch einen
komischen, ja sogar absurden Effekt erzielt

Zugleich stellt Eskiz poémy ein anschauliches Beispiel fir postmodemes Zitieren
dar, da der Dichter hier so vieles nebeneinanderstellt, daB es sich gegenseitig in sei-
ner Aussagekraft aufhebt. Voznesenskij banalisiert die zitierten Ideen, chne selbst
eine Altemmative zu bieten Er bleibt weder der antiken Dialektik, noch der histori-
schen Avantgarde, noch den Gedanken des Surrealismus verhaftet. sondemn be-
schreibt eine im FluB begriffene Welt, in der das Subjekt keinen Halt mehr hat.

**Vgl. Nilsson. "The Parabola of Poctn®, S. 54.
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Dieses Thema kundigte sich bereits in PariZ bez rifm, das der Form nach ganz ahn-
lich wie Eskiz poémy gestaltet ist, in den beiden folgenden Versen an:

GexxasiH poloBhic cOGAKH,
OHK CMYILCHRO OGHIOXHBAJTHCD,
OHW MOF/TH BDCPCAINTECK OIRA B APYIYID,

KaK WapHKH pTYTR>™

rosafarbene Hunde liefen herum. / sie beschniiffelten sich verwirrt, /
sic konnten ciner in den andercn aberflieflen, | wie Quecksilberkiigelchen

Erst in Eskiz poémy rickt das Thema jedoch in den Mittelpunkt. Das Gedicht ist
das beste Beispiel fiir die, so Jones, "instabile” und "fliissige" poetische Welt Vozne-
senskijs. die “in alle Richtungen auseinandertreibt™’. Eskiz poémy zeigt dabei aber
noch einmal ganz deutlich, da die "Fluiditit™ kein Zustand ist, den das Subjekt her-
stellt, sondern ein Zustand, dem das Subjekt passiv untergeordnet und von dem es
selbst ergriffen ist. Seine Souverinitit 19st sich damit buchstéblich auf.

" Alles flieBt"”: Variationen auf Heraklit

Das Thema, das Eskiz poemy zugrunde liegt, ist nicht schwer zu erkennen. Das Ge-
dicht ist eine Vanation auf den Heraklit von Ephesos zugeschriebenen Ausspruch
"Alles flieBt” ("lMavta per”) — eine Formel ubrigens, die der gnechische Philosoph
wortlich nie gesagt hat.**® Der Vers "Alles flieBt. Alles verindert sich” ("Vse teet.
Vse izmenjaetsja”), mit dem der Prosateil des Gedichts beginnt, ist ein wortliches Zi-
tat der Lehre Heraklits, so wie sie auch in der Sowjetischen Enzyklopédie darge-
stellt ist.*®

Voznesenskij variiert die Heraklitsche Formel auf verschiedenen Ebenen. Schon
die graphische Prisentation des Gedichts vermittelt den Eindruck eines FlieBens.
Denn in den ersten zehn Versen bricht der Dichter das starre Versschema auf, indem

** Voznesenskij. Sobranie soanenij, Bd. 1, S. 165 (Hervorhcbung von mir). Weitere Parallelen
rwischen Eskiz poémy und Pari2 bez rifim besichen in der Assoziativitit beider Gedichte und in
dem Gebrauch franzosischer Worter: In Eskuz poémy heibt cine Heldin "Madame Bukatkina®.

»? #...f a fluid world. drifting away in all dircctions” (Jones. “A Look Around™. S. 79).

*¢vgl. ). MinelstraB (Hg.). Enzyvkiopadie Philosophie und Wissenschafistheorie. Mannheim/
Wien/Ziinch 1984, Die populire Formel “Alles flieBt” ist von Heraklits Fragment 91 abgeleitet:
"Man kann nicht zweimal in denselben FluB steigen nach Heraklit und nicht zweimal eine ihrer
Beschaffenheit nach identische vergangliche Substanz berthren. sondern durch das Ungestam und
die Schnelligkeit ihrer {Umwandlung zerstreut sie sich und sammelt sich wiederum und naht sich
und entfernt sich® (W. Kranz (Hg.). Die Fragmente der }orsokratiker. Griechisch und deutsch von
Hermann Diels, Bd. 1, Berlin 1951, S. 171, kursiv im Original).

*e=vsc tc&c L vse postojanno izmenjactsja” ("alles f1 i ¢ B ¢ alles verdndert sich standig”.
Bol'3gja Sovetskaja Enciklopedija, Bd. 10, Moskva 1952, S. 594; Hervorhebung im Original).
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er die Verszeilen mithilfe von Zasuren und Lesenki in je drei zweifiiBige jambische
Teilverse aufteilt. Durch die weiblichen Klauseln erscheinen die Uberginge zwi-
schen diesen Teilversen rhythmisch als flieBend. Zusitzlich verbinden mehrschichti-
ge Reimbeziehungen die einzelnen Teilverse zu einem dynamischen, sich spiegein-
den Ganzen. Folgendes Beispiel zeigt dies:

My kak soswdy
nality sinim,

zelenym, karim,

drug v druga surju,
&to v nas nasili,
peretckaem.
Ty stancs’ sine;.
ja stanu karim,
a my $ toboju

neprenyvaemo perelivaemy

iz nas - v drugoe.

In den ersten beiden Versen sind jeweils die "Drittel"verse paarweise durch Rei-
me miteinander verbunden: "soswdy” und "sur’ju”, "sinim" und "nosili", "karim" und
"peretekaem”. Der dritte Vers jedoch bricht diese starre Einteilung auf. Hier verbin-
det das Wort "sinej" den ersten mit den vorhergehenden jeweils zweiten Teilversen
("sinim" und "nosili*) und das Wort “karim" den zweiten mit den vorhergehenden
jeweils dntten Teilversen ("karim™ und "peretekaem") Im vierten Vers schlieBlich
bewirkt der Binnenreim "nepreryvaemo perelivaemy” ("unaufhaltsam umgief3bar”)
mit seinen zwei Uberschissigen Silben eine rhythmische Beschleunigung innerhalb
des Verses und einen nahezu lautmalerischen Effekt, der, graphisch noch unterstni-
chen durch den Wegfall der trennenden Lesenka, das "Umgieflen” von einem ins an-
dere hor- und sichtbar macht *®

Lexikalisch und semantisch wiederholt Voznesenskij in Eskiz poémy. genau wie
schon in Pari2 bez rifm, das Thema seines Gedichts permanent und benennt es in al-
ler Einfachheit und Direktheit immer wieder neu. Allein neunmal verwendet er eine
Form des Verbs "tet'” ("flieBen”), davon zweimal mit dem Prifix "pere-" ("hin-
/heruber-"). Hinzu kommen diverse andere Verben. die ein "FlieBen" ausdnicken,
wie zum Beispiel "perelivat’™ ("umgieBen”), "raspolzat'sja” ("auseinanderflieBen”).

Y Ein anderes anschauliches Beispicl dafur. wie die Verszeilen in Eskiz poémy durch Reime mit-

cinander verschmelzen, bicten dic Verse

Tekut dorogi. / kak testo gorod, / doma tekud.

i¢'i-tous tekut kak chobot. / A dal'se - chu !

Dic Wege fieBen. / dic Stadt ist wie ein Teig, / die Hiuser sind MicBend.

und irgendeines Chren / flieBen wie cin Riissel. / Und weiter - ist es schlimmer!
Durch den Reim “tekud®/ud™ (und "chu2") "flieB1™ der crste Vers gleichsam hinuber in den
zweiien,
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"rasplyvat'sja” ("verschwimmen"), "rastvorit'sja” ("sich auflosen”) und andere. Die in
diesen Verben enthaltenen Vorsilben, "pere-" ("hin-/heruber-) und “"raz-"
("auseinander-"), die semantisch die Uberwindung von Grenzen bzw. die Auflosung
einer Gestalt ausdriicken, werden noch in weiteren Wértern wiederholt, zum Bei-
spiel in "razvariviiesja” ("die zerkochten"), "razomleviej” ("die erschlaffte”), "ras-
pravljajutsja” ("sie glitten sich”), "peremestilis™ ("sie hatten den Platz gewechselt")
und anderen Thematisch ist Eskiz poémy eine assoziative Aneinanderreihung ver-
schiedenster Motive, anhand derer das eine Thema, "Mavta per”, illustriert wird.
Abstraktes (das "Wesen") flieBt dabei ebenso hinilber wie Bauwerke ("Hé#user"),
Kunstgegenstande ("Skulpturen”), einzelne Korperteile ("Ohren”) und ganze Men-
schen (die "Kampfer"). Als finaler Hohepunkt der Absurdititen verschwimmen so-
gar Worter zu einem Klangbrei ("oaaoiaye!. ). Doch Eskiz poémy ist mehr als nur
eine Varation des "Alles flieBt". Denn genauer betrachtet, weicht Voznesenskij in
einem wesentlichen Punkt von dem griechischen Philosophen ab.

Heraklit wurde in der Sowjetunion als Vater der Dialektik ideologisiert.’” Die
Dralektik baut, verkirzt formuliert, darauf auf, dafl das Wechselsptel von These und
Antithese eine Synthese hervorbringt — entweder dadurch, daf3 die These durch die
Kntik der Antithese so lange verbessert wird, bis sie konsensfahig ist, oder dadurch,
daB eine neue, als wahr anerkannte Idee gefunden wird. Das Wesen der Dialektik
liegt also in ihrer Progressivitit, wissenschaftliches Denken und wviele Bereiche der
Wirklichkeit werden dialektisch gesehen als fortschrittliche Prozesse begriffen. Das
Dialektische der Heraklitschen Lehre wird im allgemeinen aus dem oben zitierten
91. und aus zwei weiteren Fragmenten abgeleitet, die lauten: "Das widereinander
Strebende zusammengehend, aus dem auseinander Gehenden die schonste Figung”
(Fragment 8) und "Sie verstehen nicht, wie es ausetnander getragen mit sich selbst
im Sinn zusammen geht. gegenstrebige Vereinigung wie die des Bogens und der
Leier" (Fragment 51).°” Mit anderen Worten bedeutet dies, das Wechselspiel bringt
Harmonie hervor, der Gegensatz wird fruchtbar. Nach Heraklit steht hinter diesem
standigen Wechsel ein unverinderliches Gesetz, das bei ihm "Logos" heifit *”

In Voznesenskijs Gedicht fehlt diese Dialektik. Der ProzeB des ZerflieBens, den
er in Eskiz poémy schildert. ist — im Unterschied zum “"fruchtbaren Wechselspiet"

' Vgl. dic entsprechenden Wiirdigungen Heraklits mut ausfiihrlichen Zitaten Lenins, Stalins und
Engels' zum Beispicl in der Sowjetischen Enzyklopadic. Bol'sya Soveiskaja Enciklopledija. Band
10, S. 594.

YiKrans (Hg.). Die Fragmente der | vrsokratiker, S. 152 und 162.

Vel G. Skirbekk, N. Gilje, Geschichte der Philosophie. Eine Finfohrung in die europdische
Philosophiegeschichte mit Blick auf die Gieschichte der Wissenschaften und die politische Philoso-
phie. Frankfurt 1993, S. 24, und J. Hirschberger, Geschichte der Philosophie. Altertum und Mitte-
lalter, Freiburg/Basel/Wicn 1976, S. 28
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Heraklits — absolut unproduktiv. Dies 148t sich an dem duBerst anschaulichen Bild
der zwei Kampfer zeigen. Beide, in der Terminologie der Dialektik These und Anti-
these, sind schon von vomherein miteinander verbunden. Sie halten sich im Arm
("obnjavsis™), und der Vergleich mit einer Zange ("ploskogubcy”) macht, auch
wenn es sich bei dem Substantiv im Russischen um ein Pluraletantum handelt, deut-
lich, daB sie ein Ganzes darstellen. So beginnt dann auch das "Durchsickern"
("prosativanie”™). Der orangefarbene Kimpfer bekommt Flecken in der Farbe seines
Gegners, wihrend sein Ohr Teil des schwarzen wird. Mit diesem gegenseitigen Ver-
schmelzen bricht das Bild ab, ohne daB ein produktiver Effekt herauskommt. Ver-
kirzt formuliert heifit das, die Gegensitze, hier die Rivalen, sind gar keine, und des-
halb kann auch keine Synthese aus ihnen erwachsen. Das Motiv der Gegner "auf der
Weltarena" ("na mirovoj arene”) kann dabei als eine Anspielung auf den Wettlauf
der Supermichte im Kalten Krieg verstanden werden, der zur Zeit der Entstehung
des Gedichts in vollem Gange war. Voznesenskij entlarvt mit dem Bild ihres Zerflie-
Bens die Sinnlosigkeit dieses Wettlaufs und veranschaulicht, da3 die Gegensatze
zwischen den Weltmichten nur vorgeschobene sind — ein Anliegen, das er auch
schon in dem frisheren Zyklus Treugol'naja grusa verfolgt **

Noch an etner zweiten Stelle wird die Ironisierung der Dialektik ganz deutlich.
Der Satz "Vozd' plemeni Igogo-2o iskal novye formy / perechoda ot feodalizma k
kapitalizmu™ ("Der Fithrer des Stammes Igogo-20 suchte neue Formen / des Uber-
gangs vom Feudslismus zum Kapitalismus”) ist eine Anspielung auf den dialekti-
schen bzw. historischen Matenalismus mit seiner Lehre einer Entwicklung der Ge-
selischaftsformen von der archaischen oder Sklavenhaltergesellschaft uber den Feu-
dalismus zur burgerlichen bzw. kapitalistischen Gesellschaft und schlieBlich zum So-
zialismus bzw. Kommunismus. Nach Marx erfolgt der Ubergang von der einen zur
nichsten Geselischaftsform jeweils durch der Gesellschaft innewohnende Kriifte,

fl?S

durch Klassenkampf °” Hierin liegt das Dialektische dieser Lehre, dafl namlich, wie
Marx im Kapital darzulegen versucht, der Kapitalismus (als These) seine Negation
(die Antithese) bereits in sich tragt und deshalb zwangslaufig untergehen mu8 **
Vor diesem Hintergrund erweist sich der Gedanke Voznesenskijs, daB jemand "neue
Formen" des Ubergangs von der einen zur nichsten Geselischaftsform sucht, als

Bruch mit der reinen Lehre des Historischen Matenalismus, denn, wie gesagt,

™ Zur adialcktischen Aufldsung des Ost-West-Gegensatzcs bei Voznesenskij besonders in dem
Gedicht Antimiry (Antiwelten) vgl. ausfihrlich Dornblith. "Dic postmodernc Lyrik®, S. 328-332.
" Vgl. K. Marx, F. Engels. Werke. Bd. 4. Berlin 1959, S. 462: "Die Geschichte aller bishenigen
Gescllschaft ist die Geschichte von Klassenkampfen *

Y Vgl. Marx. Engcls. Werke. Bd. 23, Berlin 1988. S. 271,
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besteht danach die einzige Form des Ubergangs im Klassenkampf Hinzu kommt die
Absurditat, die darin liegt, daB ein Stammesfiihrer, Angehoriger einer archaischen
Gesellschaft, bereits lber die Ablosung des Feudalismus, also einer viel spiteren
Entwicklungsstufe der Gesellschaft, nachdenkt *”’ Ein komischer Effekt ergibt sich
dariberhinaus durch die Wiederholung der fiir die russische Sprache fremden Laut-
folge "k/.../lizm" aus "kapitalizmu” (“Kapitalismus”) in dem stilistisch und thema-
tisch absolut unpassenden Wort "klizm(y)" ("Einlauf™) einige Verse spiter.

Als ein erstes Fazit kann man foiglich festhalten, daB Voznesenskij in Eskiz
poemy mit dem Heraklitschen "Alles flieBt" ein Motiv der Antike zitiert und vaniert,
daB er diese Formel wortlich nimmt und anhand der verschiedensten Themen lexika-
lisch und semantisch konkret durchspielt, daB er jedoch an dem dialektischen
Grundgedanken, der bei Heraklit zweifellos enthalten ist, nicht festhalt. Von einem
einheitlichen, leitenden Prinzip wie dem Logos bei Heraklit ist in Voznesenskijs he-
terogenem Gedicht nichts zu erkennen. Nicht Dialektik, sondem Adialektik be-
stimmt Fskiz poémy.

Die Rolle des Ich im Vergleich mit Pasternak und dem Mythos der
AR-Einheit

Die zweite Zitatebene in Eskiz poémy bezieht sich auf Pasternak und den Gedanken
der All-Einheit, die ldee einer einheitlichen, grenzenlosen und verschwimmenden
Welt, mit der das Ich bei Pasternak eins zu sein wiinscht oder eins zu sein vorgibt.
Diesen Gedanken formuliert Pasternak zum Beispiel in dem Gedicht "Kak bronzovoj
zoloj Zaroven'.." ("Wie bronzene Asche von Kohlebehdltern...”, 1928). Genau auf
dieses Gedicht spielt Voznesenskij in Eskiz poémy an.

Kak 6poR30Boit 30n0i xapoBeRb,
XK yKkaMH chififneT coRAnil can.

Co MRO#, ¢ MOCH cBeYON BPOBERDb
Mupul pacuBeTIUAE BHCAT.

H, KaKk B RECNLXARAYIO BEPY,
fl B 3Ty HOUL Nepexoxy,

I'ne Tonons oSseTmano-cepust
3aBecHN NYRRYIO MEXY,

*?Der Name des Stammes. "Igogo-20", seta1 sich aus dem stilistisch hohen Wort “igo™ ("Joch®).
das in der sowjctischen ideologisicrien Sprache hiufig im Zusammenhang mit Sklavenhaltung.
Impenalismus u.4. gebraucht wird. und ciner unrussischen. nahczu ursprachlichen Abfolge ein-
fachstcr Laute zusammen. Beides susammen unterstreicht das Archaische des Stammes. von dem
dic Rede ist. Zudem kann man in dem Motiv "gogo” cin stammelndes Wiedcrholen des “Gojja™-
Paradigmas (*Gojja” - *Gore" - "golos” ctc.) aus dem frihen Gedicht GGova schen.
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I'ne npyn xax aBneAnan TakRa,
ne wenuer A6nonn npubolt,

I'ne can BHcut noctpoitkoit caaitRo#
H nepxmr reGo npen coboit.**

Wie bronzene Asche von Kohlebehaltern / Verschiitiet der verschlafenc Garten Kafer. / Mit
mir, mit meiner Kerze in gleicher Hohe / Hingen aufgeblithte Welten.

Und, wie in ¢inen nie dagewesenen Glauben, / Gehe ich hiniber in diese Nacht, / Wo die
verfallen-grauc Pappel / Den mondhellen Rain verhangt hat.

Wo der Teich wie ein offenbartes Geheimms ist, / Wo die Brandung des Apfelbaums flistert, /
Wo der Garten wie cin Pfahlbau hangt / Und den Himmel vor sich tragt.

In Pasternaks Gedicht "Kak bronzovoj zoloj Zaroven'..." findet sich nicht nur be-
reits der jambische VersfuB, den auch Voznesenskij in den in Versform verfaSten
Passagen von Fskiz poémy verwendet, sondern es enthilt auch schon diverse Moti-
ve, die Voznesenskij nur noch wiederholt. In beiden Gedichten "hiangen" ("visjat")
diverse Dinge herab: Bei Pasternak "aufgeblithte Welten" ("Miry rascvetsie™) und
Zweige der "Pappel” ("topol™). bei Voznesenskij "Gefingnisgitter” ("Redetki tju-
rem") und ein "Regenbogen"” ("Raduga”). Der Vergleich des Lifts mit einem
"Haupttriager uber dem Hochwasser" ("nad polovod'em, kak ferma") bei Voznesens-
kij gleicht dem Bild des "Pfahlbaus” ("postrojkoj svajnoj”), das Pasternak in "Kak
bronzovoj zoloj Znroven’...” verwendet. Vor allem aber bildet der zentrale Vers von
Pasternaks Gedicht, der Vers "Ja v étu nod' perechozu" ("Gehe ich hinuber in diese
Nacht*), eine direkte Vorlage fiir Voznesenskijs Gedicht. Denn in Eskiz poémy heilt
es:

/./a MM ¢ TOGOK

HCNPCPUBACMO NEPENTHBIEMM

M3 Hac — B OpYyroc.
B xaxue govn,
KakHe BHIM,
9LMX aCTPOROMMIL?
I

Bce teuer. Bce namenaeTca.
Onnro AcpexoanT B mpyroe.

/...l und wir beide / sind unaufhaltsam umgicBbar / aus uns - in ctwas andercs. /
In welche Nachte. | weiche Formen. / wessen riesige Astronomen?

1.1

Alles flieft. Alles anden sich. / Eincs geht in das anderc iber.

Voznesenskijs Frage "In welche Nichte/. /7" erscheint wie eine direkte Replik
auf das Demonstrativpronomen "étu” ("diese"), mit dem Pasternak in "Kak hronzo-
voj zoloj Zaroven'.."” die Einzigartigkeit eben "dieser” besonderen Nacht hervorhebt.

Ce — - — —— ——

" pastcrnak. Sohranie soénenij, Bd. 1. S. 48.
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Indem Voznesenskij diese eine Nacht Pasternaks pluralisiert, naiv-unwissend nach
“den Nachten" fragt, ironisiert er den feierlichen Ton des Pasternak-Gedichts. Die
Idee eines einzigartigen Augenblicks wird damit banal.

Schon Pasternak beschreibt in "Kak bronzovoj zoloj zaroven'..", daB einzelne
raumliche Sphiren aneinanderriicken, zu einem umfassenden Raum zu verschmelzen
scheinen. In Pasternaks nachtlichem Garten scheint es kein Oben und kein Unten zu
geben Wenn es in der ersten Strophe noch heifit, daB Blitenzweige — ein Teil des
Gartens — "herabhingen”, so heiBit es im SchluBvers, daB der Garten "den Himmel
tragt™ Der Garten ist somit irgendwo zwischen Himmel und Erde angesiedelt, als
hangende und tragende Sphare zugleich. In der paradoxen Formulierung "der Gar-
ten hiingt wie ein Pfahlbau” sind Hingen und Tragen noch einmal aufgehoben, denn
das Prinzip von Pfahlbauten besteht darin, daf sie auf langen Stiitzen ruhen, nicht
aber hingen. Die vertikale Ordnung der Welt scheint damit auBer Kraft gesetzt,
Himmel und Erde scheinen ihre Bedeutung als raumliche Grundfeste verloren zu ha-
ben. Beide werden auch in der Metapher "lunnuju mezu” (wértlich "Mondrain™) ver-
eint. Ebenso wie die vertikalen riicken die horizontalen Grenzen, hier die Acker-
grenze, in den Hintergrund: Der "Rain" ist von einer Pappel "verhingt" ("Gde topol’
/... Zavesil lunnuju mezu”). Die scheinbare Grenzenlosigkeit der Natur wird zudem
syntaktisch durch die parallele Nebensatzkonstruktion mit dem vierfachen "wo..."
("gde._..") und durch das Enjambement zwischen der zweiten und dritten Strophe un-
terstrichen. Sie gipfelt in dem SchluBvers, in dem selbst der Himme! erreichbar
scheint, in unmittelbarer Nihe, eingepaBt in die Komposition des dem Ich momentan
grenzenlos erscheinenden Gartens: "Gde sad visit /.../ | derzit nebo pred soboj”
("Wo der Garten hangt /.../ Und den Himmel vor sich trigt").

Das scheinbare Verschmelzen raumlicher Spharen, besonders des Himmels und
der Erde, ist ein so wichtiges Motiv gerade in Pasternaks friher Lyrik. dafl hier auf
einige weitere Beispiele hingewiesen werden soll.*”

He6o — no rpynb noapocTka,
HeSo HoOYROC BECHOM.

Y™ Das subjektive Erleben der Grenzenlosigkeit und Unendlichkeit der Natur verbindet Pasternak
mit R M. Rilke. Das scigi cin Blick auf Rilkes Gedicht Der Lesende. Es cndet mit den Versen:
"Und wenn ich jetzt vom Buch dic Augen hebe, / wird nichts befremdlich sein und alles groB. /
Dort drauBen ist. was ich hicr drinnen lcbe. / und hier und dort ist alles grenzenlos: - nur daf ich
mich noch mehr damit verwebe, | wenn meinc Blicke an dic Dinge passen / und an dic cmste Ein-
fachheit der Massen, — / da wachst die Erde aber sich hinaus. < Den ganzen Himmel scheint sie zu
umfassen: - der erste Stern ist wte das letzte Haus.” (R.M. Rilke, Samiliche Herke, Bd. 1, Wiesba-
den 1955, S. 458 Hervorhebung von mir, G.D.) Pasternak hat dieses Gedicht dbersctzt (Pasternak,
Sobrame sodnenij, Bd. 4. S. 315). Zur poctischen Verwandischaft von Rilke und Pasternak vgl.
u.a. L. Figjsman, "K charakienstike ranncgo Pasternaka”. in: ders.. Stat't o Pasternake, Bremen
1977, 8. 11.
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fl M 3eMNA — KaK MM XKECTOKH
CynpoTus 6nu3n HOTHOIL

Mu ¢ nepexpecTkom — oHn. ™

Der Himmel reicht dem Jugendlichen bis zur Brust, / Der Nachthimmel im Frihyahr. / ich
und die Erde — wie sind wir hart / Gegeniber der nachitlichen Nihe.
Wir sind mit der Kreuzung - cins.

"Neho - po grud’ podrostka...” ("Der Himmel reicht

dem Jugendlichen bis rur Brust...", zw. 1909 und 1912)

TeRucTaa AONAOYL CTONT y AYTH,
Ha wnax HaBanunach yBe3aaMu,
H uepes nopory 3a ThR nepedTh

Henbasa, #e ToNYa MHPO3 aHkA.

Korna enie 3se3nu Tax HHIKO pocnu //?™

Die schattige Mitiernacht stcht am Weg. / Hat sich mit Stermen auf den Pfad geworfen. / Und

dber den Weg hinter den Zaun hintibergehen / Kann man nicht, ohne das Wellall zu zertreten.

Wann noch sind Sterne so niedrig gewachsen /.77
Step' (Die Steppe, 1917)

C wony, 3pc30aMHK 0GNHTOrO,
K mecauy, Bnons no orpaae
TARETCA PONIOC PAKHTOBMA ™

Vom Boden. der mit Sternen dbergossen ist. / Zum Mond. den Zaun entlang, / Zicht sich das
Haar der Salweide

S pulu. zvezdami oblitogo... "

(F'om Boden. der mit Sternen abergossen ist, 1918-19)

Ha noroctroil Tpase

HaunnawoT xo3aHNTATL
dBeanw.

He6Go apemner,

JapuBmnch

B cepeGpanait nec xpusantem.™

Auf dem Gras des Kirchhofs / Beginnen die Sterme / Zu walien / Der Himmel schlumment. /
Hat sich vergraben / Im silbernen Wald der Chrysanthemen.
Studenty (Die Studenten, 1925-26)

Erginzt werden diese frithen Beispiele durch eine Strophe aus einem der letzten Ge-
dichte Pasternaks:

W Pasternak. Sobrame sodinenij. Bd 1. S. 591.
" Pasicrnak. Sobranie sodinensj. Bd 1. S. 146
" Pasternak. Sobranie soaneny, Bd. 1. S. 189,
™ Pastcrnak. Sobramie sodinenip, Bd. 1. S. 299



00051929

163

Y710 CTaNOCh ¢ MECTHOCTLIO BCET AAlLACH?
C 3emnu 1 Be6a cTepTa rpalkb

Kak xneTxs waileqnuuN, NaWIRK
PackMRyAHCH, KY.8a RH TAARL

Was ist mit der gewohnten Gegend geschehen? / Von Erde und Himmel ist die Grenze
verwischt. / Dic Acker haben sich, wic Kistchen des Damespiels. / Ausgestreckt. wohin man
auch sicht.

Pachota (Das Pfligen. 1958)

In Anbetracht dieser Textbeispiele scheint es zunichst zutreffend, wenn Smirnov
Pasternaks Bild von der Welt als das eines "zeitlich ubergreifenden und grenzenlo-
sen weltumfassenden Ganzen" ("panchron[oe] i bezgrani¢n[oe] mirov[oe]
cel[oe]"y™ bezeichnet. Ahnliches meint auch Arutjunova, die in Pasternaks Gedich-
ten, vor allem in deren lautlicher Realisierung, die "Konzeption einer zusammenhin-
genden”, wortlich einer "verschmolzenen Welt" ("koncepcija slitnogo mira")**, er-
kennt. Junggren wiederum spricht von einem "UberflieBen" ("peretekani[e]")* ei-
nes Raumes in den anderen, namlich des Gartens in den Saal, in Pasternaks Gedicht
Zerkalo (Der Spiegel, 1917). Die Termini, mit denen die beiden letztgenannten Wis-
senschaftlerinnen die Asthetik Pasternaks beschreiben ("slitny) mir" und "pereteka-
nie”). stellen eine wortliche Parallele zu Voznesenskijs Begrifflichkeiten in Eskiz
poemy dar ("my s toboju /. / perelivaemy” und "Vse teget"). Diese Analogie zwi-
schen allen dreien stiitzt noch einmal die Vermutung. daB8 Voznesenskij sich in Eskiz
poémy bewuBt auf Pasternaks Asthetik beruft und diese konkretisiert. ™

Wie ich meine, hebt Pasternak die Grenzen in seiner Lyrik aber nicht tatsichlich
auf Das kann man in "Kak bronzovoj zoloj 2nroven’.." munichst anhand der verti-
kalen Grenze ersehen, die in dem Gedicht erwihnt wird — dem "Rain" ("meza”), der
von einer Pappel "verhiangt”, also nicht sichtbar ist. Es ist eine Frage des Standorts
des Sprechers, ob die Zweige der Pappel mit ihren langen Blattern den Blick auf die
Ackergrenze verhangen oder nicht. Die Grenze an sich, der Rain, wird dadurch nicht

™ Pasternak. Sobranie sodinenij, Bd. 2, S. 121. Vgl dcs wceiteren cine Passage aus Ochrannaja
gramota, in der sich Pasternak an cine Nacht in Marburg erinnert: "Cvety i zvezdy tak sblizeny,
¢to pochoze. i nebo popalo pod lejku, i teper' zvezd i belokrapiatoj travki ne rascepit™ ("Die Blu-
men und die Sterne sind cinander so nahe. daB cs aussicht. als sei auch der Himmel unter dic
GicBkanne geraten, und nun kann man dic Sterne und die weiBgesprenkeltien Graser nicht entwir-
ren®, Pasternak, Sobranie sodnenij, Bd. 4. S. 189).

¥ Smirnov, *Pri¢inno-sledstvennye struktury”, S. 236.

* Arutjunova, "Zvuk kak temati¢eskij motiv”, S. 241f.

¥ Junggren, “'Sad' i 'Ja sam™, S. 233.

= Dicsc Vermutung wird auch durch das Bekenntnis Voznesenskijs gestitzt: “Ochrannaja gra-
mota’ byla bibliej moego detstva. Ja stranicami éparil tekst naizust’ bez peredycha® (“'‘Ochrannaja

gramota'™ war di¢ Bibel meiner Kindheit. ich habe den Text scitenweise und ohne Atempause aus-
wendig herunicrgesagt™. Voznesenskij, Rov, S. 555).
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angezweifelt, die reale Ordnung der Welt bleibt bestehen. Zwar kann das Ich die
Grenze vorubergehend nicht sehen, doch ihre Existenz wird durch ihre Erwihnung
noch bestatigt. Im Kontrast dazu erscheint das Verschwimmen der Grenzen in Voz-
nesenskijs Gedicht als eine Tatsache, die sich unabhiingig vom Blickwinkel des Be-
trachters ereignet: "Tekut dorogi” (*"Die Wege flieBen"). Die Grenze wird innerhalb
der fiktiven Realitat von Eskiz poémy tatsichlich aufgehoben.

In vielen anderen Gedichten kennzeichnet Pasternak den illusiondren Charakter
der Grenzenlosigkeit und Einheit der Welt sogar ausdnicklich durch das Wort "ka-
zalos™ ("es schien™) — zum Beispiel in den Gedichten (Osen’ (Herbst, 1916) und Be-
lye stichi (Weipe Verse, 1918):

R Ka3anocA — BMHYT
H3 MHpa npospavHnit, Kak 3pyKk, HeGocpoa.

U cTano BuaaTh Tak manexo, Tak TPynRO
NuwaTts, u Tak GONLEC rMANETH, K TAKOHR
Noxoit pasnunca™

und cs schien - entfernt / Ist aus der Welt das wie ein Laut durchsichtige Himmelsgewolibe.
Und es wurde so weit sichtbar. so schwer / Zu atmen. und so schmerzhafi zu schaven, und so
¢ine / Ruhe breilete sich aus

Hi Becex xapThi, 94To naMATH cGeperna,
lNpunomMAKnach ONRA: HOYROE NONE.
Kazanocs, B 38c30M, CNOBHO 33 9yNOK,
MbixHHa 3a6uBaeTCa K KoneT.

INnasa, xazanoch, Mneurwit [yTo nunuT.
Kazanoch, RO9bL BCTaeT 6e3 CRI € OMcTa

H cop co 3Be3n cMeTaeT. — Crenb Recnach
Pexoil 6e30pex ROl K MOPIO, M CO CTENLIO
Hecnuch cTora u co cToramu - Hous. ™"

Von allen Bildern, die das Gedichtnis bewahrt hatte, / Kam cins in die Eninnerung: das
nichtliche Feld. / Es schien. daB sich in die Sterne. wie an cinen Strumpf. / Die Spreu hefict
und sticht. / Die Augen. schien es. staubt dic MilchstraBe /. / Es schicn, daB die Nacht
kraftics vom Strohhaufen aufstcht / Und den Kehrricht von den Sternen fegt. — Die Steppe zog
/ Wic cin uferioser FluB sum Meer. und mit der Steppe / Zogen die Schober und mit den
Schobern — die Nacht.

Der wiederholte Einschub "kazalos™ macht in beiden Beispielen deutlich, daB es
sich bet dem Verschmelzen der Welt um eine Wahmehmung handelt, der gegeniiber
das Subjekt selbst Distanz wahrt ®' Zugleich 1aBt vor allem das zweite Textbeispiel

® Pasternak. Sobranie sodinenij. Bd. 1. S. 223.

" Pasiernak. Sobranie sodinenip, Bd. 1, S. 271.

¥ Die gleiche Wirkung hat das Wort “pochozc™ (ibersetzbar mit "es sicht aus. als ob...") in der
oben atierten Schilderung der Marburger Nacht in Ochrannaja gramota.
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erkennen, auf welchem Verfahren die vermeintliche Vereinigung der verschiedenen
Sphiren bei Pasternak beruht. Der Dichter integriert Symbole des Transzendenten,
Bestandteile des Jenseits wie die "Sterne” oder die "MilchstraBe”, in das Diesseits,
indem er sie mit Begriffen der immanenten Welt ("Strumpf™, "Augen”, "Kehrricht")
verkniipft.

Im Gegensatz dazu ist die Erfahrung des Verschmelzens der Sphéren bei Vozne-
senskij unmittelbar. Noch deutlicher als in Fskiz poemy wird dies in dem Gedicht
Obsdaj pljaz No 2 (Allgemeiner Strarid Nr. 2, 1968), in dem der Dichter auf die
Vermischung der Raume direkt wie auf ein reales Geschehen hinweist. In Qbsdj
pliaz No 2 heiBit ausdrucklich: "¢to-to vot proizojdet: /. /" ("etwas wird jetzt gleich
geschehen: /.../"). Direkt im Anschluf folgt die Beschreibung der Vermischung von
Himmel und Erde:

Cywa, pacTBOPAACHL B MOpE,
nepexonuT B Hebocvoa ™™

das Festland lost sich auf im Meer / und geht dber ins Himmelsgewéibe

Hier ist die Auflosung der Grenzen eine Tatsache.

Auch die Vereinigung des Ich mit dem vermeintlichen Weltganzen bei Pasternak
hat lediglich illusionaren Charakter. In "Kak bronzovoj zoloj Znroven'...” scheint es
zunichst so, als werde das lyrische Ich eins mit der Nacht: "Ja v étu no¢' perechozu™
("Gehe ich hiniber in diese Nacht"). Die "Nacht” steht dabei metonymisch fiir die
nichtliche Natur, fir die gesamte Welt, so wie sie das Ich in dieser Nacht erlebt. Se-
mantisch wird diese vermeintliche Vereinigung bereits in der ersten Strophe vorbe-
reitet, denn dort heiBt es, die herabhangenden Bliten seien mit dem Ich "in gleicher
Hohe” ("vroven'™). Die Distanz zwischen Ich und Natur erscheint somit von vornhe-
rein als gering. Durch die etymologische Verwandtschaft des Adverbs "vroven™ mit
"ravny)® und "ravnost’ ("gleich”, "Gleichheit") wird sogar eine Identitit von Ich und
Blitenwelt angedeutet

Dieses scheinbare Einswerden des Ich und der Welt kehrt gleichfalls in zahlrei-
chen Gedichten Pasternaks wieder. Speziell das Motiv des "perechod”, des "Uber-
gangs” (des Ich in das Weltganze), entwickelt sich, wie L. Fleishman beobachtet, im
Laufe der Zeit zu einem "wesentlichen Grundsatz im poetischen System Paster-
naks"”™ insgesamt. Fleishman verweist auf Ochrannaja gramota. in dem der Dichter
das Thema des "Ubergangs" unter verschiedenen Aspekten umspiele und die Liebe

" Voznesenskij. Sobranse sodinenij. Bd. 1, S. 281,

Wuy..1 on [motiv, G.D.] priobrel status odnogo iz fundamental'nych polozcnij pasternakovskoj
potticeskoy sistermy” (L. Fiejdman. Boris Pasternak v dvadcatyve gody, Minchen 1979. 8. 97).
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als "Ubergang in einen neuen Glauben” ("perechod v neslychannuju veru®) bezeich-
ne. Ein weiteres Beispiel fiir das Motiv des "Ubergangs” in der Lyrik Pasternaks ist
die SchluBstrophe des Gedichts {/roki anglijskogo (Englischlektionen, 1920).

Ilas cTpacTH ¢ nnev oTNeYb, KaKk pybuumy,
Bxonnns, ¢ cepana 3aMMpaHbeM,

B Gaccen Bcenennoil, cTan cBofl MOGAL MR
O6aats B or nymwsTh MHpamu.™™

Sie gewahrten es, dic Lexdenschafien von den Schultern wic Lumpen abzulegen, / Und gingen
stockenden Herzens / Ein ins Bassin des Alls, um ihre licbende Gestalt / Einzuhillen und zu
betauben mit Welten.

Unter anderem aus dieser Strophe leitet Al'fonsov seine These von der "Einheit des
Menschen mit der Welt” ("edinstvo ¢eloveka s mirom™) bei Pasternak ab (vgl. Kap.
Iv.1).

DaB diese These so nicht haltbar ist, hat bereits die Betrachtung von Fokzal ge-
zeigt. Es wird in "Kak bronzovoj zoloj Zaroven'...” noch deutlicher. Denn in "Kak
bronzovoj zoloj Zaroven'..." stellt das Ich ausdnicklich eine aktive Instanz dar: "Ja
/.../ perechozu” ~ das Ich "geht hiniiber” in die Natur. Als Subjekt in etnem Satzge-
fige, das sich iber zwei Drittel des Gedichts erstreckt (Strophe 2 und 3), nimmt das
Pronomen "ich™ syntaktisch eine zentrale Stellung ein, und seine Bedeutung wird
durch die beiden Pronomina im dritten Vers, "mnoj” und "moej)” ("mir” und "mei-
ner"), noch verstirkt "™ In der ursprunglichen Fassung des Gedichts von 1913 ist die
Position des Subjekts sogar noch starker Diese Fassung endet mit den Versen:

ae T8l Hag BCEM, KaK NOMOCT CBaHHMA
M naxe Re6o — noa ToSoi. ™

Wo du iber allem bist. wie ein Podest auf Pfiahlen / Und sogar der Himmel - unter dir ist.

Das "du” ist huer allgemein-personlich zu verstehen. Das zunichst individuelle Er-
leben der Nacht durch das lyrische Ich wird zu einem aligemeinen Erleben ausgewei-
tet, ber dem sich das nunmehr allgemein gefaBte Subjekt uber die Welt erhebt. Die
Aufhebung der vertikalen Ordnung der Welt, die in der spateren Fassung auf den
Garten beschrankt ist, der gleichsam schwerelos Himmel und Erde in sich vereint,

" Pasticrnak. Sobranie sodneni;. Bd. 1. S. 133.

" Das gleiche ist in Pasternaks oben zitiertem Gedicht {roki anglijskogo der Fall. Dic SchiuBver-
s¢ des Gedichts beschreiben gleichfalls cinen aktiven Vorgang Auch bleibt in {'roki anglijskogo
dic Gestall der Korper crhalten. Die Personen gehen zwar in das All ¢in. "um thre /../ Gestalt /
Einsuhillen” ("stan svoj /../ Obdat™). doch diese Formulicrung hat den gleichen Effekt wie der
"verhangte Rain” in "Kak bronzovoj zoloy Zaroven'..”. Sic bestaugt crst dic Existenz. der Form
bzw. der Grenze.

™ Pasternak. Sobrante sodneni). Bd. 1. S. 638.
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gipfelt hier in der Uberhohung des Ich, das sich sogar iiber dem Himmel befindet.
Fleishman erkennt in der Anderung dieser Verse in der spiten Fassung die Abkehr
Pasternaks vom Romantismus und vom "Ubermenschen”.” Ein Blick in das Spat-
werk des Dichters zeigt jedoch, daB die aktive Rolle des Ich beim Schaffen einer
vermeintlich einheitlichen Welt sogar noch steigt.”™ Eine Strophe des spiten Ge-
dichts Svidanie (Begegnung), eines der Gedichte Jurij Zivagos (1947-53), lautet:

H oTTOro npontca
Bca 3ta HOous B cHEry,
M npoBecTH rpaRHLLY
Mex Bac A Be Mory.™

Und daher verdoppcelt sich / Diese ganze Nacht im Schnec. / Und ich kann die Grenze /
Zwischen uns nicht zichen.

Das lyrische Ich sagt hier zwar, es konne “die Grenze" zu dem anderen nicht zie-
hen, aber indem es dies sagt, behauptet es sich als eigenstandige, nichtemn-
reflektierende Instanz. Dabei wird die Bedeutung des Ich durch die Positionierung
der Aussage "ja ne mogu” ("ich kann nicht") am Strophenende sogar noch unterstri-
chen. In Zemlja (Die Frde) aus demselben Zyklus bezeichnet der Dichter es schlieB-
lich als "Berufung" des lyrischen Ich, Grenzen zu iiberwinden. Damut riickt er das
Ich erst recht in den Mittelpunkt

Ha 10 Be AL H MOE NpH3BaRbe,
Y106 HE CKYQanK pacCTOARDbA,
Y1061 33 NOPOACKOW rPaHbLIL
3emne Re TockoBaTh onHO#. ™

Darauf ist ja meine Berufung gerichtet, / DaB die Entfernungen sich nicht sehnen. / Dab hinter
der Stadtgrenze / die Erde nicht allein schwermiitig ist.

Im Kontrast dazu erscheint das lyrische Ich in Voznesenskijs Gedicht Eskiz
poémy als ein passives Element, das von dem ProzeB8 des ZerflieBens ergnffen wird.
Dies dricken die passivischen Konstruktionen "my /.../ nality” ("wir sind /.../ vollge-
gossen") und "my s toboju /. / perelivaemy” ("wir beide sind /../ umgieBbar") aus. In
dem gesamten ProzeB des Verschwimmens taucht Voznesenskijs lynsches Ich nur
ein einziges Mal als Pronomen auf, und dies lediglich in der direkten Verkniipfung
mit einem Du in den Versen: "Ty staned' sinej, / ja stanu karim / a my s toboju...”

™ Vgl Flejsman, Boris Pasternak v dvadcatye gody. S. 97.

**Dics raumt scibst Al'fonsov ein (Poérija Borisa Pasternaka. S. 308), und auch Nilsson be-
obachtet inncrhalb von Pasternaks Werk cine Entwicklung vom mctonymischen. versteckien Sub-
Jekt zum sicheren, direkien Sprecher (Nilsson, “Life as Ecstasy and Sacrifice”. S. 63).

™ Pasternak. Sobranie sodnenij, Bd. 3. S. 529.

*® Pasternak. Sobranie sudnenij, Bd. 3. S. 535,
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("Du wirst blau, / ich werde braun / und wir beide..."). Das Ich in Eskiz poemy ist
eins von vielen Objekten bzw. Subjekten, die insgesamt im FluB begriffen ist.

DaB8 die Ordnung der Welt und die zentrale Position des Ich innerhalb dieser
Ordnung bei Pasternak erhalten bleiben, bei Voznesenskij hingegen aufgehoben wer-
den, spiegelt sich auch in der metrischen Gestaltung von "Kak bronzowj :oloj
Zuroven'..." und von Eskiz poémy. "Kak bronzovoj zoloj zaroven'..." ist der Form
nach streng in einem vierfuBigen Jambus verfaBt, mit regelmaBig alternierenden
weiblichen und mannlichen Reimen. In acht der zwolf Verse sind drei Ikten reali-
siert. Damit ist ein geldufiges, der Tradition entsprechendes rhythmisches Muster
gegeben. Als erstes fillt der uberbetonte zweite Vers mit vier realisierten Hebungen
aus diesem Muster heraus: "Zukami syplet sonnyj sad” ("Verschiittet der verschlafe-
ne Garten Kifer"). Gemeinsam mit der Haufung der Sibilanten im Anlaut der beton-
ten Silben vermittelt der schwere Rhythmus hier den Eindruck von Statik und Ord-
nung. Von diesem Klangbild heben sich die metrisch unterbetonten Verse, "1, kak v
neslychannuju veru, / Ja v étu no¢' perechozu” ("Und, wie in einen nie dagewesenen
Glauben, / Gehe ich hintiber in diese Nacht™) deutlich ab. In ihnen sind nur zwei 1k-
ten realisiert, was den Versen rhythmisch eine Leichtigkeit verleiht, die die vermeint-
liche Auflosung des Ich in der Natur noch unterstreicht. Doch diese Leichtigkeit
wird in der dritten Strophe revidiert. Mit dem vorletzten Vers, "Gde sad visit po-
strojkoj svajnoj” ("Wo der Garten wie ein Pfahlbau hingt”), kehrt Pasternak in
strenger Symmetrie zu dem statischen und schweren zweiten Vers zunick. Hier sind
nicht nur emeut alle vier Ikten realisiert, sondern es wird auch das Lautmuster des
zweiten Verses, die Haufung des "s", wiederholt. Damit ist die vermeintliche Leich-
tigkeit dahin. Auch rhythmisch bleibt es bei der im Garten vorgegebenen Ordnung.
Bei Voznesenskij hingegen lost sich die Ordnung rhythmisch und metrisch immer
weiter auf, Reim und Versform weichen einem Vers libre, und schlieBlich zerflieBen
sogar die Worter zu einem Vokalbrei.

Noch in einem letzten Punkt manifestiert sich der Unterschied zwischen dem My-
thos der All-Einheit bei Pasternak und Voznesenskijs zerflieBender Welt: Wahrend
sich das Interesse Pasternaks auf die Erfahrung eines Weltganzen in der Natur rich-
tet, ist in Eskiz poémy das Gegenteil, eine Fragmentarisierung der Dinge. zu
beobachten. So tauchen fast ausschlieBlich Korperteile anstatt ganzer Korper auf:
"Venen" ("veny"), "Ohren" ("udi"), "Hiifigelenke” ("tazobedrennych sustavov"),
"Bruste” ("grudi”), "Ricken" ("na spine”), "Haut" (po koze"), "Finger" ("ot
pal'cev”) etc.* Das "Ganzheitliche", ldeale und Abstrakte hingegen. "Gefiihle",

®'Einc shnlichc Fragmemarisicrung der Wahmchmung kann man in dem frihen Gedicht Tu-
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"Wunder” und das "Wesen" der Menschen, verschwindet: "uchodjat ¢uvstva”™ ("Die
Gefuhle vergehen"), "uchodit ¢udo” ("das Wunder vergeht”), "sut'ju /.../ pereteka-
em" ("mit dem Wesen /.. / flieBen wir ineinander uber"). Selbst die "idealen Kontu-
ren" der Skulpturen losen sich auf und "kehren zu ihren urspringlichen Formen zu-
ruck”: "ideal'nye oZertanija / ../ vozvraséalis' k preznim formam".

Dementsprechend differiert auch der Grundton der beiden Gedichte. Pasternaks
"Kak bronzovoj zoloj Znroven...” klingt durch den behibigen Jambus getragen, na-
hezu feierlich. Das Feierliche wird semantisch auch durch das Motiv der "Kerze" ("s
moej svecoju”) gestitzt. Die Atmosphire in Eskiz poémy hingegen ist beunruhigend.
Der zitierte Ausschnitt beginnt und endet mit der Empfindung von Schrecken: Im
zweiten Vers filit der Komparativ "strasnej” ("schrecklicher"), und der vorletzte
Vers lautet: "Ja s uzasom gljazu na potolok” ("Ich blicke mit Schrecken an die Dek-
ke"). Dazu kommt der Ausruf: "No-o uzas!” ("A-aber o Schreck!"), der in den da-
rauffolgenden Verszeilen in "ugrozajuiZe” ("bedrohlich”) und "ucho” ("Ohr") laut-
lich noch mehrfach nachhallt. Mit dem herausgesteliten Adverb "chuZe” in der An-
kindigung "A dal'se — chuZe!" ("Und weiter — ist es schlimmer!") nimmt der Spre-
cher ausdricklich eine negative Wertung des "ZerflieBens" vor.

Dieses Entsetzen ist allerdings ironisch zu verstehen, denn Voznesenskij bricht
den negativen, furchtsamen Grundton immer wieder mit ironischen Einschiiben und
absurden Bildem. Den Hohepunkt der Ironie bildet die Erklarung von Madame Bu-
kaskina, "durch die Decke geflossen" zu sein, mit dem anschlieBenden Kommentar:
"Vermutlich war das die Wahrheit" ("Verojatno, eto bylo pravdoj”).

Zusammenfassend 1aBt sich folgendes festhalten: Mit der zerflieBenden Welt fiihrt
Voznesenskij in Eskiz poémy ein Thema Pasternaks fort — den Gedanken einer All-
Einheit. Im direkten Vergleich mit Voznesenskijs Gedicht erweist sich diese All-
Einheit bei Pasternak als illusiondr, denn Grenzen, vertikale und horizontale, zwi-
schen raumlichen Sphiren genauso wie zwischen Ich und Welt, bletben in seiner Ly-
rik letztendlich bestehen. Das Subjekt bleibt als eine reflektierende Instanz erhalten,
und der Ton der Gedichte ist ernst. Bei Voznesenskij dagegen ist das ZerflieBen der
Welt und des Subjekts mit ihr eine gegebene Tatsache, an der das Subjekt gar nichts
andermn konnte. Die Rufe "ostanovite!” ("haltet an!") bleiben ohne Wirkung: "ne
ostanovi3” ("du wirst sie nicht anhalten"). Das lyrische Ich ist dem zugleich

mannaya ulica (Neblige Strafie. 1958) beobachten. Dort heiBt ¢s unter anderem: "Vse - po ¢astjam.
podobno bredu. / Ljude) kak budto rarvintili... /.../ Ja spotykajus’, bjus’, Kivu, / tuman, tuman — n¢
razbered'sja. / 0 &ju $&cku v tumanc tres'sja?.." ("Alles ist in Teilen, wie im Ficberwahn. / Es ist.
als hitic man dic Leutc auseinandergeschraubt .. /.../ Ich strauchic. kampfe. Icbe. / Nebel, Nebel -
du wirst dir nicht klar scin, / an wessen Wange du im Nebcel stoBen wirst?..”; Voznesenskij. Sobra-
nie sodnenij, Bd._ 1, S. 49).
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erschreckenden und absurden ProzeB des Zerflieens hilflos ausgeliefert. ** Die Ein-
heit von Ich und Welt, die fur Pasternak ein unerreichbares metaphysisch geprigtes
Ideal darstellt, wird in Voznesenskij Gedicht Fskiz poémy entmythologisiert und als
lingst gegebene Tatsache innerhalb der poetischen Welt hingestellt.

Surrealistische Elemente

Die dritte Zitatebene in Eskiz poémy ist die des Surrealismus. Wie bereits am Bei-
spiel des Existentialismus in Pari2 bez rifm deutlich wurde, war der Einflu} zeitge-
nossischer westlicher kunstlerischer Stromungen auf die sowjetischen Intellektuellen
groBer, als gemeinhin angenommen wird.** Russische Schriftsteller bestitigen in In-
terviews immer wieder, daB sie bereits in den 60er Jahren von den aktuellen westli-
chen literanschen und philosophischen Entwicklungen wuBten und diese rezipierten.
Erst recht durfie dies auf die westeuropéische Kultur der 20er bis 40er Jahre zutref-
fen. Uber den Surrealismus gab es zudem bereits in den 20em und Anfang der 30er
Jahre, also noch vor der absoluten Gleichschaltung des sowjetischen Literaturbe-
triebs 1932, einige Veroffentlichungen in russischer Sprache ** Unter Chrud&ev
durfte in Moskau 1963, zwei Jahre vor der Entstehung von Eskiz poémy, eine Ge-
schichte der franzisischen Literatur erscheinen, die einen Aufsatz mit dem Titel
"Dadaismus und Surrealismus” enthalt **

*Dicser Aspekt, dic Hilflosigkeit und Verwirrung im ProzeB des ZerflicBens. eninnert an cin
Phanomen in der Prosa Ju. Trifonovs. auf das Eshclman hinwcist: "slitnost’™. Der BegrifT "slit-
nost'” zicht sich wic ein roter Faden durch Trifonovs gesamtes Werk. Der Begniff bezeichnet dic
Verkettung aller Dinge untercinander und hat, wie Eshelman ausfohn, cine philosophische Tradi-
tion. die bis zu Leibniz zuriickreicht. Wiahrend jedoch bei Leibniz hinter der Welt unendlich vicler
Monaden dic gottliche Weisheit als Icitendes Prinzip siche. und wihrend im Stalinismus ein all-
machtiger Fithrer der unendlichen Kette der mitcinander verbundencn Wesen Sinn verleihe, kenne
Trifonov keine lcgitimierendc Instanz mehr. Trifonovs Prosa sei somit postmetaphysisch und post-
modern. Eshelman schizgt deshald vor, "slitnost™ bei Tnfonov mit dem lateinischen Begriff “con-
fusio® zu dbersetzen. der sowohl “Verschmelzung® (“melting together”) als auch "Verwirrung®
("confusion”) bedeuten kann (Eshelman. Farly Soviet Postmodermsm. S. 142 fT.. bes. S, 146).
Eben diesc "Konfusion® kennzeichnet auch Voznesenskijs Gedicht. Nicht zufallig stchen in Eskiz
poémy so hiufig unbestimmte Formen wie das Indefinitpronomen "vse® ("alles™). der Partikel "-t0"
(“irgend-") oder das indefinite "v drugoe”™ ("in etwas anderes”). Voznescnskijs "perelivacmost’™
("UberflieSbarkeit™) der Subjckic ist gleichbedeutend mit "slitnost'™ im Sinne von "Konfusion™

**Nilsson beispiclsweise spncht von ciner vollstandigen Isolation der sowjctischen Dichter von
den zeitgendssischen Tendenzen 1im Westen: "Vozncsenskij's poetry, as that of the young Russian
generation. does not reflect the contemporary poetry outside of the Soviet Union® (The Parabola of
Poctry, S. 64) - cinc Einschitzung, dic Nilsson jedoch selbst revidient, wenn er im selben Aufsatz
auf den EinfluB des Surrealismus auf Voznesenskij hinweist

**Darunter 2um Beispicl Ja. Frid. "Sjurrealizm®, Novyj mur, 1931, Nr. 2. S. 158-171 (Reprint.
Ann Arbor 1966). Die Kratkaja literaturnaja énciklopedya. Moskva 1962, fuhrt unter dem Stich-
wort "Sjurrcalizm® noch weitere Titel aus dieser Zeit an

** Istorija francusskoy literatury. Bd. 4. Moskva 1963
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Zunichst erinnert in Eskiz poémy der Umstand an den Surrealismus, daB Vozne-
senskij einen Traum beschreibt, aus dem das lyrische Ich schlieBlich mit einem
Schrei erwacht. Die Surrealisten maflen dem Traum eine stirkere Bedeutung als
dem Wachzustand bei und versuchten, die Grenze zwischen Traum und Wachen
aufzuheben. Breton schreibt im Ersten Manifest des Surrealismus (1924).

Ich glaube an dic kiinflige Aufldsung dicscr scheinbar so gegensitzlichen Zustande von Traum
und Wirklichkeit in cincr Art absoluter Realitiit, wenn man so sagen kann: Surrealitat. /.../

Der Surrcalismus beruht auf dem Glauben an dic hdhere Wirklichkeit gewisser, bis dahin ver-
nachlassigter Assoziationsformen, an dic Allmacht des Traumes. an das sweckfreic Spicl des
Denkens. **

Eines der Anliegen der Surrealisten bestand danin, jegliche Vernunft und Logik aus-
zuschalten*”, und eine Moglichkeit dazu sahen sie - in Anlehnung an die Psychoana-
lyse — im Traum bzw. in den Traumberichten, in denen sie das Getriumte sprachlich
festzuhalten versuchten. Die Surrealisten veranstalteten regelrechte Sitzungen, bei
denen einzelne Personen in Schiaf versetzt wurden und anschlieBend ihren Traum
wiedergaben.

Eskiz poémy gleicht vor allem in der assoziativen Abfolge der Bilder einem sol-
chen Traumbericht. Real Motiviertes (die abstrakten, der Form nach tatsichlich flie-
Benden Skulpturen H. Moores beispielsweise), ganz Alltigliches (die Suche nach
Streichholzern) und Phantastisches (der Schwarm Léacheln, der vorbeizieht) stehen
wie im Traum nebeneinander. Das Assoziative kommt auch dadurch deutlich zum
Ausdruck, daB Fetzen direkter Rede isoliert im Raum stehen, ohne syntaktisch ein-
geleitet zu werden - so zum Beispiel die Anweisung "Bewahren Sie Streichholzer an
Orten auf, die Kindern / nicht zuginglich sind” ("Prjat'te spicki v mestach, nedo-
stupnych / detjam") und das "Rauf — runter” ("Vverch - vniz") des Fahrstuhls.

In der literarischen Praxis der Surrealisten schligt sich die radikale theoretische
Forderung nach der Ausschaltung jeglicher Vermnunft vor allem in der Form nieder.
Die meisten Gedichte der Surrealisten sind Prosagedichte ohne Reim und ohne fe-
stes Metrum. Bretons Gedichte entsprechen zwar grammausch und morphologlsch

‘°"A Brmon. D:e \Iamfeste des Swrcahwus Reinbek 1977, S. 18 und S. 26f. (Hervorhebung im
Original).

“*Vgl. auch Frid, "Sjurrealizm”, S. 160. Frid zitiert hicr aus dem Vorwort der ersten Ausgabe der
Zeitschrift Surrealistische Revolution. Dort heiBit es: "Rol' poznavalel'nogo processa okondena. fa-
7zum bol'sc ne prinimaetsja v ras¢et, tol'ko snoviden'e dact ¢cloveku vse prava
na svob odu Blagodarja snu s mysl'ju o smerti nc svjazana bol'ie ncjasnogo ¢uvstva, i Hizn'
priobretact ottcnok ravnodud'ja.." ("Dic Rolle des Erkenntnisprozesses ist beendet. der Ver-
stand wird nicht mehr beriicksichtigt. nur der Traum gibt dem Menschen alle
Rechte auf Freiheit Dank des Traums ist mit dem Gedanken an den Tod kein unklares
Gefithl mehr verbunden. und das Leben bekommi cine Nuance von Gleichgaltigkeit. ™
Hervorhcbungen im Onginal).
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den Regeln der Standardsprache; semantisch stellen sie jedoch eine willkirliche An-
einanderreihung von Fragmenten dar, von denen, wie P. Biirger meint, ohne weite-
res das eine oder andere fehlen konnte. In Bretons Lynik beobachtet Biirger zudem,
daB Verben der Bewegung den Dingen zugeordnet sind, wihrend die Menschen un-
beweglich und "passiver Gegenstand eines von den Dingen ausgehenden Tuns
sind***_ Dies sind Merkmale, die in gewissem MaBe auch auf Voznesenskijs skiz
poemy zutreffen, denn in diesem Gedicht ist das lyrische Ich, wie schon gesagt, pas-
siv, ebenso der Bildhauer Moore, der zwar etwas unternimmt, um Formen zu gestal-
ten, dabei aber erfolglos ist, da die Skulpturen sich verselbstandigen

Indirekt kann man den EinfluB des Surrealismus auf Voznesenskij auch iber den
russischen Dichter N. Zabolockij nachweisen. Zabolockij, Mitglied der absurden
Dichtervereinigung der "Oberiuty”, ist vor allem in seinen frithen Gedichten vom Fu-
turismus und vom Surrealismus beeinfluBt. Dies zeigt sich unter anderem in dem
Verfahren der Metamorphose, einer Vanante der "realisierten Trope”, die nicht nur,
wie in Kap. 1V.5. angesprochen, fiir den Futurismus und fiir Voznesenskij, sondemn
auch fir den Surrealismus typisch ist, und die Zabolockij in einem Gedicht mit dem
Titel Metamorfozy (Metamorphosen, 1937) gestaltet ** In dem Gedicht heiBt es:

Kax sce meaaerca' Yro 6uno panbiie nTHief,
Tenepr NeXHT HANHCAHAON CTPaRKLLCH;

I/

A T0, 97O 6uNIO MHOW, TO, ONTHL MOXKET,
OnAThL PacTeT ¥ MWP pacTerHR MHOXHT. ™

Wie sich alles andert! Was frither cin Vogel war. / Liegt jett als geschnebene Seite da; /../
Und das. was ich war, das wird vielleicht / Wieder wachsen und dic Welt der Pflanzen
mchren.

Diese Passage zitiert Voznesenskij in Fskiz poeémy beinahe wortlich in dem Vers'
"Vse izmenjaetsja” ("Alles andert sich”). Allerdings werden die Metamorphosen in
Zabolockijs Gedicht von dem Glauben an eine Art ewiger, mythischer Wiederkehr
zusammengehal:én Dieser Zusammenhalt fehlt in Eskiz poemy vollstandig *"

‘®P. Birger, Der Franzosische Surrealismus. Studien zum Problem der avanigardistischen Lite-
ratur, Frankfurt/M. 1971, S. 169.

*“*Eincn Uberblick gber die Entwicklung des Begriffs Mctamorphosc und ihre Verwendung bei
verschiedenen Dichiern gibt A. Flaker, "Mctamorfoza™, Russian Literature 20 (1986), S. 31-40,
Flaker deutet an. daB Zabolockijs Mctamorphosen denen Voznesenskijs vorausgehen. geht aber auf
Voznesensky nicht weiter ein. Zur Metamorphose speziell bei Chlebnikov vgl ausfuhrlich
Hansen-Love. “Dic Entfaltung des ‘Welt-Text-Paradigmas®™, S. 49f1. und ders. “Der
'Welte>Schadel™.

YON. Zabolockij. Sobrame sodnenij v irech tomach. Bd. 1. Moskva 1983, S. 191.

‘"Einc Analogic zwischen Zabolockij und Voznesenskij stellt schon 1. Schifer in dem Aufsatz
"Natursicht als Pnsma des Weltverstandnisses. Versuch zum Thema Nikolaj Zabolocki) und An-
dre) Vornesenskij™, Wissenschafiliche Zeitschrift (Gesellschafis- und sprachwissenschaftliche Rei-
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Deutlicher noch als die Lyrik zitiert Voznesenskij die Malerei des Surrealismus.
Voznesenskij hat einmal von sich behauptet, er sei von der Malerei insgesamt in viel
starkerem MaBe becinfluBt als von der Literatur *'* Glaubt man den Aussagen in sei-
nen Essays, so fuhit er sich Miré auf wundersame Weise innerlich verbunden*?, und
Dali ist in seinen Augen einer der groBten Kiinstler des 20. Jahrhunderts *'* Reck
weist in ihrer Arbeit iiber das Thema der bildenden Kunst in Voznesenskijs Lyrik auf
den EinfluB der surrealistischen Malerei auf das oben von mir angefiihrte Gedicht
Obsdj pljaz No 2 hin:

Andere Bilder crinnern an surrcale Malerei, wenn sum Beispicl /.../ Beine mit Flageln wic
Strumpfhatlter in der Luft herumflicgen. /.../ Hier kommt ¢s zu ciner magischen Verritselung
der Dinge. zu ciner Verfremdung der vernunfigewohnten Perspektive, indem der Fub dem
Kontext seiner natiirlichen Umgebung und Funktion cntrissen wird. Vision und reale Welt ver-
schmelzen zu einer anderen Wirklichkeit.*?

In Eskiz poémy ist dieser EinfluB noch offensichtlicher, ist doch das zentrale The-
ma des Gedichts, das ZerflieBen von Formen, Gestalten und Korpem, ein immer
wiederkehrendes Motiv im Werk Dalis. Bei Dali kann man das Motiv des Weichen,
ZerflieBenden als Ausdruck der zerrinnenden Identitat interpretieren, vor dem Hin-
tergrund des surrealistischen Programms aber auch als Ausdruck des Versuchs,
Traum und Wirklichkeit, geistige innere Welt und materielle d&ullere Welt, zu verbin-
den. Spezell die weichen Lebensmittel, die in Eskiz poémy erwihnt werden — der
"Teig", die "zerkochten Makkaroni" und die herunterhingenden "Brezeln™ ("testo”,
"razvariviiesja makarony”, "krendelja”) —, konnen als Zitate aus dem Werk Dalis
verstanden werden, der immer wieder weiche Gegenstande abbildet -~ Lebensmittel
ebenso wie die berihmten Uhren."'® Wihrend allerdings Dali die weichen, ausflie-
Benden Korper und Extremititen mit sonderbaren Holzkriicken kunstlich abstitzt,
gibt es in Voznesenskijs poetischer Welt iiberhaupt keine Stiitzen mehr. Die Dinge

he. Friednich-Schiller-Universitit Jena), 29 (1980), S. 85-91, fest. Dic Autorin beschranki sich al-
lerdings auf den Umgang mit der Natur, der bei beiden Dichtern von dem Ideal cines verantwor-
tungsvollicn Umgangs mit dersclben bestimmit sei..

“2pol'sc. ¢em Bajron, mne dali Rublev, Zan Miro, pozdnij Korbjuz'e® (“Mehr als Byron gaben
mir Rublev, Joan Mird, der spate Corbusicr”, "Molodye - o sebe”, S. 123).

®=Cio-t0 bol'sce. &em interes, tasami pngvozdact menja k gipnoticeskoj Zivopisi Zana Miro. Ja
cuvstvuju strannuju blizost' cgo trevoinych fantazij® (“Irgendctwas GroBeres als Interesse nagelt
mich stundenlang an dic hypnotische Malerei Joan Mirés. Ich fithle eine merkwitrdige Nihe sciner
aufregenden Phantasien®;. Voznesenskij, Sorok lirideskich otstuplenij, S. 43).

" *Posle smerti Sal'vadora Dali Rauscnberg. — pozaluj. krupngjdaja figura mirovogo vizual'nogo
1skusstva” (“Nach dem Tod Salvador Dalis ist Rauschenberg wohl dic bedeutendsic Personlichkeit
in der visucllen Kunst weltweit”;, Voznesenski). -ksioma samoiska. S. 203).

" Reck. Das Thema der bildenden Kunst. S. 118.

“¢Dic 1dec zu den weichen Uhren soll Dali beim Anblick eines zcrlaufenden Camemberts gekom-
men sein (VEl. Deschamnes, Néret. Salvador Dali, S. 8).
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hangen vielmehr frei im Raum herum: Die "Gitter der Gefangnisse hangen herunter”
("Redetki tjurem svisajut®), und der "Regenbogen / hangengeblieben an irgendwel-
chen zwei Nigeln im Himmel, / hing leuchtend nieder” ("Raduga, / zacepiviis' za
dva kakich-to gvozd'ja v nebe, / lu¢ezarno provisala”). Das Motiv der unbestimm-
ten, "irgendwelchen” Nagel im Himmel stellt dabei zugleich eine erneute selbstironi-
sche Anspielung auf Goya dar, in diesem Fall auf den vorletzten Vers des Gedichts,
"Und in den Gedenkhimmel schlug ich kraftige Sterne ein — / wie Nagel” ("I v me-
morail'noe nebo vbil krepkie zvezdy ~ / kak gvozdi"). Durch die nahezu formelhaf-
ten, standigen Zitate aus Goya in seinen eigenen Gedichten entlarvt Voznesenskij
das frithe Gedicht im nachhinein selbst als eine leere Aneinanderreihung von
Zeichen.

SchlieBlich sei auf eine ungewohnliche Metapher hingewiesen, von der man ver-
muten kann, dal Voznesenskij sie von Breton ubernommen hat: die "kommunizie-
renden Rohren™ ("soobséajustiesja sosudy”). Breton hat einen Essay mit diesem Ti-
tel verfaBt"’, der in der Moskauer Kratkaja literaturnaja énciklopedija von 1962
unter den Werken Bretons mit der russischen Ubersetzung Soobsdajusdiesja sosudy
aufgefihrt wird. Der Titel war folglich zur Zeit der Entstehung von Eskiz poémy in
der Sowjetunion bekannt Nun kommt die Metapher in Eskiz poémy in dieser Form
nicht vor, Voznesenskij spricht lediglich von "sosudy", was fiir sich genommen die
Bedeutung "GefaBle™ hat: "My kak sosudy / nality sinim, / zelenym, karim, / drug v
druga sut’ju, / &to v nas nosili, / peretekaem.” ("Wir sind wre GefdBe / vollgegossen
mit Blauem, / Griinem , Brauen, / mit dem Wesen, / das wir in uns trugen, / flieen
wir gegenseitig ineinander iiber.”). Die "GefiBe” ("sosudy”) in Eskiz poémy konnen
jedoch als eine Kurzform der "kommunizierenden Rohren” ("soobs¢ajuséiesja sosu-
dy", wortlich: "kommunizierende Gefille”) interpretiert werden, mit denen Vozne-
senskij das lyrische Ich in einem bereits erwihnten fritheren Gedicht, N'ju-jorkskaja
plica, vergleicht Dort heifit es:

YTO-TO CTPABHOC H3BHE
KaK B cocy e cooSIaKIleMca

noasmaeTca Bo Mue*'®

irgendetwas Scltsames steigt von auBen / wic in ciner kommunisicrenden Rohre / in mir auf

In dem Essay Minuta nemoldanija (Nichtschweigeminute) schreibt Voznesenskij
zudem' "Poézija — soobdlajuitiesja sosudy" ("Dichtung ist kommunizierende

A Breton. Les vases commumcanits, Pans 1932 (dt.: Die kommunizterenden Rohren, Minchen
1973).
" Vosncsenskij, Sobranie sodneny Bd. 1. S. 103.

417
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Rohren®)*”, und in einem Prosatext innerhalb des Zyklus Treugol'naja grusa heiBt
es ganz dhnlich: "Iskusstva - soob3zajuiéiesja sosudy” ("Die Kiinste sind kommuni-
zierende Rohren"Y'™. In Aksioma samoiska faBt Voznesenskij dariiberhinaus einen
Abschnitt von Prosasticken unter dem Titel Soobsdajusdesja sosudy zusammen.
Diese Haufung laBt es gerechtfertig scheinen, auch in den "sosudy” in Eskiz poémy
eine Andeutung auf eben diese Metapher zu sehen — zumal die Formulierung "ge-
genseitig ineinander GberflieBen" ziemlich genau den Mechanismus des physikali-
schen GefiBes beschreibt, Versuche mit diesen Réhren fiir Laien mit Flissigkeiten in
verschiedenen Farben (braun, griin, blau etc.) durchgefiihrt werden, und auch die
Hohe der Flissigkeiten, der eigentlich interessante physikalische Effekt einer kom-
munizierenden Rohre, im Gedicht mehrfach auftaucht ("Hochwasser”, "Rauf — run-
ter" etc.).

Bei Breton sind die "kommunizierenden Réhren” als Metapher fiir die wechsel-
seitige Durchdringung von Traum und Realitat zu verstehen, die er in seinem Essay
einfordert. So interpretient sie auch der sowjetische Autor V. Bol'3akov, der
feststellt:

Bo MHOrMX sucTtynnenuax bperoHa $urypuyer obpas "cooGmawIINXCA cOCYnoB”; B
3TOT CHMBON BKN3AKNBAafOCh OTPHMUaHHE HERPCONONMMOro Gapbepa MeXany BRY-
TPEHHHM H BHELWHHM MHPOM, MEX L1y PealTbHOCTHIO M CIOppeanbaocTs. !

In viclen Veroflentlichungen Bretons tritt das Bild "kommunizierender Rohren® auf: in dieses
Symbol wurde dic Negation der uniibberwindbaren Barriere zwischen der inneren und der duBe-
rcn Welt. zwischen der Realitat und der Surrcalitdt, hineingelegt.

Bei Voznesenskij hat die Metapher eine etwas andere Bedeutung. Sie steht nicht
fur das Vermischen von Traum und Realitdt, sondem ist vielmehr Ausdruck des Ein-
gebundenseins in universale Kommunikationsvorginge, um die es Voznesenskij vor
allem geht, wie Spengler meint.

Der Kiinstler schafft als Organ cines 'Gemeinschaflsvorgangs'”. "von auficn” betroffen. ist er in
viclscitiger Kommunikation. Das Bild der kommunizierenden Rohre indizicrt das passive und
gleichzeitig universale Zukommen der Ideec sowie dic notwendige Verkniipftheit beider

** Voznesenskij. Aksioma samoiska, S. 229.

“® Vozncsenskij, Sorok lirideskich otstuplenij, S. 42.

“1V. Bol'sakov, "Sjusrealizm. cgo tradicii i precmniki®, Voprosy literatury 16 (1972), Nr. 2. S.
109. — In dem Essay Les vases communicanis sclbst taucht das Motiv, auBer im Titel. allerdings
kcinmal auf. Breton verwendet im Text jedoch eine shnliche Metapher. dic des "Haarge/afinctzes™.
Das “HaargefiBnctz" steht, wic Breton selbst erklan, fir die Grundstruktur des Denkens. das da-
rauf ausgerichtct scin masse. den "stindigen Austausch zu regeln. der sich innerhalb des Denkens
rwischen der Welt drauBen und der inncren Welt vollziehen muB und der dic unablissige wechsel-
seitige Durchdringung der Wachtitigkeit und der Titigkeit im Schlafe zur Voraussetzung hat”
(Breton, Die kommunizierenden Rohren, S. 119).
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Aspekie. Die Betonung der Vermittlungsvorgange schlieBt die Frage nach dem moglichen Zu-
standekommen der Erkenntnis aus. Das ‘Betroffenwerden-kdnnen' sclbst ist das Thema ‘2

Diese Interpretation entspricht der Reduktion des Dichter-Ich bis hin zur Selbst-
aufgabe, die in anderen Gedichten Voznesenskijs bereits deutlich wurde. Die Meta-
pher der "kommunizierenden Rohren” bezeichnet allerdings mehr als nur die Rolle
des Dichters — nimlich das Sein der Menschen in der Welt insgesamt, ihr wechsel-
seitiges UberflieBen ineinander und in den Raum. Das Ich ist. so macht es der Ver-
gleich mit dem durchsichtigen und nach oben offenen physikalischen Gefi8 deutlich,
keine fest gegeniber der Umwelt abgegrenzte Instanz, sondemn eine durchlissige
Membran, deren flieBendes, flissiges Wesen sich wie die verschiedenen Substanzen
in einer kommunizierenden Rohre in einem stindigen Austausch mit anderen Stoffen
befindet.

Damit verleiht Voznesenskij in Eskiz poémy der gleichen postmodernen Befind-
lichkeit Ausdruck, die er in Noénoj aéroport v N'ju-Jorke mit der paradoxen Meta-
pher "ein Glas voll Blaue ohne Glas" ("stakan sinevy bez stakana") beschreibt. Bei-
des sind transparente, glaserne GefiBe Allerdings impliziert das “Erkalten” des Gla-
ses in dem fritheren Gedicht noch, daB der Inhalt seine Form und Geschlossenheit
wahrt, ein Austausch mit der Umwelt findet innerhalb dieses Bildes nicht statt. In
Nodnaj aéroport v N'ju-Jorke wird lediglich angedeutet, dal der Flughafen bzw_das
Ich Menschen "wie eine Schleuse” in sich aufnimmt - ein einseitiger Proze8. Die
Metapher der "kommunizierenden Rohre” dagegen bezeichnet einen wechselseitigen
Austausch. Voznesenskij geht somit in bezug auf die Instabilitat des Subjekts in der
Welt noch einen Schritt weiter als in dem fritheren Gedicht. Eine Pointe besteht da-
bei darin, daB die phonetische Verwandtschaft des franzosische Begriffs, Les [vaz]
communicams, mit dem Namen [}az]nesenskij die Verwandtschaft des Ich mit dem
physikalischen GefaB noch unterstreicht

Als ein Fazit in bezug auf den Surrealismus in Eskiz poemy kann man folglich
festhalten, daB Voznesenskij in seinem Gedicht bestimmte asthetische und stilisti-
sche Merkmale des Surrealismus — das Traumhafte, das Prosagedicht. die Assoziati-
vitét, sogar einzelne konkrete Motive — zitiert. Was Voznesenskij jedoch nicht um-
setzt, sind die radikalen politischen Forderungen der Surrealisten, die ein groBes Ge-
wicht in dieser nicht nur rein literarischen Bewegung ausmachen und die letztlich ein
souverdnes Subjekt voraussetzen. Breton glaubt, trotz theoretischer Verleugnung
der Vernunft, an die Dialektik zur Uberwindung von Gegensitzen. So bekannte er
1942 rickblickend vor franzosischen Studenten der Universitit Yale, eines der

‘% vgl. Spengler. "Zur Lyrik Andrej Voznesenskijs®. S. 167.
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grundlegenden Merkmale des Surrealismus sei dessen "hartnackige Hoffnung auf die
Dialektik (Heraklits, Meister Eckharts, Hegels) im Blick auf die Aufhebung der An-
tinomien, die den Menschen iiberwiltigen" gewesen.*** Wie ich im Zusammenhang
mit Heraklit gezeigt habe, steht Voznesenskij hingegen bereits jenseits der Dialektik.
Wahrend die Surrealisten noch die Hoffnung und das Ziel haben, einen "geistigen
Standort” zu bestimmen, "von dem aus Leben und Tod, Reales und Imaginires,
Vergangenes und Zukinftiges, Mitteilbares und Nicht-Mitteilbares, Oben und Unten
nicht mehr als widerspriichlich empfunden werden™, ist dieses Ziel, und hier liegt
der grundsitzliche Unterschied zwischen moderner und postmodemer Befindlich-
keit, bei Voznesenskij erreicht. Es ist der Standort des Ich — der gar kein fester
Standort mehr ist.

Hyperrealismus und Objektstrategie

Voznesenskijs Fskiz poémy bleibt weder dem Heraklitschen "Alles flieBt", noch der
All-Einheit Pasternaks verhafiet. Es ist, obgleich Voznesenskij Pasternaks Ideen of-
fensichtlich unter dem Einflul des Surrealismus konkretisiert, banalisiert und ins
Phantastische nickt, auch kein surrealistisches Gedicht. Voznesenskij geht vielmehr
einen Schritt weiter, und zwar in Richtung auf den "Hyperrealismus" im Sinne Bau-
drillards. Wie eingangs ausgefiihrt, ist eine von Baudrillards Beobachtungen, daf3
wir in einem Universum der Simulation leben. In diesem Universum der Simulation
sind die Zeichen zu Simulakren verkommen - zu Zeichen also, hinter denen kein Re-
ferent mehr steht. Dementsprechend reprisentieren die Objekte nichts mehr. Sie
sind, so Baudrillard, nicht real, sondemn "hyperreal”.

Die Realitt geht im Hyperrealismus unter, in der exakten Verdoppelung des Realen. vorzugs-
weise auf der Grundlage cines andercn reproduktiven Mediums — Werbung. Photo etc. -, und
von Medium 7u Medium verfliichtigt sich das Reale. es wird zur Allegoric des Todes. aber
noch in sciner Zerstdrung bestatigt und iberhdht ¢s sich: es wird zum Realen schiechthin, Feti-
schismus des verlorencn Objekts — nicht mehr Objekt der Reprasentation. sondern ckstatische
Verleugnung und ritucllc Austreibung seiner seibst: hvperreal

Baudnillard selbst grenzt den Hyperrealismus vom Surrealismus ab.

Der Surrcatismus ist noch solidarisch mit dem Realismus. den er verachtet. doch er verdoppelt
schon durch scin Eindringen in das Imaginirc. Das Hyperrcale ist cin viel weiter fortgeschritte-
nes Stadium. in dem sogar der Widerspruch zwischen dem Realen und dem Imagindren

‘D A Breton, as Weite suchen. Reden und Essavs, Frankfurt/M. 1989, S. 66.
4 Breton, Die Manifeste des Surrealismus, S. 55.
‘D Baudrillard, “Dic Simulation®, S. 156f.
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ausgeloschit ist. Dic Irrealitat ist nicht mehr dic cines Traums oder Phantasmas, cines Diesseits
oder Jenseits, es ist dic Irrealitat ciner halluzinierenden Ahnlichkeit des Realen mit sich
selbst >

Zugleich behauptet Baudrillard, daB die Objekte — trotz oder gerade wegen ihrer
Leere — die vormals zentrale Stellung des Subjekts erobern. Das heiflt, wir leben
nicht mehr in einer Subjektwelt, sondern in einer Objektwelt, in der alles vom Ob-
jekt ausgeht. Baudnillard spricht von der “Strategie des Objekts”, die heutzutage die
"einzig mogliche” Strategie sei und die Subjektstrategie besiege **” Er illustriert dies
u.a. am Beispiel der Forschung, in der das analysierte Objekt uber das analysierende
Subjekt triumphiere — wie in der Anekdote von der Ratte, die erzihlt, daB sie den
Forscher, der eigentlich sie analysieren wollte, dazu brachte, daB dieser ihr jedesmal,
wenn er den Kafig dffnete, etwas Brot gab. ©*

Baudrillards Uberlegungen zielen sehr stark auf die Folgen der Technologisie-
rung und Virtualisierung in den spaten 70er und 80er Jahren. Diese Entwicklungen
waren in der Sowjetunion in den 60er Jahren noch nicht abzusehen. Um so erstaunli-
cher ist es, daB Voznesenskij in Eskiz poémy bereits Phanomene beschreibt, die
Baudrillard Jahre spiter in der ihm eigenen radikalen Art und Weise zuspitzt. In den
vorhergehenden Analysen wurde mehrfach auf den Zusammenhang von Technolo-
giezeitalter und Postmodernismus und auf die Pragung Voznesenskijs durch die neu-
en Technologien hingewiesen. Diese Prigung wird auch in Eskiz poémy deutlich.
Denn wie die zahlreichen Metaphern aus den Bereichen Wissenschaft, Forschung
und Technologie belegen, stellt Voznesenskij das ZerflieBen der Welt als ein Phiino-
men des Technologiezeitalters dar: "(soobdZajuiéiesja) sosudy” ("kommunizerende
Rohren”), "astronomisé” ("riesige Astronomen”), "kvadraty" ("Quadrate”), "éllipsy”
("Ellipsen”™),  "nikelirovannye  spinki"  ("vernickelte = Lehnen"), "fljus”
("Schmelzmittel”), "ploskogubcy” ("Flachzange”), "vanty Krymskogo mosta”
("Wanten der Krim-Briicke"), "ferma” ("Haupttrager®), "lit" ("Lift"), "pompa naso-
sa" ("Pumpe einer Pumpe"). Zudem bestehen die Objekte in Lskiz poémy nur aus
Oberfliche, es geht lediglich um die Form. Eskiz poémy bezeugt damit einen Verlust
von Tiefe und Perspektive, einen "Verlust” des Objekts, den Baudrillard in den 80er
Jahren unter dem EinfluB der Virtualisierung der Realitat zu Ende denkt.

Die Uberlegenheit des Objekts, der zweite Aspekt der Theorien Baudrillards, der
sich in Eskiz poémy findet, spiegelt sich zunachst in der Sprache Voznesenskijs, und
zwar in der syntaktischen Struktur, speziell der Beschaffenheit der Priadikate des

‘* Baudrillard. "Die Simulation®, S. 157 (Hervorhebung im Original).
‘T Vgl. ausfithrlich Baudrillard, /e fatalen Strategien. S. 138fF.
‘ Vgl Baudrillard, Die fatalen Strategien. S. 99-102.
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Gedichts. Wie schon in PariZ bez rifm stellen direkte Subjekt-Objekt-Beziehungen
mit transitiven Verben in der Funktion eines Pradikats in Eskiz poémy die Ausnahme
dar. Das wird besonders im Vergleich mit Pasternaks oben analysierten Gedicht
"Kak bronzovoj zoloj Zaroven'..” deutlich, in dem klare Subjekt-Objekt-
Beziehungen syntaktisch die Ordnung und Hierarchisierung der Welt untermauem.
In Eskiz poéemy uberwiegen hingegen vor allem reflexive und intransitive Verben:
"otkrylis' rany” ("die Wunden haben sich geoffnet”), "vse izmenjaetsja” ("alles andert
sich"), "ich grudi sliplis™ ("ihre Briiste waren zusammengeklebt”) und "uchodjat”
("vergehen”), "tekut" ("flieBen"), "blistali" ("glinzten"). Die wenigen transitiven
Verben sind entweder vemneint ("ne ostanovi3', "ich ne uderzi¥'™, "ne nasel spicek”,
"ne znaju”; "du wirst es nicht anhalten”, "du wirst sie nicht zunickhalten”, "er fand
keine Streichholzer”, "ich weifl nicht"), oder sie driicken aus, dafl Gegenstinde oder
Personen neue Formen bzw. Konturen annehmen, das Objekt lautet dann "Form”
bzw. "Kontur": "skul'ptury /.../ prinimali /../ o¢ertanija” ("die Skulpturen/.../ nahmen
/.../ Konturen an"), "ona /../ prinimala novye formy" ("sie /.../ nahm neue Formen
an"), "vozd' /../ iskal novye formy" ("der Fihrer /.../ suchte neue Formen") und
"skul'ptor nosilsja, /../ pridavaja predmetam /.../ ideal'nye otertanija” ("der Bildhauer
eilte hin und her /./, indem er den Gegenstanden /.../ ideale Konturen gab"). Die
Welt, die Voznesenskij in Eskiz poemy priisentiert, ist, so driickt es die syntaktische
Struktur aus, enthierarchisiert. Ein souverines Subjekt ist nicht auszumachen.

Auf der inhaitlichen Ebene 148t sich diese Uberlegenheit des Objekts bzw. Unter-
legenheit des Subjekts anhand von zwei Beispielen erlautern. Gegen Ende des Ge-
dichts rit jemand: "Bewahren Sie Streichholzer an Orten auf, die Kindern / nicht
zugiinglich sind” ("Prjac'te spicki v mestach, nedostupnych detjam”). Diese banale
VerhaltensmaBregel steht wie von einer hoheren Autoritdt gegeben im Raum. Doch
sie kann nicht eingehalten werden, da die wie selbstverstandlich vorausgesetzte Pré-
misse, die Verfliigbarkeit des Raumes als einem reinen, unveranderbaren Objekt fur
den Menschen, auf einmal nicht mehr gegeben ist: "Aber die Orte hatten den Platz
gewechselt und waren zuginglich geworden” ("No mesta peremestilis’ i stali dostup-
nymi"). Das Besondere dieses Bildes besteht darin, daB nicht die Streichholzer als
direkte Objekte aus der Kontrolle geraten — was zu verhindern der Sinn der Rat-
schlags ist —, sondern daB der allgemeine Hintergrund, etwas so Selbstverstiandliches
wie die Orte, also die raumliche Dimension, sich selbstandig macht. Damit entfillt
eine wesentliche Orientierungsmoglichkeit fir den Menschen in der Welt.

Das zweite Beispiel fiir die Uberlegenheit der Objekte sind die Skulpturen Moo-
res, die sich aus dessen formenden Hinden befreien und ihre urspriinglichen Formen
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wieder annehmen. Das Motiv des Bildhauers ist fur die Subjekt-Objekt-Problematik
besonders aussagekriflig, er ist derjenige Kiinstler, der objektiv gegebenes Material,
Rohstoffe wie Stein oder Kupfer, also den Inbegriff der Objektwelt, direkt bearbei-
tet und formt. DaB es ausgerechnet Moore ist, scheint in dessen Werk begrindet:
Mit ihren weichen, flieBenden Formen stellen seine Skulpturen an sich schon eine
Vanation des Themas "Alles flieBt" dar und fiigen sich in die Bildabfolge des Ge-
dichts muhelos ein “® Doch Voznesenskij belifit es nicht dabei, daB der Bildhauer
seinen Werken eine flieBende Form verleiht, sonden die Skulpturen verselbstiandi-
gen sich in dem ZerflieBen. Sie entziehen sich der Macht des sie formenden Subjekts
und gleiten mal in neue Formen, mal in ihre urspringliche Gestalt zurick. Der
Schrei des Kunstlers, "Ostanovites! Vy / prekrasny!..” ("Verweilt! lhr seid /
schon!..”), bleibt wirkungslos: "Ne ostanavlivalis™ ("Sie verweilten nicht").**® Auf
dieses Bild tnfft die radikale Formulierung Baudnliards vom "Triumph des Objekts”
unzweifelhaft zu.

—r

‘* Vgl D. Mitchinson (Hg.), Henry Moore. Sculpture, Barcelona 1981, S. 17: "Moorce's investiga-
tion of form was. therefore, an aticmpt 1o cxpress reality in action. In extracting geometrical sohds
from natural forms. he was searching 1o achieve not an abstract harmomy but the analogy - in
terms of independent plastic language — of the relatonships between a body and its vital
functions.”

* Diese Verse sind gleichzcitig einc Anspielung auf Goethes Faust. dessen "schoncn Augenblick™
Voznesenskij in setnen Gedichten immer wieder zitiert und ironisiert In dem Gedicht }remya na
remonite (Die Zeit ist in Reparatur, 1967) beispiclsweise heiBl ¢s: "Vremja ostanovilos'. / Vremja
00 - kak nadpis' na dverjach. / Prckrasnoc mgnoven'e. ne slidkom li ty podzatjanulos'”” (*Die Zeut
hat angehalten. / Es ist der Zeitpunkt 00 — wie die Aufschrifi auf den Taren. / Schéner Augenblick.
hast du dich nicht zu sehr 1n die Linge gezogen?". Vornesenskij). Sobrame sodneniy, Bd. 1, S.
294). Die Verse signalisieren den Ausstieg aus der lincaren Zeit (zu | remya na remonte vgl. detail-
liert Dombliith. "Die postmoderne Lynk®, S. 350fT.).
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V. ZUSAMMENFASSUNG

Die exemplarischen Analysen seiner frithen Gedichte zeigen, dafl bei Andrej Vozne-
senskij das moderne Subjekt-Objekt-Paradigma einer postmodernen Subjektbefind-
lichkeit gewichen ist. In Voznesenskijs poetischer Welt steht das Subjekt nicht mehr
im Zentrum, sondemn es ist dezentriert, schizophren, sich selbst nicht gegenwirtig,
an den Rand gedrangt. Dieser Unterschied gegeniber der Moderne tritt im direkten
Vergleich mit Texten von Pasternak, Majakovskij, Chlebnikov und anderen Dich-
ten, die Voznesenskij in seinen Gedichten zitiert, ganz deutlich hervor. Denn die
Gegenuberstellung mit den Pritexten zeigt, daB8 Voznesenskij zwar moderne dstheti-
sche Verfahren wiederholt, daBl er aber die traditionelle Subjekt-Objekt-
Konstellation, die die poetische Welt in der literanischen Moderne noch bestimmt, in
seinen Gedichten unterlauft.

Da postmoderne Befindlichkeit eine umfassende Verunsicherung bedeutet, er-
scheint es nur folgerichtig, daB sich Voznesenskij auf kein Verfahren festlegt, son-
dern daB sich die Uberwindung des Subjekt-Objekt-Schemas in seinen Gedichten
auf ganz verschiedene Art und Weise ausdnickt. Im Mittelpunkt des frithen Ge-
dichts Goya steht die Figur "Ja — Gojja". Die ldentifikation mit dem Maler basiert
auf einem oberflachlichen Signifikantenspiel und gleicht der vermeintlichen, immer
fehlerhaften Selbstfindung in anderen Objekten oder Subjekten, die Lacan mit dem
sogenannten "Spiegelstadium” beschreibt. In Nodnoj aéroport v N'ju-Jorke ist das
lyrische Ich nur fliichtig im Bild des Flughafens priasent. Zu dem Signifikantenspiel
kommt in diesem Gedicht eine semantische Dimension hinzu. Auch sie bezeugt je-
doch, wie der Vergleich mit Pasternaks F'okzal und Majakovskijs Bruklinskij most
deutlich macht, die postmoderne Schwiche des Ich. In Poterjannaja ballada besteht
Identitdt nur in dem Hin und Her zwischen verschiedenen Polen und damit in der
Nicht-Identitit; der Selbstverlust wird dabei als eine Selbstverstandlichkeit, sogar als
Bedingung fir Poesie akzeptiert. Die Pragung postmoderner Befindlichkeit durch
das Technologische Zeitalter kommt in "Nas mnogo. Nas moZet byt' cetvero..." zum
Ausdruck. Hier sind die Subjekte, wie in dem Vergleich mit Pasternaks Gedicht
"Nas malo. Nas moZet byt' troe..." deutlich wird, auf technologisches BewuBtsein
ohne Perspektive reduziert; bei Pasternak hingegen stellen sich die Subjekte der
technischen Entwicklung entgegen. Avroporeret wiederum bezeugt die Erkenntnis,
daB das Ich sprachlich und bildnerisch niemals zu fassen ist, daB das aussagende Ich
niemals mit dem Ich der Aussage identisch sein kann. Das Gedicht dnickt, im Ge-
gensatz zu Mandel'stams gleichnamigen Werk, nicht Selbstfindung aus, sondem
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totale Selbstentfremdung. Pariz be:z rifm und Eskiz poémy schiieBlich sind zwei Bei-
spiele dafiir, dall Voznesenskij neben der Historischen Avantgarde auch die moder-
ne westliche Kunst zitiert. Auch dabei halt Voznesenskij jedoch nicht an der Sub-
jektkonstitution seiner Vorlagen fest, sondern iuiberschreitet diese im Hinblick auf ei-
ne Welt, die der transparenten, enthierarchisierten und obszonen Objektwelt, die
Baudnllard beschreibt, gleicht. Von einem souverianen Subjekt kann somit in Vozne-
senskijs Gedichten keine Rede mehr sein.

Der Gedanke, mit Hilfe der Poesie zu einer Bestimmung des Ich zu gelangen, er-
weist sich damit als illusiondr, das Ich ist nicht festlegbar Darin zeigt sich der post-
modeme Charakter von Voznesenskijs Gedichten, nicht aber in bestimmten poeti-
schen Verfahren Fur die Diskussion iber eine "russische Postmodeme” bedeutet
dies, dafl der Blick auch auf andere Literatur als die zettgenossische und die Litera-
tur des Underground gerichtet werden muB. Denn postmodermnes BewuBtsein ist,
wie das Beispiel Voznesenskijs zeigt, weder an einen Zeitraum, noch an #sthetische
Verfahren gebunden, und erst recht nicht an eine bestimmte Geselischaftsform oder
gar an deren Subkultur.
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Wurde Cechov in der sowjetischen Forschung lange undistanziert fiir die
sozial engagierten Intellektuellen vereinnahmt, so haben sich im Westen die
Vorstellungen des ‘teilnahmslosen Beobachters und Diagnostikers® oder das
unverbindlich vage Bild des ‘Humanisten’ zu Klischees verfestigt. Die Biih-
nenpraxis ignoriert besonders in westlichen Liandern oft vollig den Entste-
hungskontext von Cechovs Dramen. Der vorliegende Band, der die Ergebnis-
se des 2. Internationalen Cechov-Symposiums prisentiert, will die iiber Jahr-
zehnte entstandenen Einseitigkeiten und ‘schiefen Bilder’ in der Cechovfor-
schung und -rezeption hinterfragen und korrigieren helfen. Es wird deutlich,
daB ein Schriftsteller sich intensiv mit philosophischen und religitsen Proble-
men auseinandersetzen kann, auch wenn er selbst keine klare ideologische
und weltanschauliche Stellung bezieht. Die mehr als siebzig Beitrige von Ce-
chovforschern aus aller Welt zeigen, wie eng und komplex die genetischen
und typologischen Bezichungen Cechovs zu philosophisch-weltanschauli-
chen Diskussionen seiner Zeit, zur europdischen Geistesgeschichte insgesamt
und zur christlich-religidsen Tradition (v.a. in ihrer orthodoxen Auspragung)
sind. Der Band reprisentiert auf diese Weise den aktuellen Stand der Cechov-
forschung und bietet eine Fiille von Anregungen. Zugleich kann er als an-
schauliches Beispiel fiir die neue Form des inhaltlichen und methodischen
Dialogs zwischen russischer und westlicher slavistischer Literaturwissen-
schaft betrachtet werden.
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