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1. Einleitung

Der Traum in der russischen Lyrik der Sowjetzeit zeichnete sich als ein be-
sonders produktives Ausdrucksmittel vor allem fiir die DichterInnen aus, die
zu der sog. inoffiziellen Literatur gezdhlt werden kénnen. Unabhdngig von
der offiziellen Literatur, die dem Materialismus verpflichtet war, hat dieses
alternative Dichten den Traum als eine Moglichkeit angesehen, persénliche
Schreibweisen zur Geltung zu bringen. Der Traum erwies sich als ein geeig-
netes Medium fiir die Formulierung eigener kiinstlerischer Auffassungen:
von religiosen Glaubensbekenntnissen iiber die Selbstreflexion bis hin zu
Uberlegungen zur Rolle und Bestimmung der Dichterin / des Dichters. Dar-
iber hinaus war ein anderes Charakteristikum des literarischen Traums
wichtig: seine Affinitat zu metaphysischen bzw. mystisch-religiosen Themen,
die mit der materialistisch gepragten Sowjetkultur ebenfalls nicht vereinbar
waren. Die individuellen Zugdnge und die metaphysische Ausrichtung der
Traumthematik in der inoffiziellen Lyrik erfordern eine Untersuchung, die
sich zum einen auf die Schreibweise der jeweiligen Dichterin / des jeweiligen
Dichters fokussiert, zum anderen aber die verschiedenen Dimensionen des
Metaphysischen in ihrer Dichtung, insbesondere in der Traumdichtung, un-
terscheidet. Bevor wir uns der Fragestellung dieser Arbeit zuwenden, wird
eine allgemeinere Hinfithrung zum Thema , Traum in der Lyrik“ gegeben.

Allgemeine Problematik von Traumdarstellungen in der Literatur: Der
Traum stellt ein Phanomen dar, dessen Ambivalenz in der Literatur auf be-
sonders starke Weise zum Tragen kommt. Das Verhaltnis von Traum und
Literatur ist Gegenstand ausgedehnter Forschung, aus der hier einige repra-
sentative Ansdtze angefithrt werden, die auch fiir die vorliegende Arbeit
wichtige Anregungen geben.

Trauminhalte - also die Eindriicke —, die wahrend des Triumens ent-
stehen, und ihre Hintergriinde sind nicht unmittelbar zu vermitteln, son-
dern brauchen immer eine sekunddre Bearbeitung durch Erinnerung und
den Ausdruck der Erinnerung. Dieses kann gew6hnlich nicht ohne Verlus-
te geschehen - die Unmittelbarkeit und die Fiille realen Traumens steht
immer hinter seiner Reflexion und Medialisierung zuriick. Manfred Engel
z. B. stellt die These auf, dass der eigentliche Traum nur dem Traumer ei-
gen ist und ab dem Moment des Erwachens durch Erinnerungen und
Nacherzahlungen verfélscht wird.!

1 ,Wenn wir einmal von nervenphysiologischen Messungen von Gehirnaktivititen des
Traumers absehen, kann der Traum selbst nie Gegenstand von wie auch immer gear-
teten Untersuchungen sein. Solange die beliebte Science Fiction-Vision einer Maschi-
ne, die Traume direkt sichtbar machen wiirde, noch nicht realisiert wurde, bleibt der
Traum eine ,black box‘. Hineinsehen kann nur der Traumer - und auch das nur wah-
rend er traumt; dann aber ist er selbst in der ,black box‘ und nicht im vollen Sinne
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Gerade diese Differenz aber ist auch produktiv als Herausforderung, den
Traum mit Hilfe dsthetischer Mittel zu gestalten und dadurch eine Art neues
Erleben des Traums durch die Kunst zu ermdglichen.

Peter-André Alt stellt die Frage nach dem Verhiltnis zwischen Imagina-
tion und Fiktion im Rahmen der Literaturgeschichte des Traums und be-
merkt, dass in dem Moment, in welchem dem Traum eine literarische Funk-
tion zugeschrieben wird, er automatisch als eine literarische Fiktion be-
trachtet werden muss.>

Nicht nur der Traum selbst, sondern auch sein Verhaltnis zu der Wach-
welt, ist aus theoretischer Perspektive erschlossen. Aus philosophischer Sicht
betrachtet Petra Gehring die Entwicklung des Verhdltnisses von Traum und
Wirklichkeit durch die geschichtlichen Epochen.3 Stefanie Kreuzer schlagt in
ihrer Monographie eine Typologie des asthetischen Traums vor, die sich an
der subjektiven Trennung zwischen Traum- und Wachwelt orientiert.4

bewusstseinsfahig. Nur als Erwachte wissen wir von unseren Traumen - allerdings
selbst dann nur in héchst ungefahrer und mittelbarer Weise. [...] Schon in dem Au-
genblick, in dem wir erwacht sind, ist unsere Traum-Erinnerung hochst fliichtig — und
je mehr wir sie durch bewusstes Memorieren, Erzdhlen oder Aufzeichnen zu stabili-
sieren suchen, desto mehr verfilschen wir den Traum. Der erinnerte (und noch mehr
der aufgeschriebene oder erzdhlte) Traum ist nie identisch mit dem tatsachlich ge-
trdumten, da wir ihn schon durch Operationen wie Reflexion, Versprachlichung,
Nach-Erzdhlung den ganz anderen Ordnungs- und Eindeutigkeitsregeln der Wach-
welt unterworfen haben. Das bringt mich zu dem paradox anmutenden Schluss,
dass die anthropologische Urszene des Traumphdnomens - das Erwachen ist. Der
,Traum an sich‘ gehort allein dem Traumenden. Der ,Traum fir uns’ zeigt sich nur
im Blick des Erwachten zuriick auf einen unaufhebbar differenten Zustand - und
nur so ist er Gegenstand unserer Uberlegungen und Gegenstand kultureller Ar-
beit.“ Engel (2010, S. 156-157).

2 Alt (2002, S. 10). ,Ein zweites, daraus abgeleitetes Untersuchungsfeld bildet die Bezie-
hung zwischen Imagination und Fiktion im Kontext literarischer Formkulturen. Bis
zur Psychoanalyse gilt der Traum in samtlichen Phasen der neuzeitlichen Geschichte
als Modell der Imagination, deren Ursachen jedoch unterschiedlich lokalisiert und
gedeutet werden. Tritt der Traum in der Rolle eines Motivs, Topos’ oder Erzdhlmo-
dells im Bereich der Literatur auf, so gewinnt er eine imagindre Struktur zweiter Po-
tenz, denn er gerat unter das Gesetz der Fiktion. Die Literatur nutzt die narrativen
Strukturmuster des Traums, um sie in wiederum unterschiedliche Gattungszusam-
menhénge einzubringen, deren Spektrum von der dramatischen Inszenierung tiber
das Liebesgedicht bis zu Romanerzdhlung und Autobiographik reicht. Damit beriihrt
das Buch die leitende Frage nach dem Verhéltnis von Imagination (als Technik der
Erzeugung alternativer Wirklichkeitsversionen) und Fiktion (als Verfahren der poeti-
schen Vergegenwartigung moglicher Welten).“

3 Gehring (2008).

4  Kreuzer schldgt eine Typologie kiinstlerischer Traume vor, die aus drei Kategorien
besteht. In die erste Gruppe werden sog. ,markierte Traumerfahrungen eingestuft,
die eine deutliche Trennung zwischen Traum- und Wachzustand aufweisen. Der
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Es ist festzuhalten, dass die theoretischen Uberlegungen zum literarischen
Traum in den meisten Fillen auf der Basis narrativer Texte entstanden sind. Es
gibt kaum Arbeiten, die den Anspruch erheben, eine Untersuchungsmethode
formulieren zu kénnen, die den Traum in der Lyrik zum Gegenstand hat.

Forschungsstand: Die Forschungslage beziiglich des Traums in der Lite-
ratur ist sehr umfangreich und in den verschiedenen Philologien unter-
schiedlich ausgeprdgt. Hier werden nur solche Veréffentlichungen erwahnt,
die fiir diese Arbeit interdisziplindr oder intermedial anschlussfihig sind,
und solche Studien, welche sich speziell auf die russische Literatur beziehen.

Wichtige Forschungen zum Traum entstehen in dem seit 2015 von der
Deutschen Forschungsgesellschaft (DFG) finanzierten Graduiertenkolleg
yEuropdische Traumkulturen® an der Universitdt des Saarlandes.5 Das Kolleg
ermoglicht nicht nur den Austausch zwischen Generationen von Wissen-
schaftlerinnen und Wissenschaftlern, sondern auch zwischen verschiedenen
geisteswissenschaftlichen Disziplinen, sodass ein grofitméglicher Uberblick
uber die dsthetischen Aspekte des Traums gegeben wird. Zu erwdhnen ist vor
allem der Germanist Manfred Engel, der seit Mitte der 199oer auf dem Gebiet
der literarischen Traumdarstellungen forscht und neben den Traumen in der
Romantik auch einen Akzent auf die Interaktion zwischen literarischen
Traumen und psychologischen Prozessen legt.®

Am Kolleg wirkte auch die Germanistin und Filmwissenschaftlerin Stefa-
nie Kreuzer mit, die 2014 mit einer Monographie die Traumdarstellungen in
ein intermediales Licht geriickt hat.” Weitere wichtige Arbeiten zum Thema
hat Christiane Solte-Gresser vorgelegt, die in einem Aufsatz etwa ein Instru-
mentarium zur Untersuchung der Trdume in narrativen Texten aufstellt.®
Die Ergebnisse der ersten Ringvorlesung des Graduiertenkollegs sind in ei-
nem Sammelband erschienen.® Mit Bezug zu dem Thema dieser Untersu-
chung ist insbesondere der Aufsatz von Henrieke Stahl hervorzuheben, in

ndchsten Stufe werden die ,unsicheren” Traumerfahrungen zugeordnet, bei denen

Traum und Wachwelt ineinandergreifen, sodass nur eine begrenzte Moglichkeit be-

steht, zwischen diesen beiden Zustanden zu unterscheiden. In der dritten Stufe ist ei-

ne solche Differenzierung anhand des Textes ganzlich unméglich: Der Traum wird

extrafiktional als solcher bezeichnet und steht innerfiktional nicht im Vergleich zu ei-

nem Wachzustand. Vgl. dazu Kreuzer (2014, S. 90-91).

Weitere Informationen unter http://www.traumkulturen.de/ (06/06/2020).

Hier ist eine kurze Auswahl der Arbeiten von Manfred Engel, die auch interdisziplindr

von grofem Nutzen sind: Engel (2010); Ders. (2009); Ders. (2002); Ders. (2003); Ders.

(2004).

7 Kreuzer (2014). Weitere (wenn nicht alle) Publikationen, die sich mit dem Traum aus
intermedialer Sicht beschaftigen, sind: Kreuzer (2013); Dies. (2012).

8  Solte-Gresser (2011).

9  Oster-Stierle / Reinstadler (2017).

(oS}
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dem sie konkret auf die metaphysisch ausgerichteten Traume in der russi-
schen Gegenwartsdichtung eingeht."®

Die jiingsten Publikationen des Graduiertenkollegs , Europdische Traum-
kulturen“ sind der 2018 erschienene Sammelband ,Traum und Inspiration.
Transformationen eines Topos in Literatur, Kunst und Musik“," der die
Traume als Inspirationsquelle in den verschiedenen Kulturen, Kiinsten und
Epochen betrachtet, und der Band ,An den Ridndern des Lebens. Traumen
von Sterben und Geborenwerden in den Kiinsten®, in dessen Mittelpunkt die
getraumten Erfahrungen des Sterbens und des Geborenwerdens stehen.

Eine weitere wissenschaftliche Vereinigung, welche neue Traumfor-
schung generiert, ist das DFG-Netzwerk ,Das ndchtliche Selbst. Traumwissen
und Traumkunst im Jahrhundert der Psychologie (1850-1950)“.3 Im Zentrum
der Forschung dieses Netzwerks stehen die verschiedenen Dimensionen von
Traum und Subjektivitdt, wobei erste Ergebnisse im Jahr 2016 im Rahmen
eines Sammelbands veroffentlicht wurden.'# Damit verwandt ist das etwas
breiter aufgestellte internationale Forum ,Network of Cultural Dream Stu-
dies“.’> Einige wichtige Publikationen, die Mitglieder dieser zwei Netzwerke
hervorgebracht haben, sind die von Michaela Schrage-Friih verfasste Unter-
suchung zu dem Zusammenspiel zwischen Traum und Imagination in der
Literatur'® und der neuste Sammelband zu Traum und Dichtung, herausge-
geben von Bernard Dieterle und Hans-Walter Schmidt-Hannisa.”

Der Forschungsstand zu den Traumdarstellungen in der russischsprachi-
gen Literatur ist vergleichsweise wenig ausgepragt. Zu verzeichnen sind drei
Monographien von Dmitrij Ne¢aenko, die den Traum aus folkloristischer und
kulturhistorischer Sicht betrachten, ohne konkrete Texte zu analysieren bzw.
auf die lediglich verwiesen wird.® Jurij Lotman entwickelt einige literatur-
theoretische Ansidtze, etwa zur semiotischen Verwendung des Traums und
seiner sich veraindernden kommunikativen Funktion."

Solche theoretischen Ansitze und Uberblicke sind allerdings eine Sel-
tenheit. Viel o6fter beschiftigt sich die Forschung mit der konkreten Darstel-

10 Stahl (2017a).

1 Schneider / Solte-Gresser (2018).

12 Bertola / Solte-Gresser (2019).

13 Weitere Informationen unter http://www.culturaldreamstudies.eu/
index.php (02/04/2020).

14 Guthmiiller / Schmidt-Hannisa (2016).

15  http://www.culturaldreamstudies.eu/ (06/07/2019).

16  Schrage-Friih (2016).

17 Dieterle / Schmidt-Hannisa (2017).

18 Necaenko (1991); Ders. (2011); Ders. (2012). Wie aus den Titeln ersichtlich ist, sind sich
die Monographien inhaltlich sehr dhnlich, dazu haben sie einen eher populdrwissen-
schaftlichen Charakter.

19 Lotman (2000).
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lung von Traumen innerhalb eines oder mehrerer literarischer Texte. Es ist
zu vermerken, dass eine vergleichende Analyse fast ausschliellich innerhalb
grofderer Arbeiten zu finden ist. Ein Beispiel dafiir ist die Monographie von
O.V. Fedunina iiber die Traumpoetik des russischen Romans in dem ersten
Drittel des 20. Jahrhunderts, in welcher sie Werke von Andrej Belyj, Michail
Bulgakov und Vladimir Nabokov vergleicht.°

Eine sehr umfangreiche Arbeit ist die 2004 erschienene Dissertation von
Natal’ja Nagornaja, die die Traumdarstellungen in der Epoche des Moder-
nismus und der Postmoderne erforscht.* Das ist eine der wenigen Untersu-
chungen, die einen breiteren Zeitrahmen ansetzen und verschiedene Auto-
rInnen vergleichen (in diesem Fall Fedor Sologub, Valerij Brjusov, Aleksej
Remizov fiir die Epoche des Modernismus und Venedikt Erofeev, Viktor
Pelevin, Jurij Mamleev und Dmitrij Lipskerov fiir die Postmoderne).

Eine weitere Dissertation aus dem Jahr 2005 beschiftigt sich mit den
Traumen in den frithen Werken Fedor Dostoevskijs.?> Zahlreiche kleinere
Arbeiten untersuchen jeweils einen bestimmten Aspekt, einen Autor bzw.
eine Autorin oder einen Text aus der Perspektive der literarischen Traum-
darstellungen, wobei es sich in den meisten Féllen um Aufsédtze handelt, die
eine synchrone Betrachtung des jeweiligen Problems unternehmen und sel-
ten vergleichend arbeiten.>

Insbesondere in Bezug auf den Roman, wesentlich stimuliert durch das
Werk Dostoevskijs, zeichnet sich ein weiteres Charakteristikum der For-
schung zum literarischen Traum ab: Die Traumdarstellungen werden fast
ausschliefllich aus Sicht der Psychologie betrachtet, wobei sehr oft Bezug auf
die Freudsche Traumtheorie genommen wird.>

Ferner lasst sich feststellen, dass die iiberwiegende Mehrheit der wissen-
schaftlichen Arbeiten, die Traumdarstellungen in der russischen Literatur
untersuchen, sich auf Prosatexte konzentrieren, wie dieses auch in anderen
Literaturen dhnlich der Fall ist. Die wenigen Ausnahmen beziehen sich ent-
weder auf Werke der russischen Romantik,?> wo der Traum ahnlich wie in
Westeuropa ein Thema von zentraler Bedeutung war, oder behandeln ein-
zelne Gedichte als Teilaspekt eines grofleren Themas.?¢ Die Erforschung des
Traums in der Lyrik ist in der russischen Literatur, wie auch in anderen Lite-
raturen, meistens auf das Aufsatzformat beschrankt und wird nur in einer

20 Fedunina (2013).

21 Nagornaja (2004).

22 Faziulina (2005).

23 Z. B. Kozlova (1998), Spendel de Varda (1988) oder Teperik (2007).

24 Grifcov (1988).

25 Z.B. Matlaw (1957).

26 Vgl. dazu die Aufsitze von Stephanie Sandler oder Henrieke Stahl. Sandler (2017);
Stal’ (2016).
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begrenzten Anzahl von Werken behandelt, wie die angefiihrten Beispiele von
Ralph Matlaw oder Stephanie Sandler (s.u.) zeigen.

Die Forschungslage zum Traum in der russischen Gegenwartsdichtung
beschrankt sich ebenfalls auf einzelne Autorlnnen, wobei der Traum uber-
wiegend in einem mystisch-religiosen Kontext untersucht wird. Stephanie
Sandler z. B. verbindet den Traum im Werk von Ol'ga Sedakova mit Rhyth-
mus.”” Henrieke Stahl untersucht den Traum als Teil des mystischen ,Wer-
degangs“ von Gennadij Ajgi.*® Ebenfalls mit dem Traum im Werk Ajgis be-
schiftigen sich Rainer Griibel?® und P’er Pase.>°

Entwicklung des Traumbezugs in der russischen Lyrik. Neben diesem Ak-
zent auf psychologisierte Interpretationen literarischer Traume, der iiberwie-
gend fiir Prosa- und Dramatexte typisch ist und in gewisser Weise konstant
bleibt, ldsst sich eine weitere Ausrichtung des Oneirischen, die auf einer me-
taphysischen Ebene angesiedelt ist, feststellen. Der Traum gewinnt im Laufe
der Jahrhunderte die Ziige eines metaphysischen Phanomens, das mystisch
und philosophisch auch in der russischen Lyrik aufgearbeitet wurde.

In der russischen Literatur gibt es einen Strang mystischer Lyrik, dessen
Waurzeln bis in das russische Mittelalter zuriickverfolgt werden kénnen und
der in fast jeder literarischen Epoche aufgetreten ist. Als letzte zeitlich ab-
grenzbare Stufe in diesem Evolutionsprozess lasst sich die inoffizielle Dich-
tung der Sowjetzeit anfiihren, die sich einerseits auf die literarische Tradition
stlitzt, indem sie den Traum als Funktion des Mystischen betrachtet, ande-
rerseits aber neue, teilweise experimentelle und provokative Darstellungs-
formen verwendet. Um diese diachrone Entwicklung der metaphysischen
Lyrik und ihre Ergebnisse in der zweiten Haélfte des 20. Jahrhunderts nach-
vollziehen zu kénnen, wird ein kurzer Uberblick iiber die einzelnen litera-
turhistorischen Epochen und vor allem die Rolle, die der Traum als Aus-
drucksmittel gespielt hat, gegeben.

Die Literatur des russischen Mittelalters (988 bis ca. 1650) zeichnet sich
dadurch aus, dass sie keine dsthetische, sondern primar eine religiése und
teilweise liturgische Funktion hat. Dadurch wird die Verwendung des
Traums fast ausschliellich in einen christlich-orthodoxen Kontext gesetzt.
,Povest’ vremennych let* [, Erzdhlung der vergangenen Jahre“],3 auch Nestor-
Chronik genannt, zahlt zu den wichtigsten tiberlieferten Texten aus dieser
Zeit und begriindet damit eine Tradition der religiosen Traumdarstellungen.
Das orthodox konforme Traumen, das vor allem prophetische Ziige hat, ist
hier als ein Privileg von Geistlichen und Fiirsten dargestellt. Ein weiterer

27 Sandler (2017).

28 Stal’ (2016).

29 Griibel (1998).

30 Pase (2006).

31 ,Povest’ vremennych let” (2012).
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Text, dessen Zugehorigkeit zu der Epoche des Mittelalters umstritten ist, ist
»Slovo o polku Igoreve® [,Das Lied von der Heerfahrt Igors“],3*> besser be-
kannt als das ,lIgorlied“.33 Es enthilt einen prophetischen Traum, in dem
First Svjatoslav die Vernichtung von Igors Heer sieht. Die Traumauffassung
des nicht schriftkundigen Volkes aus dieser Zeit ldsst sich mithilfe der Folk-
loretradition rekonstruieren, welche Traumdeutungen als ein festes Deu-
tungssystem entwickelt hat. Diese Traumsymbole wurden in der Friithro-
mantik in Traumbiichern zusammengefasst, die auch literarisch immer
wieder genutzt wurden.3*

Eine Besonderheit der russischen Literatur insgesamt zeichnet sich
dadurch aus, dass sie erst ab ca. Mitte des 17. Jahrhunderts eine dsthetische
Funktion bekommt. Mit der Epoche des Barocks (ca. 1650-1740) wird der
Traum als Briicke zur Transzendenz grundsatzlich und als fiir Menschen al-
ler sozialen Gruppen etabliert, wie etwa der Zyklus von Simeon Polockij
y2Den’ i nos¢™ [, Tag und Nacht“] zeigt.3

Fast das ganze 18. Jahrhundert verlduft unter dem Zeichen der Aufkla-
rung, und die Interessen verlagerten sich damit auf die verniinftige Erfassung
von Phdnomenen. So verlor der Traum in der Dichtung und in der Literatur
seine mystischen Funktionen. Diese Tendenz setzte sich bis in die Romantik
(ca. 1815-1845) fort, in welcher dann die mystischen Traume zu einem zentra-
len Motiv der Lyrik werden. Zu vermerken ist, dass, auch wenn Traumdar-
stellungen in der Prosa zu finden sind (zu erinnern ist an die beriihmte Er-
zahlung Nikolaj Gogol’s ,Nos“ [,Die Nase“]), diese hier 6fters auch von einer
mystischen Dimension befreit sein konnen und den Traum psychologisch
einsetzen. Einzelne Ausnahmen in diesem Darstellungsmuster gibt es, wie
zum Beispiel Vladimir Odoevskij (1804-1869), der den Traum in einem mys-
tischen Kontext in seinen Erzdahlungen verwendet.

Metaphysisch-mystische Traume dominieren dagegen fast ausschlieflich
in der Lyrik, sodass eine Tradition des metaphysischen Traums entsteht. Die-
se erstreckt sich von Fedor Glinka (1786-1880) mit seinem Gedicht ,Son“
[,Der Traum“] iber Fedor Tjutc¢ev (1803-1873) mit dem Gedicht ,,Son na mo-
re“ [,Ein Traum auf dem Meer“] als poetische Antwort auf das Gedicht Glin-
kas bis zu den wahrend des Realismus schreibenden, aber die romantische
Tradition fortsetzenden LyrikerInnen wie Afanasij Fet (1820-1892), der oft
den Traum als Verbindung mit dem Tod darstellt, und Aleksej K. Tolstoj

32 ,Slovo o polku Igoreve* http://kharkov.vbelous.net/kn-igor/transrur.htm (06/06/ 2020).

33 Die Datierung des ,Igorlieds wird wegen der angeblichen Vernichtung des Original-
manuskripts 1812 angezweifelt. Es gibt Vermutungen, dass der Text nicht im Mittelal-
ter verfasst wurde, sondern im 17. Jh. ,nachgedichtet” wurde. Vgl. Schmidt (2011).

34 Vgl. dazu den sog. ,Novyj sonnik ili istolkovanie snov* aus dem Jahr 1817.

35 Polockij (1996, S. 263-264).
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(1817-1875) oder auch Jakov Polonskij (1819-1898), der den Traum als mysti-
sches Medium besonders oft verwendet.

Der kursorische Uberblick zeigt, dass ungeachtet der Paradigmenwechsel
der Epochen in der Lyrik in Bezug auf den mystischen Traum eine Kontinui-
tat besteht, denn dem Traum in der Dichtung werden konstant dieselben
Funktionen als mystisches Medium zugeschrieben.

Diese Tendenz setzt sich auch in der Epoche des russischen Symbolismus
fort, der in einem Strang einen Akzent auf die Mystik setzt. Die Symbolisten
der sog. zweiten Generation wie etwa Andrej Belyj (1880-1934) und Alek-
sandr Blok (1880-1921) distanzieren sich von der franzésischen Décadence
und entwickeln in ihren Programmen eine eigene Synthese aus Dichtung,
Mystik, Philosophie, Theosophie und sogar Naturwissenschaften.3® Neben
den beiden genannten Autoren sind auch Vjaceslav Ivanov (1866-1949) und
Innokentij Annenskij (1855-1909) zu erwédhnen, die ebenfalls in ihrer Lyrik
Traum und Mystik verbinden. Zwischen dem Symbolismus und der Avant-
garde ist auch Daniil Charms (1905-1942) anzusiedeln, der ebenfalls den
Traum als Motiv verwendet, allerdings nicht als Erscheinung des Mystischen,
sondern als Szenario des Absurden.

Die Zeiten des politischen und gesellschaftlichen Umbruchs, die nach der
Oktoberrevolution 1917 einsetzten, bestimmen mafdgeblich auch den Um-
gang mit metaphysischen Themen, die von nun an fast nicht mehr vorhan-
den sind. Dafiir lassen sich zwei Griinde ausmachen. Literarisch gesehen
konzentriert sich die russische Avantgarde auf die Sprache als Ausdrucksmit-
tel, wobei die metaphysische Dimension der Dichtung zweitrangig wird. Der
wichtigste Grund fiir den Bruch in der Entwicklung der mystisch orientierten
Lyrik ist aber politischer Natur: Nach 1934 wird eine materialistische Ideolo-
gie sowie eine entsprechende Literaturdoktrin (Sozialistischer Realismus)
installiert, die gewaltsam durchgesetzt wird und die metaphysische Themen
und Motive grundsatzlich ablehnt.

Der mystische Traum in der Lyrik verschwindet damit fiir einige Jahr-
zehnte, bis er in der inoffiziellen, unzensierten und halblegalen Dichtung ab
den 1960ern eine Wiedergeburt erlebt. Der Traum als mystische Erfahrung
wird zu einem poetischen Ersatz fiir Religion und eine Méglichkeit, sich 6f-
fentlich zu der eigenen Spiritualitat zu duflern. Die Autorlnnen des literari-
schen Untergrunds kntipfen einerseits thematisch an die frithere verdrangte
literarische Tradition an, andererseits lassen sie sich in ihrem Schreiben auf
gedankliche, sprachliche und gestalterische Experimente ein, die diese Tra-
dition neudefinieren.

Das Motiv des Traums ist auch in der russischen Gegenwartsdichtung ein
weit verbreiteter Topos insbesondere bei Autorlnen wie Natalija Azarova
(*1956) und Kirill Kor¢agin (*1986). Ziel einer spateren Untersuchung ware,

36 Stahl (2002, S. 12-13).
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auch die zeitgendssische Lyrik in ihrem Umgang mit der Tradition des onei-
rischen Schreibens zu untersuchen.

Fragestellung: Die metaphysische Traumdichtung der inoffiziellen Litera-
tur der spateren Sowjetzeit ist Untersuchungsgegenstand der vorliegenden
Arbeit. Die zentrale Fragestellung bezieht sich dabei vor allem auf zwei As-
pekte der Traume in der Lyrik, die zum &sthetischen und konzeptionellen
Verstandnis dieses Phanomens beitragen konnen. Zum einen stellt sich die
Frage, wie die Traume dargestellt werden, also welche formalen Gestal-
tungsmerkmale die oneirische Dichtung der jeweiligen Autorlnnen charakte-
risieren. Berticksichtigt werden sprachlich-poetische Besonderheiten wie die
lexikalische Gestaltung der Werke, aber auch die Themenauswahl, die Gen-
rezugehorigkeit und die Form des lyrischen Subjekts. Zum anderen fokus-
siert die Fragestellung auch die Funktionen, die den Traumen neben der
mystischen oder religiosen zugeschrieben werden kénnen. Es wird zu zeigen
sein, dass die literarischen Traumerlebnisse, die mit einer mystischen Funk-
tion ausgestattet sind, schliefilich auch zu einer Art Selbstreflexion fithren
oder ein Ausdruck der personlichen Entwicklung sein konnen.

Auswahl der AutorInnen: Es werden Autorlnnen ausgewahlt, deren Lyrik
den Traum in das Zentrum ihrer Poetik riickt und die ihn als eines der wich-
tigsten Mittel mystischer Erfahrung verwenden. Da der Traum allgemein ge-
sehen ein sehr verbreitetes Motiv ist, ist es sinnvoll, nach ReferenzautorIn-
nen zu suchen, bei denen er von zentraler poetischer Bedeutung ist und
nicht nur sporadisch auftritt. Vor dem Hintergrund der Tradition des Traums
in der russischen Lyrik ist eine Neigung der DichterInnen zu metaphysischen
Themen Ausgangspunkt zu der Eingrenzung des Autorlnnenkreises. Auf3er-
dem werden folgende Kriterien beriicksichtigt:

e Zugehorigkeit zu dem literarischen Untergrund (fiir DichterInnen, deren Haupt-
schaffensphase in der kommunistischen Periode anzusetzen ist). Diese Einschran-
kung begriindet sich durch die thematische Ausrichtung der sowjetischen AutorIn-
nen, die offiziell ihre Werke veroffentlichten: Das Motiv des Traums kommt bei
solchen Dichtern eher selten vor, weist keine poetologisch zentrale Funktion auf
und ist weitgehend frei von religiésen oder mystischen Konnotationen.3”

e Haufigkeit und Intensitdt der Verwendung des Traummotivs in allen Werkpha-
sen; bei manchen Phasen, in denen das Motiv zu einer bestimmten Zeitperiode
marginal vertreten ist, wird der Versuch unternommen, mogliche Griinde fir
dieses Phdnomen zu ermitteln. Die Untersuchung konzentriert sich auf Auto-
rInnen, fiir die der Traum eine entscheidende inhaltliche Komponente der Poe-
tik ist. DichterInnen, die dieses Motiv nur sporadisch aufgreifen wie z. B. Arka-
dij Dragomos¢enko (1945-2012) mit seinem Gedicht ,Bumaznye sny“ [,Papier-
traume”] oder Viktor Krivulin (1944-2001) mit dem Buch aus dem Jahr 1997 ,,Son

37 Ein Beispiel hierfir wére Arsenij Tarkovskij (1907-89), dessen Lyrik ab den 6oer Jah-
ren offiziell erscheint und in welcher der Traum durchaus héufig vertreten ist.
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Razuma“ [,Der Traum der Vernunft‘], werden ausgelassen, da eine Berticksich-
tigung dieser Autoren den Untersuchungsbedarf fiir viele andere nach sich
zieht.

e Historisch-biographische Angaben zu der Bedeutung des Motivs fiir das eigene
Werk (Interviews, essayistische Arbeiten, Sekundarliteratur u. a.).

e Bekanntheits- bzw. Ansehensgrad des Autors oder der Autorin (gilt insbesondere
fiir diejenigen, die nach der Wende tdtig waren, da die Verbreitungsmoglichkei-
ten ein neues Verhiltnis zwischen DichterInnen und Leserschaft geschaffen ha-

ben).

Es zeigte sich, dass das Traummotiv besonders relevant fiir drei Untergrund-
dichterInnen dieser Zeit ist, welche ungeachtet ihrer verschiedenen poeti-
schen Schreibweisen eine mystische Ausrichtung gemeinsam haben: Elena
Svarc, Ol'ga Sedakova und Gennadij Ajgi, die den Traum als ein mystisches
Medium verwenden. Traum und Dichtung werden in ihrem Werk zu einem
Instrument der Vereinigung mit dem Gottlichen oder zumindest des Zu-
gangs zu anderen, geistigen Seinsformen.

Vorgehensweise: Wie noch gezeigt wird, unterscheiden sich die unter-
suchten Autorlnnen sehr in ihrer Schreibweise und der Auffassung in Bezug
auf die Rolle, die dem Traum in der Dichtung zugeschrieben wird. Eine sol-
che Problematik verlangt auch individuell verschiedene Herangehensweisen,
die, soweit notwendig, in den jeweiligen Kapiteln entwickelt werden. Den-
noch kann ein leitender methodischer Ansatz zugrunde gelegt werden, und
zwar die besonders fiir Lyrik geeignete ,strukturale Hermeneutik* (H. Stahl),
die eine Kombination aus strukturalistischen und hermeneutischen Theorie-
ansdtzen vorsieht.3® Dazu gehort auch die Berticksichtigung biographischer
und historischer Gegebenheiten und gleichzeitig die Art und Weise, wie die-

38 Vgl. Henrieke Stahl: ,Interpretation als Dialog®: ,Die Dialogizitdt der dsthetischen
Funktion ist nicht nur auf das Objekt gerichtet, sondern als Funktion des Kommuni-
kationsaktes gleichermafden auch auf das Subjekt. Dieses muss bereit sein, sich auf die
dsthetische Kommunikationsform einzustellen. Und die Ausiibung der dsthetischen
Kommunikationsform verlangt seitens des Subjekts exakt die Parameter, welche die
Tradition der Hermeneutik fiir das Verstehen herausgearbeitet hat [...] Umgekehrt
findet die Hermeneutik in der Kunst- bzw. Literaturtheorie des Strukturalismus das,
was ihr in der Konzentration auf das Subjekt verloren ging: das Textobjekt, dessen
Faktizitat den subjektiv generierten Sinn empirisch aufweisbar und damit verifizierbar
macht. Eine Textinterpretation, die gleichermafden im Subjekt wie im Objekt veran-
kert ist und beide Seiten in ihrem Verhdltnis intersubjektiv priifbar macht, wird durch
die Zusammenfiihrung der beiden Traditionslinien moglich. [...] Das Literarische oder
Kiinstlerische eines Textes wird auf wissenschaftlich vertretbare Weise nur fiir den
Blick einer strukturalen Hermeneutik sichtbar. Strukturale Hermeneutik bedeutet
den Dialog des Erkenntnissubjekts mit dem Text, da beide Seiten gleichermafien fiir
den Verstehensakt konstitutiv sind.“ Stahl (201343, S. 129-131).
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se Beobachtungen fiir eine strukturalistisch orientierte Textanalyse fruchtbar
gemacht werden kénnen.

Der strukturalistische Methodenansatz wird durch ein close reading er-
ganzt, das moglichst viele Facetten der untersuchten Texte offenlegen soll.
Ferner werden, passend je nach AutorIn und Text, auch medizinisch-psycho-
logische Ansitze herangezogen, etwa wenn eine Ubertragung von realen
Traumeigenschaften (z. B. Abwechslung der Traumszenerien, irreale Traum-
landschaften usw.) oder Arten von Traum oder Schlaf (traumloser Schlaf,
Hypnagogie, luzides Traumen) in den literarischen Texten stattfindet.

Aufbau: Den drei ausgewdhlten Autorlnnen wird jeweils ein Kapitel ge-
widmet, in dem die zentralen Punkte des Umgangs mit dem Traummotiv er-
ortert werden. Die Reihenfolge wird durch das Mafd an Abstraktion, die bei
den dichterischen Traumdarstellungen vorhanden ist, bestimmt. So orien-
tiert sich Elena Svarc am meisten von den drei Autorlnnen an tatsichlichen
Traumeigenschaften wie Traumsequenzen, Traumluziditdt oder Hypnagogie.
Ol'ga Sedakova zeichnet sich durch eine hohe literarische Fertigkeit aus, die
in ihre Traumgedichte einflief3t. Diese sind weniger von realen Eigenschaften
des Traums inspiriert, als vielmehr dadurch charakterisiert, dass der Traum
als poetisches Mittel eingesetzt wird. Einen grundlegend anderen Umgang
mit dem Motiv weist Gennadij Ajgi auf, der die Darstellung realer Traume in
einem Gedicht ablehnt und eine sehr abstrakte Auffassung vom Traum bzw.
vom Schlaf vorlegt. Fiir ihn ist das Traumen ein Konzept, kein echtes oder
imaginiertes Erlebnis, und steht fiir den kiinstlerischen Modus, aus dem der
Dichter seine Werke erschafft.

Jedes Kapitel beginnt mit einem kurzen Uberblick iiber das Leben und
das Werk der jeweiligen Autorin / des jeweiligen Autors sowie zur jeweili-
gen Forschungslage. Ferner werden Fragestellungen zu dem Abschnitt ent-
wickelt mit dem Ziel, Besonderheiten bei der Verwendung des Traummotivs
sichtbar zu machen. Die verschiedene Art und Weise, wie die AutorInnen
mit dem Thema umgehen, bedingt auch die Untersuchung der unterschied-
lichen Schwerpunkte, die fiir jede(n) AutorIn spezifisch sind. Dabei wird die
Kategorisierung der einzelnen poetischen Merkmale angestrebt, die die
Traumdichtung der jeweiligen Autorin bzw. des jeweiligen Autors charakte-
risieren. Die einzelnen Befunde werden anhand von ausgewahlten Gedich-
ten belegt, die analysiert werden und dadurch die fiir die jeweilige Katego-
rie typischen Merkmale sichtbar machen sollen. Eine kurze Zusammenfas-
sung halt ein Zwischenergebnis nach jedem Kapitel fest. Der Analyseteil
wird jeweils autorInnenspezifisch gestaltet, da jede(r) der drei AutorInnen
einen anderen Zugang benétigt.

Bei Ol'ga Sedakova beispielweise wird der Traum besonders intensiv in
ihrem Frithwerk eingesetzt, wo er sich als zentrales Motiv abzeichnet. Ab
den 1980ern nehmen die Traumgedichte quantitativ ab und dem Traum
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insgesamt wird nicht so viel Bedeutung zugeschrieben, wie dies in den
1970ern der Fall war.

Ungeachtet dieser chronologischen Entwicklung lassen sich aber be-
stimmte, mit dem Traum verbundene Themen und Darstellungsformen fest-
stellen, die sich ganz klar in einzelnen Gedichten abzeichnen und sich teil-
weise durch alle Schaffensperioden Sedakovas durchziehen. Eine solche the-
matische Konstante sind etwa die Interaktion zwischen Erwachsenen und
Kind beim Singen eines Wiegenliedes oder beim Erzdhlen eines Marchens.
So fungieren die Trauminhalte als eine Verbindung zwischen dem Erwachse-
nenalter und der Kindheit. Eine weitere Moglichkeit dieser Verbindung fin-
det sich in der Erinnerung an einen Traum aus der frithen Kindheit.

Damit ist auch ein anderer grofder Themenkomplex verbunden, der einen
Akzent auf den Traum als eine mystische Erfahrung setzt. Hier wird eine Dif-
ferenzierung bei dem Traumenden angesetzt, abhdngig von seinem Alter.
Eine visuelle und dadurch intersubjektive mystische Erfahrung ist in Se-
dakovas Lyrik nur in der Kindheit méglich. Das mystische Erlebnis im Er-
wachsenenalter dagegen findet nicht im Traum, sondern im tiefen, traumlo-
sen Schlaf statt und bleibt dadurch sowohl fiir die sprechende Instanz des
Gedichts als auch fiir die Leserin / den Leser verborgen.

Weitere Themengebiete in der oneirischen Lyrik Ol'ga Sedakovas sind
die Verbindung zwischen Traum und Tod bzw. Traum und Krankheit, aber
auch das luzide Trdumen und die Fortsetzung einer freundschaftlich-
intellektuellen Beziehung innerhalb eines Traums. Eine Zusammenfassung
der Gedichtanalysen ergibt, dass der Traum bei Sedakova als Schnittstelle
zwischen zwei Seinsformen funktioniert, auch wenn das lyrische Subjekt bei
diesen metaphysischen Erfahrungen oft passiv bleibt.

Anhand der Entwicklung des Traummotivs, das in ihrer Dichtung im
Laufe der Zeit immer seltener wird, lasst sich auch die Stellung des mysti-
schen Traums in der Lyrik als Ersatz fiir eine Glaubenspraxis besonders deut-
lich zeigen: Dieser Umbruch bei der Verwendung des Traums beginnt wah-
rend der Perestrojka und vollzieht sich mit der politischen Wende ab den
frithen 1990ern. Als in dieser Zeit die Religion 6ffentlich ausgelebt werden
durfte, besteht kein Bediirfnis mehr seitens Sedakova, ihren Glauben als
Dichten zu praktizieren.

Ganz anders sieht die Situation bei Elena Svarc aus. Auch wenn sie mit
Ol'ga Sedakova befreundet war und die beiden Dichterinnen oft als Beispiel
fiir die russische Frauendichtung der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts
gemeinsam benannt werden,3® unterscheiden sie sich nicht nur in ihren Per-
sonlichkeiten, sondern auch in ihrer Dichtung. Wahrend Sedakova mit der
Zeit immer weniger neue Gedichte publiziert, ist Elena Svarc bis kurz vor ih-
rem Tod 2010 poetisch aktiv. Sie zeichnet sich durch eine eklektizistische

39 Vgl. dazu z. B. Sandler (2001).
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Schreibweise aus, die, anders als die klaren Strukturen und die durchaus ein-
fache Sprache Sedakovas, oft sehr emotional und provokativ wirkt.

Eine weitere wichtige Differenz zeigt der Umgang der beiden Autorinnen
mit der Subjektkategorie. Wahrend das lyrische Subjekt bei Ol'ga Sedakova
meist zuriickhaltend und neutral ist und oft nicht einmal einem Geschlecht
zugeordnet werden kann, ist es im Werk von Elena Svarc eine betont perso-
nifizierte Konstruktion, die in manchen Texten als Abbild der realen Person
der Autorin suggeriert wird oder zumindest autobiographische Facetten
spiegelt. Das lyrische Ich in Svarc’ Gedichten ist meistens sprachlich und
kompositorisch sehr prasent, es ist weiblich und in vielen Féllen eine Dichte-
rin. Diese Uberlappung zwischen historischer Person und lyrischem Ich ist
besonders in den letzten Jahren vor ihrem Tod sehr deutlich ausgepragt und
resultiert darin, dass Svarc ihr eigenes Schicksal (Krebsdiagnose) mit dem
bevorstehenden Tod auf das lyrische Ich in ihren Gedichten projiziert.

Das Fehlen von profilierten Themenbereichen sowie der Fokus auf das
lyrische Subjekt als zentrale poetologische Kategorie in ihrer Dichtung ver-
langt einen anderen Zugang zu der Textanalyse. Bestimmend dabei sind
nicht inhaltliche bzw. thematische Merkmale wie bei Sedakova, sondern die
Funktionen und die Darstellungsweisen des Subjekts, das sich in einem
Traumzustand befindet.

Eine erste Kategorie ist diejenige eines lyrischen Subjekts als Traumerzah-
ler, das aber nicht in das erzdhlte Traumgeschehen involviert ist. Eine weitere
Form ist diejenige einer Erzdhlung des Traums aus der Ich-Perspektive, wobei
das Subjekt sich zwischen den Zustinden des Traumens und des Wachseins
befindet. In der konkreten Darstellung nimmt das zwei verschiedene Dimen-
sionen an: Im ersten Fall handelt es sich um eine Ubertragung des erzihlten
Traums in die Realitit, im zweiten um den sog. hypnagogischen Zustand, der
an der Grenze zwischen Traum und Wachheit stattfindet.

Die Realitat als solche kann aus der Traumerzdahlung komplett ausge-
schlossen werden, sodass die Aussage des lyrischen Ich sich ausschliefilich
auf die Trauminhalte beschrankt. Diese direkt tibertragenen Traumdarstel-
lungen haben meistens eine religios-mystische Orientierung, die die Formen
eines nonverbalen mystischen Akts, eines Sakraments oder einer Sprach-
meditation annehmen kann.

Das lyrische Ich kann weiter auch als luzid traumendes Ich betrachtet
werden, das aus dem Traumgeschehen heraus erzahlt. Diese wenig verbreite-
te Form lyrischer Subjektivitit in der oneirischen Dichtung von Elena Svarc
kann sowohl als eine Sterbeerfahrung im Traum als auch als eine Inspiration
und innere Reflexion {iber die Aufgaben der Dichtung beschrieben werden.

Als letzte Kategorie lasst sich die Verschmelzung zwischen dem lyrischen
Ich und der historischen Person Svarc anfiihren. Diese ist in den letzten Jah-
ren, besonders in den letzten Monaten ihres Lebens zu beobachten, wobei
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Eigenschaften und alltdgliche Eindriicke der Dichterin auf das lyrische Sub-
jekt tibertragen werden. Zusammenfassend lasst sich feststellen, dass das ly-
rische Ich in der Traumdichtung von Elena Svarc im Vergleich zu Ol'ga Se-
dakova viel aktiver ist und sich aus eigener Kraft mithilfe des Traums in eine
andere Seinsdimension transzendieren kann.

Der dritte Autor, dessen Traumdichtung auf mystische Elemente hin un-
tersucht wird, ist Gennadij Ajgi. Er ist nicht nur etwas alter als Ol'ga Se-
dakova und Elena Svarc und hat entsprechend auch Repressalien seitens des
kommunistischen Regimes erlebt, sondern hat auch einen ganz anderen kul-
turellen Hintergrund. Ajgi stammt nicht aus einer russischen Grofistadt wie
die beiden Dichterinnen, sondern ist in einem kleinen Dorf in Tschuwa-
schien geboren und zweisprachig aufgewachsen. Einen grofden Einfluss auf
ihn tbte der tschuwaschische Volksglaube aus, der vom Schamanismus ge-
pragt ist. Erst spater wandte sich Ajgi dem Christentum zu, was auch in sei-
ner Lyrik deutlich erkennbar ist.

Auch poetologisch unterscheidet er sich sehr von Sedakova und Svarc.
Ajgi findet seine dichterischen Vorbilder in der russischen Avantgarde, die
eine sehr abstrakte Darstellung als Form der kiinstlerischen Kommunikation
zwischen Dichterln und Leserschaft bevorzugt hat. An diese Tradition an-
kniipfend entwickelt Ajgi seinen eigenen Schreibstil, der von einer besonde-
ren individuell abgedanderten Orthographie, etwa Kompositabildungen, aber
auch durch Leerstellen, Neologismen, grammatische und syntaktische Brii-
che u. a. gepragt ist. Eine solche auf den ersten Blick unverstandliche Gestal-
tungsweise fordert die Leserin / den Leser heraus, sich aktiv in das Sprach-
material einzuarbeiten und durch die Rekonstruktion des Textes eine indivi-
duelle Interpretation zu entwickeln.

Ein weiterer bedeutungsvoller Unterschied bei den Traumdarstellungen
in Ajgis Texten besteht darin, dass er den Bezug auf reale Traume bzw. auf
reale Traumeigenschaften kategorisch ablehnt. Der Traum wird nicht von
seiner visuellen Seite betrachtet, sondern ist vielmehr eine Denkweise, aus
der kiinstlerischen Inspiration geschopft werden kann, oder eine Form des
geistigen Eskapismus.

Das Fehlen visueller Elemente und die statische, von einem Handlungs-
ablauf befreite Traumdarstellung macht es meistens unmoglich, zwischen
Traum und Schlaf zu unterscheiden. Ajgi benutzt konsequent das Wort
,son“, das im Deutschen sowohl mit ,Traum“ als auch mit ,Schlaf* {ibersetzt
werden kann. Da nur in den wenigsten Fillen eine Differenzierung der bei-
den Zustdnde moglich ist, wird meistens von Traum / Schlaf gesprochen.+°

Die nicht oder nur kaum vorhandene Visualitét in Ajgis Traumgedichten
zieht die Frage nach sich, wie die Traum- bzw. Schlafdarstellungen {iber-

40 Rainer Griibel hat diesen Begriff eingefithrt mit dem Ziel, die Doppeldeutigkeit des
Wortes ,son“ hervorzuheben.
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haupt gestaltet werden konnen. Ein Versuch, ein iibergreifendes Konzept des
Traums / Schlafs zu erschaffen, ist Ajgis Prosasammlung ,son-i-poézija“
[,Traum / Schlaf-und-Dichtung“], wo er verschiedene Betrachtungsweisen
zum Thema festhalt. Der Traum / Schlaf wird dabei mehrmals definiert, wo-
bei in den scheinbar willkiirlich und zufillig aufgeschriebenen Notizen einige
inhaltliche Schwerpunkte ausgemacht werden kénnen, die in mehreren Ab-
schnitten der Dissertation ausgearbeitet werden. Ajgi beschaftigt sich u. a.
mit dem Einfluss von Traum / Schlaf auf die Kunst in Form einer Inspirati-
onsquelle, mit dem Verhaltnis zwischen Traum / Schlaf und Realitdt, mit
dem menschlichen Charakter u. v. m.

Aufgrund dieser kiinstlerisch-theoretischen Basis stellt sich die Frage, ob
die Positionen, die in ,son-i-poézija“ vertreten sind, ihren Niederschlag in
der oneirischen Dichtung Gennadij Ajgis finden. Ausgehend von der bereits
vorhandenen Periodisierung seines Werks mit Hinblick auf die Entwicklung
der mystischen Inhalte vom Pantheismus hin zum Christentum# werden in
chronologischer Anordnung ausgewdhlte, sehr unterschiedliche Gedichte
analysiert, wobei eine Ubereinstimmung mit der theoretischen Grundlage
nur selten zu beobachten ist. So lasst sich abschliefend festhalten, dass The-
orie und Praxis des oneirischen Schreibens bei Ajgi zwei verschiedene Aus-
pragungen sind, die keine direkte Verbindung zueinander aufweisen.

Die Arbeit schliefdt nach den autorInnenenspezifischen Kapiteln mit ei-
nem zusammenfassenden Teil, in dem die bisherigen Ergebnisse ausgewertet
werden und ein Vergleich zwischen Ol'ga Sedakova, Elena Svarc und Genna-
dij Ajgi beziiglich verschiedener poetologischer Kategorien und Darstel-
lungsmerkmale durchgefiihrt wird.

Durch diese Untersuchung wird angestrebt, das bisher nur punktuell
behandelte Motiv des Traums bei den genannten Autorlnnen beziiglich
moglichst vieler Aspekte zu erforschen. Die Forschungslage zum Traum in
der inoffiziellen Lyrik der Sowjetzeit ist bis jetzt fast gar nicht behandelt.
Mit wenigen Ausnahmen, die sich auf Sedakova und Ajgi konzentrieren, ist
der Traum als zentraler Bestandteil der Poetik bei Svarc, Sedakova und Ajgi
kaum untersucht. Die vorliegende Arbeit setzt sich daher zum Ziel, dieses
Desiderat zu schliefien, indem eine detaillierte, auf die poetischen Eigen-
schaften der jeweiligen Dichterin / des jeweiligen Dichters ausgerichtete
Betrachtung der Traumdarstellungen und der Konzepte, die ihnen zugrun-
de liegen, angestrebt wird.

41 Stal’ (2016).






2. ,Vo sne rasskazyvaju son“: Formen des lyrischen Subjekts
in der Traumdichtung von Elena Svarc

2.1.  Biographisches

Elena Svarc (1948-2010) ist mit Ol'ga Sedakova vergleichbar, da die beiden
Frauen, obwohl sie sowohl in ihrer Lebensweise als auch in der Gestaltung
ihrer Dichtung kaum unterschiedlicher sein konnten, zu der sog. inoffiziellen
Literatur gehoren und inhaltlich sehr verwandte Themen behandeln. Wenn
Svarc als “bad girl” oder Rebellin der Leningrader Literaturszene bezeichnet
wird, steht dieses in einem starken Kontrast zu Sedakova, die als Gelehrte
wahrgenommen wird.* Als Tochter von Dina Svarc, einer langjihrigen Mit-
arbeiterin des Bol'Soj dramaticeskij teatr, verkehrte Elena Svarc frith in
Kiinstlerkreisen. Sie hat fiir kurze Zeit die philologische Fakultit der Lenin-
grader Universitat und die theaterwissenschaftliche Fakultat des Leningrader
Instituts fir Theater, Musik und Film besucht.

In der Sowjetunion wurden ihre Werke 1975 bis 1985 fast ausschliefilich
im Samizdat veroffentlicht. Ab 1978 erfolgten erste Publikationen im Aus-
land. Elena Svarc hat verschiedene Literaturpreise bekommen, wie u. a. den
prestigetrachtigen Preis (damals noch ein Preis im literarischen ,Unter-
grund“) Premija Andreja Belogo 1979.43 Sie ist bis kurz vor ihrem Tod als
Ubersetzerin u. a. fiir Leningrader Theater titig gewesen. 2010 starb sie an
einer Krebserkrankung.

2.2. Literarische Merkmale

Die Bezeichnung ,Rebellin“ hat sich Elena Svarc nicht nur durch ihren Le-
bensstil, sondern vor allem durch die unkonventionelle Gestaltung ihrer
Dichtung verdient. Sie arbeitet gern mit sprachlichen Experimenten, benutzt
viele Neologismen und provokative Ausdrucksweisen sowie schockierende
Bilder, die oft erotische oder gewalttdtige Inhalte aufweisen. Ihre Vorliebe fiir
das Groteske und Bizarre fiithrt zu einer Verzerrung der Form ihrer Gedichte
und dient dazu, vielfiltige Assoziationen hervorzurufen. Auch setzt die Auto-
rin die lautliche und rhythmische Gestaltung der Gedichte gezielt ein und
verleiht ihnen semantisch bedeutsame Aussagekraft.

42 Sandler (2001).

43 Der unabhéngige Andrej-Belyj-Preis wird seit 1978 verliehen und zeichnet innovative
DichterInnen und SchriftstellerInnen, seit einigen Jahren auch Ubersetzer und Litera-
turkritiker aus. Entstanden aus dem Kreis um die Zeitschrift ,,Casy*, die in dem Zeit-
raum 1976-1990 im samizdat verbreitet wurde, ist der Belyj-Preis eine der renommier-
testen Auszeichnungen der russischen Literatur. http://belyprize.ru/ (04/02/2020).
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Eine weitere Eigenschaft ihres Werks ist Eklektizismus, da es viele Ein-
fliisse in sich biindelt, ohne dass diese dabei aber intentional eingesetzt wer-
den, wie die Autorin selbst dariiber berichtet.#4 Elena Svarc ist auferor-
dentlich belesen, ohne dabei aber einem systematischen oder wissenschaftli-
chen Anspruch zu folgen. Sie hat sich fiir die Weltliteratur, Philosophie, aber
auch Folklore, Medizin und Psychologie interessiert. Fast ihr ganzes Leben
war sie als Ubersetzerin tatig, zu den von ihr tibersetzten Autorlnnen zdhlen
Friedrich Schiller, Martin Buber, Iris Murdoch u. a. Ihre vielfaltige Lektiireta-
tigkeit hat sich in ihren Werken niedergeschlagen, wobei aber oftmals die
Verbindungen mit den Quellen aufgrund von Transformationen nicht mehr
erkennbar oder nur schwer rekonstruierbar sind.

44 Die Dichterin selbst hat sich in einem Interview mit Anton Nestorov als Eklektikerin
bezeichnet (hier und im Weiteren alle Ubersetzungen von mir. K.B.): ,V kakom-to
smysle ja, pozaluj, nastojascij éklektik. Samyj nastojascij éklektik, oc¢en’ $irokij. U
menja ogromnoe koli¢estvo vlijanij, ja sverch¢uvstvitel'nyj v étom smysle instrument.
Ja zapominaju vse stichi, kotorye slugala v svoej Zizni, to est’ ja ich ne bukval'no
zapominaju. I podspudno u menja byvajut prjamye citaty, kotorye ja sama ne
zamedaju. Naverno, spravedlivo bylo by skazat’, chotja mne éto ne ofen’ nravitsja: ja
kakoj-to vysokij éklektik. MoZet byt’, éto éklektika poslednich dnej, potomu ¢to konec
vsego ¢uvstvuetsja. Na Zapade davno nastupil konec poézii, dumaju, nastupit i u nas,
poétomu v kakom-to smysle ja odin iz samych poslednich poétov. I, mozet byt’,
poétomu otrazaju$cij pocti vse, ¢to bylo do menja, v toj ili inoj stepeni, toj ili inoj for-
me. Ja pisala v proze, ¢to u menja mozno najti ljuboj predmet v stichach, no ne tol'’ko
predmet, a pocti ljubogo poéta ili napravlenie literaturnoe, tak ili inace. Pri
sochranenii individual'nosti, ¢to ofen’ trudno. Vot v étom glavnyj fokus... V éklektike
v soCetanii s individual’'nost’ju. [In irgendeinem Sinn bin ich wohl ein wahrer Eklekti-
ker. Ein wahrer, sehr breiter Eklektiker. Bei mir ldsst sich eine grof3e Menge an Ein-
fliissen feststellen. In diesem Sinne bin ich ein sehr sensibles Instrument. Ich merke
mir alle Gedichte, die ich mein ganzes Leben gehort habe, ich meine, ich merke sie
mir nicht wortlich. Und unterschwellig gibt es in mir direkte Zitate, die ich selbst
nicht bemerke. Vielleicht ist es gerecht zu sagen, obwohl das mir nicht sehr gefallt,
dass ich ein Hocheklektiker bin. Es kann sein, das ist die Eklektik der letzten Tage, da
das Ende von allem spiirbar ist. Im Westen ist das Ende der Dichtung schon ldangst
gekommen und ich denke, dass es auch bei uns kommen wird, deswegen bin ich in ir-
gendeinem Sinn eine der allerletzten DichterInnen. Und, es kann sein, ein solcher, der
fast alles in einem oder dem anderen Grad, in einer oder der anderen Form widerspie-
gelt, was vor mir war. Ich habe in meiner Prosa geschrieben, dass in meinen Gedich-
ten fast jeder Gegenstand gefunden werden kann, aber nicht nur der Gegenstand,
sondern fast jede(r) DichterIn oder Literaturstromung auf diese oder andere Art. Und
das beim Beibehalten der Individualitdt, was sehr schwierig ist. Und darin liegt der
Hauptfokus... In der Eklektik, kombiniert mit der Individualitit.]“ In: Nestorov (2000).
Vgl. dazu auch die Beobachtungen von Elena Ajzenstejn (2015, S. 95): ,Ona scitala
sebja sverchcuvstvitelnom ,instrumentom®, éklektikom, vpitav$im mnogo vlijanij;
priznavalas’, ¢to ne vsegda zamedaet v svoich stichach skrytye citaty. [Sie hat sich als
iibersensibles , Instrument bezeichnet, als Eklektiker, der viele Einfliisse aufsaugt; sie
gab zu, dass sie nicht immer versteckte Zitate in ihren Gedichten bemerkt.]*.
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Sie setzt sehr vielfdltige poetische Formen ein. Neben einzelnen Gedich-
ten, die ohne konkrete Ordnung in einer Sammlung abgedruckt sind, stehen
klar strukturierte und durchnummerierte Gedichtzyklen. Sie verwendet klas-
sische japanische Dichtungsformen oder auch traditionelle Formen wie das
Haiku oder das Rondo, die allerdings von ihr auch neuinterpretiert bzw. mo-
difiziert werden. Svarc hat auflerdem eine beachtliche Zahl an Prosawerken
hinterlassen, die ebenfalls sehr unterschiedlich gestaltet sind. Neben Erzdh-
lungen sind u. a. kurze Sentenzen und Aphorismen zu verzeichnen, aber
auch essayistische Arbeiten, Vortrage, Reise- und Traumberichte und Tage-
biicher. Vereinzelt hat sie auch kurze dramatische Stiicke verfasst. Oft wird
in ihrer Dichtung eine andere Autorschaft als Maske eingesetzt, unter deren
Namen sie schreibt, wie z. B. Kinfija, Arno Cart, Lisa oder Lavinija.4>

2.3.  Forschungsstand

Auch wenn Elena Svarc sehr produktiv gewesen ist, in den Literaturkreisen
sowie auch der Forschung hochgeschdtzt wird und sogar in den , Kanon“ der
neueren Lyrik aufgenommen worden ist,¢ ist ihr Werk bis heute wissen-
schaftlich erst relativ wenig erschlossen - im Unterschied zu anderen ,neu-
en” KlassikerInnen der Lyrik, wie Gennadij Ajgi, Timur Kibirov, Dmitrij Pri-
gov oder auch Ol'ga Sedakova. Es gibt allerdings zahlreiche literaturkritische
Studien, die aber von relativer wissenschaftlicher Giiltigkeit sind und iiber
ihr Leben und Schaffen nur unzureichend informieren. Dessen ungeachtet
konnen diesen Texten einige Erkenntnisse in Bezug auf bestimmte Motive
oder Besonderheiten ihrer Dichtung entnommen werden, wie z. B. zu den
Motiven von Blitz und Tanz4” oder zum Umgang mit Rhythmik und Met-
rik.4®

Mit Blick auf die in der Wissenschaft durchaus erkannte Themenvielfalt
und Vorliebe zum dichterischen Experiment von Svarc® riicken die gegebe-

45 Svarc nennt diese Autorfiguren ihre Masken, mit denen sie doch nicht zusammen-
wachsen konnte. Siehe Nestorov (2000).

46 Elena Svarc ist in fast jeder Literaturgeschichte oder Anthologie prisent, die sich mit
der russischen Gegenwartsdichtung beschaftigt. Teilweise behandeln solche Refe-
renzwerke ihre Arbeit aus dem Blickpunkt der feministischen Dichtung (Kelly 1994,
Goldstein 1994 oder Sandler 1999). Neuere literaturgeschichtliche Werke wie die von
Dmitrij Bak 2010 erschienene Liste der 100 einflussreichsten DichterInnen seit Beginn
des Jahrhunderts (Bak 2015) zdhlen sie zu den bedeutendsten Namen der russischen
Dichtung in der postsowjetischen Zeit.

47 Dark (2004).

48 Valerij Subinski: ,Sadivnik i sad: o poézii Eleny Svarc‘. In: ,Znamja: Literaturno-
chudozestvennyj i obs¢estvenno-politi¢eskij Zurnal®. 1 (2001). http://magazines.russ.ru/
znamia/2001/ 11/ shubins.html (04/07/2019).

49 Skidan (2013, S. 53-63) oder Bak (2015, S. 537-538).


https://magazines.gorky.media/znamia/2001/11/shubins.html
https://magazines.gorky.media/znamia/2001/11/shubins.html
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nen Studien in der Regel einen bestimmten ausgewdhlten Aspekt der Poetik
von Elena Svarc in das Zentrum.

So sind die wenigen existierenden wissenschaftlichen Untersuchungen
zundchst speziellen Einzelthemen oder -texten gewidmet. Chabibullina bei-
spielsweise beleuchtet in ihrer Arbeit das von Svarc individuell geschaffene
Genre des sog. ,Kleinpoems“.5° Diese besondere Dichtungsform steht im Mit-
telpunkt der Untersuchung von Epstajn als eine typische und den innovati-
ven Charakter der Lyrik von Elena Svarc unterstreichende Ausdrucksweise.
Kristina Voroncova greift auch andere Genreerscheinungen im Werk von
Svarc auf, u. a. die traditionellen japanischen Dichtungsformen, die in einem
geringen Maf} in ihrem Werk prasent sind.5> Voroncova untersucht u. a. auch
einen weiteren Teilaspekt: Die Raumdarstellungen in Bezug auf die Opposi-
tion ,,Ost-West“ in der Lyrik von Svarc’.3 Dasselbe Thema, erginzt mit dem
Werk von Ol'ga Sedakova, greift auch Angelika Schmitt auf.54 Der Raum als
Stadt (Sankt Petersburg, Rom) wird als Charakteristikum der Dichtung von
Svarc auch von Elena Ajzenstejn thematisiert.5> Aus topographischer Sicht
befasst sich auflerdem Barkovskaja mit der Darstellung Sankt Petersburg in
den ,Kleinpoemen® von Svarc.5¢

Andere Untersuchungen richten sich auf typische poetische Merkmale
ihrer Dichtung, die im Umgang mit einem bestimmten Thema deutlich wer-
den. Stal’ beispielsweise untersucht das Motiv der Kerze, um anhand eines
Gedichts die Gestaltung transzendenter Welten und die Konstituierung des
lyrischen Subjekts zu beleuchten.5” Die Poetik von Svarc zeigt sich insbeson-
dere mit religios-metaphysischen Themen verkniipft, wie Khotimsky etwa
zeigt, die das David-Bild bei Elena Svarc und Ol'ga Sedakova in den Blick
nimmt, um die poetische Umsetzung religioser Themen im Werk der beiden
Autorinnen zu vergleichen.5®

Ein grofer Themenbereich in der Svarc-Forschung ist der Umgang mit
dem Ich als Zentrum der lyrischen Gestaltung. Kénénen untersucht das lyri-
sche Ich im geographischen Rahmen Sankt Petersburgs.> Trubikhina zieht,
ausgehend vom theoretischen Werk Marina Cvetaevas, die Svarc sehr ge-
schatzt hat, Parallelen zwischen einem historischen und kiinstlerischen Sub-

50 Chabibullina (2012).

51 Epstajn (2010).

52 Voroncova (2011a).

53 Voroncova (20mub).

54 Smitt (2019).

55 Ajzenstejn (2015, S. 124 ff).
56 Barkovskaja (2007).

57 Stal’ (2013b).

58 Khotimsky (2007).

59 Kononen (2014).
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jekt in der Dichtung von Svarc.®® Die Untersuchung des Dichterbilds ist
zentraler Punkt auch in dem Aufsatz von Stephanie Sandler.®" Goldstein ana-
lysiert in den Gedichtzyklen ,Kinfija“ und , Trudy i dni Lavinii, monachini iz
ordena obrezanija serdca“ die poetische Darstellung des Wegs zur Selbster-
kenntnis am Beispiel des Motivs des Herzens.®

Uber solche Einzelstudien hinaus ist die Lyrik von Svarc Gegenstand von
Uberblickswerken auch im internationalen Raum. Sie wurde mehrfach mit
Artikeln zu ihrer Poetik oder zu ausgewahlten Gedichten in der Zeitschrift
“World Literature Today” vorgestellt. Barbara Heldt skizziert ihr Gesamtwerk
und die wichtigsten Eigenschaften ihrer Lyrik,% Marjorie L. Hoover,% David
MacFadyen® und Stephanie Sandler® stellen die Dichterin mit einzelnen
Werken vor. Einige Autorlnnen arbeiten biographisch und prasentieren
Svarc und ihr Werk im Rahmen von Lexika und Anthologien wie z. B. Gold-
stein,®” Heldt®® und Sandler, wobei Sandler auch eine Auswahl an Gedichten
in englischer Ubersetzung vorgelegt hat.®® Ahnlich geht auch Kelly vor, die
Svarc als Autorin der russischen Postmoderne einstuft, wihrend sie Sedakova
in der Tradition der Moderne verortet.”

Zu verzeichnen sind auch einige Interviews mit Svarc, in denen sie tiber
die Einfliisse auf ihr Werk spricht und das Werk anderer DichterInnen reflek-
tiert, etwa mit Valentina Poluchina? und Anton Nestorov7>. Ein Blick auf das
Werk von Svarc findet sich auch in einigen Nachrufen, die kurz nach ihrem
Tod veréffentlicht wurden z. B. von Ol'ga Sedakova” und Boris Vantalov7+.

Der Traum als eines der hiufigsten Motive in der Dichtung von Svarc ist
insgesamt wenig beachtet geblieben. Eine sehr umfangreiche Untersuchung
des Werks von Svarc bietet Elena Ajzenstejn im Rahmen ihrer 2015 veroffent-
lichen Monographie zur russischen Dichtung seit den 1960ern.”> Ajzenstejn
hat als bisher einzige den Traum als Untersuchungsgegenstand im Werk von

60 Trubikhina (2009).
61 Sandler (2000).

62 Goldstein (1993).
63 Heldt (1989).

64 Hoover (1995).

65 MacFadyen (1998).
66 Sandler (2002).

67 Goldstein (1994).
68 Heldt (1989).

69 Sandler (1999).

70 Kelly 1994).

71 Poluchina (1997, S. 200-215).
72 Nestorov (2000).
73 Sedakova (2010a).
74 Vantalov (2010).
75 Ajzenstejn (2015).



30 ,Vo sne rasskazyvaju son“

Svarc beleuchtet, dennoch ist auch diese Studie nicht besonders vertieft und
greift nur einzelne motivische Elemente aus ausgewdhlten oneirischen Tex-
ten der Dichterin heraus.

2.4. Ausgangslage der Untersuchung des Traummotivs

Die Werke von Elena Svarc wurden in fiinf Binden in dem Zeitraum von
2002 bis 2013 im Verlag , Puskinskij fond“ herausgegeben. Vier der Biande sind
noch zu Lebzeiten der Dichterin und unter ihrer eigenen Redaktion erschie-
nen; nur der letzte und fiinfte Band wurde posthum 2013 herausgegeben.
Dieser Band enthalt Frithgedichte (1962-67) und Tagebucheintrdge aus der
Zeit 2001-2010 und 1957 und 1964 sowie Gedichte der letzten Lebensjahre
(2006-2010); seine Konzeption spiegelt im Unterschied zu den fritheren vier
Banden nicht die Ansicht der Autorin wider. Diese Ausgabe ist die umfang-
reichste; neben ihr existieren noch einzeln herausgegebene Gedichtbdande
wie z. B. ,Tancujusc¢ij David“ [,Der tanzende David“], ,Locija no¢i“ [,See-
handbuch der Nacht“], ,Kniga poém* [,Buch der Poeme*], ,Dikopis’ posled-
nego vremeni* [, Wildschrift der letzten Zeit“] u. a.

Die fiinfbandige Ausgabe folgt nicht, wie eine Werkausgabe erwarten las-
sen wiirde, einer chronologischen Reihenfolge. Das Prinzip der Anordnung
ist vielmehr systematisch begriindet: Der erste Band umfasst Gedichte, die in
dem Zeitraum 1968-2002 geschrieben sind und nicht durch einen gemeinsa-
men thematischen Zusammenhang verbunden sind. Lediglich eine Numme-
rierung von [-IX strukturiert die Gedichte in Abteilungen. Der zweite Band
dagegen enthdlt die groflen Zyklen der Dichterin: ,Kinfija“ [,Cynthia“],
»Zelanija“ [,Wiinsche*], ,So¢inenija Arno Carta“ [,Die Werke des Arno Cart*],
»,Malen’kie poémy* [,Kleine Poeme“] und , Trudy i dni Lavinii, monachini iz
ordena obrezanija serdca“ [,,Werke und Tage Lavinijas, einer Nonne des Or-
dens der Herzensbeschneidung“]. Band 3 bringt die Gedichte aus der Zeit
2002-2007 und einen Teil der Prosawerke von Svarc, u. a. die sentenzartigen
Kurztexte ,Opredelenie v durnuju pogodu” [, Definition bei schlechtem Wet-
ter], aber auch Vortrdge und Erinnerungen, die eine Selbstreflexion ihres
Schaffens und ihres Lebens darstellen. Der vierte Band ist wesentlich der
Prosa gewidmet und beinhaltet Erzahlungen, aber auch kleine dramatische
Texte und autobiographische Notizen (Erinnerungen).

Der letzte und fiinfte Band bringt Texte aus ihrem Nachlass, die zwar
teilweise als nicht-literarisch eingestuft werden konnen, enthdlt aber auch
Gedichte, die zwei wichtige Perioden in ihrem Leben umfassen, und zwar
Gedichte aus den letzten Jahren vor ihrem Tod (2006-2010) und Frithgedich-
te aus der Zeit 1962-1967, die sie selbst offenbar nicht in die Ausgabe hatte
aufnehmen wollen. Zum anderen geben ihre Tagebiicher aus den Perioden
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2001-2010 und 1957-1964 einen biographischen Blick auf ihr personliches und
kiinstlerisches Leben frei.

Im Fall des fiinften Bandes hat der Herausgeber offenbar eine Systemati-
sierung der Texte angestrebt, wobei aber die Anordnung teilweise nicht in-
haltlich, wohl aber emotional und suggestiv zu begriinden ist, etwa wenn ei-
ne Danksagung, die einige Tage nach der Operation der Dichterin geschrie-
ben wurde,”® die Tagebuchantrdge bis 2010 beschlief3t, obwohl chronologisch
weitere Eintrage folgen. Petr Kazarnovskij sieht in der Komposition des fiinf-
ten Bandes die Bestrebung einer Retrospektion, bei der die Leserin / der Le-
ser von den letzten zu den ersten Gedichten von Svarc iibergeht, sodass ein
vollstandiger Blick auf ihr Werk entsteht.””

Innerhalb der einzelnen Bande werden die Werke ebenfalls nicht chrono-
logisch angeordnet. Eine Besonderheit der Lyrik von Elena Svarc ist jedoch,
dass sie diese Texte mit wenigen Ausnahmen jahrweise datiert.”® Lediglich
die letzten Gedichte aus dem fiinften Band, der posthum erschienen ist, wer-
den konsequent mit einer genauen Datierung versehen, sodass diese in ge-
wisser Weise als poetisches Tagebuch im Anblick des bevorstehenden Todes
betrachtet werden konnen. Die funf Bande enthalten, so weit bekannt, das
Gesamtwerk der Autorin.

Die flinfbandige Ausgabe wird fiir die Untersuchung der Traumpoetik
von Elena Svarc’ zugrunde gelegt. Der Uberblick iiber die darin enthalte-
nen Texte zeigt, dass der Traum als Topos in allen Werkphasen prasent ist.
Seine Verwendung reicht von kleinen, vergleichsartigen oder attributiven
Erwdhnungen bis hin zu autonomen Traumdarstellungen, die das
Traumerlebnis in den Mittelpunkt der dichterischen Aussage riicken. Die
Traume weisen auflerdem eine Vielfalt an Formen auf, die an real vorhan-
dene Traumeigenschaften ankniipfen, wie etwa an die im Traum verander-

76 Svarc (2013, Bd. 5, S. 219).

77 Kazarnovskij (2014): , Takaja kompozicija, nesmotrja na kazus¢ujasja mechanisti¢nost’,
obnaruzivaet glubokij smysl i logiku. Delo ne tol'’ko v svoeobraznoj retrospekcii, ot-
kryvajuscejsja Citatelju, kogda nevol'no prostupaet svjaz’ posledich proizvedenij poéta
s pervymi (ili po krajnej mere, samymi rannimi iz izvestnych), no i v ustanovlenii ed-
instva teper’ uze vsego skazannogo poétom, v zamykanii kruga s ustanovki na istok,
kogda prizvanie esce tol’ko osoznavalos’.“ [Eine solche Komposition, ungeachtet der
scheinbaren Automatisierung, offenbart einen tiefen Sinn und Logik. Es handelt sich
nicht nur um einen eigentiimlichen Riickblick, der sich der Leserschaft bietet, wenn
sich eine Verbindung der letzten und der ersten (oder wenigstens der frithsten der
bekannten) Werke ungewollt zeigt, sondern auch um die Feststellung der Einheit von
allem, was von der Dichterin / dem Dichter bereits gesagt wurde, im Schlieflen des
Kreises mit der Orientierung am Ursprung, als die Berufung noch nicht bewusst er-
fasst worden war.]

78 Die Behauptung stiitzt sich auf eigene Beobachtungen.
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te Ich-Wahrnehmung, die Luziditdt des Traums, einen hohen Grad an Bi-
zarrheit, Flugtraume usw.

Die Triume sind ein typisches Motiv nicht nur fiir Svarc’ Dichtung, son-
dern auch fiir ihre Prosawerke. Traumerinnerungen werden in ihren Erzéh-
lungen thematisiert und sogar die Tagebucheintrdge und andere autobiogra-
phische Kurztexte beschiftigen sich mit Traumerlebnissen, welche sie als
Grundlage fiir eine Art Selbstreflexion und Inspiration begreift.7 Besonders
oft werden den Trdumen prophetische Ziige zugeschrieben oder sie werden
in Verbindung mit einer verstorbenen Person, meistens der Mutter der Dich-
terin, gebracht.®° Die Tagebucheintrage und andere Prosatexte konnen, auch
wenn sie selten eine explizite Beziehung zur Lyrik aufweisen, den Umgang
mit dem Thema und insbesondere die grofde Wichtigkeit, die die Autorin
ihm zuschreibt, beleuchten. Aus diesem Grund werden in diesem Kapitel
nicht nur Gedichte untersucht, sondern auch andere Textsorten einbezogen.
Der Traum ist tief im Privatleben der Dichterin verwurzelt. So ldsst sich z. B.
ihr Verstandnis des Traums als Mediator zwischen Dies- und Jenseits mittels
ihrer notierten Traume entschlisseln, in denen ihr nahestehende Menschen
im Traum erscheinen. Oft belegt sie solche Erscheinungen mit prophetischen
oder wahrsagerischen Auswertungen. Dieses biographisch gegebene Ver-
standnis des Traums durchdringt auch ihre Lyrik.

Das Traummotiv zieht sich durch das gesamte Werk der Autorin. Dabei
lassen sich Phasen ausmachen, in denen traumaffine Texte eine besondere
Bedeutung haben. Um ein Entwicklungsmuster feststellen zu kénnen, wer-
den zunachst alle Gedichte betrachtet, in denen das Thema des Traums bzw.
des Schlafs vorkommt. Diese werden dann Zeitabschnitten zugeordnet, so-
dass die Anzahl der Traumgedichte in einer bestimmten Zeitperiode deutlich
wird. Dann werden in jedem Zeitraum die Gedichte und Texte hervorgeho-
ben, in denen der Traum von zentraler Bedeutung ist oder die einen jeweils
anderen Aspekt des Umgangs mit diesem Motiv zum Vorschein bringen.

Mangels einer Periodisierung des Werkes von Elena Svarc in der bisheri-
gen Forschung werden der Gliederung hier rein formal Zeitabschnitte von
zehn Jahren, also die 1960er, 1970er usw., bis zum Tod der Dichterin in 2010,
zugrunde gelegt. Elena Svarc begann im Alter von vierzehn Jahren Gedichte
zu verfassen, wie aus dem letzten Band ihrer Werke ersichtlich wird, wo die

79 Vgl. dazu das Vorwort zu ,Cudesnye sluéai i tainstvennye sny*“ [,Wunderbare Zufille
und geheimnisvolle Traume“]: ,Vsja moja Zizn’ est’ ¢udesnyj slu¢aj i tainstvennyj son.
A tainstvennee vsego ¢udesnogo - stichi.“ [Mein ganzes Leben ist ein wunderbarer Zu-
fall und ein geheimnisvoller Traum. Und das Geheimnisvollste von allem Wunderba-
ren - sind die Gedichte.] Svarc (2013, Bd. 3, S. 298).

80 Zu einem &hnlichen Schluss komm auch Elena Ajzenstejn (2015, S. 120): ,Mnogie iz
zapisannych snov svjazany s ee ljubov’ju k materi, ¢ju smert’ ona tjazelo perezivala.”
[Viele der aufgeschriebenen Traume sind mit der Liebe zu ihrer Mutter verbunden,
iiber deren Tod sie schwer hinwegkam.]
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adltesten Eintrdge aus dem Jahr 1962 stammen.® Ein Tagebuch hat sie bereits
mit neun Jahren gefiihrt (1957).

Zeitabschnitt Anzahl der Texte mit Davon beson-
Traummotiv ders wichtig
1960er®? 2 o
1970€er 16 2
1980er 44
1990er 34
2000€r 71 21

Dieser zundchst rein quantitative Vergleich zeigt, dass der Traum als Motiv
mit der Zeit stetig an Gewicht im Werk der Autorin zunimmt. Wahrend in
den 6oern kaum Gedichte mit Traumbeziigen geschrieben wurden, steigt ih-
re Zahl in den 7oern kontinuierlich an. Auch wenn die Anzahl der traumaffi-
nen Texte in den goern leicht zuriickgeht im Vergleich zu den 8oern, ist die
Anzahl der besonders wichtigen Traumtexte prozentual auf die Anzahl der
Gedichte dieser Zeit gesehen hoher.

Ein sprungartiger Anstieg des Traummotivs ldsst sich ab dem Jahr 2000
beobachten. In dieser Zeit entstehen nicht nur sehr viele Gedichte und ande-
re Werke, die Traumelemente enthalten, sondern auch besonders viele Tex-
te, fir die der Traum das Zentrum der poetischen Aussage darstellt. Eine
mogliche Erklarung fiir diese Entwicklung ist der Tod der Mutter der Dichte-
rin 1998, ein Ereignis, das sie sehr schwer getroffen und bis zu ihrem eigenen
Tod immer wieder intensiv beschaftigt hat. Die meisten Tagebucheintrdge
aus dieser Zeit enthalten einen Traum, in dem Dina Svarc als Hauptperson
auftritt. Der Traum verschmilzt hier mit Erinnerungen, die dadurch neu re-
flektiert werden. Teilweise wird dem Traum und der in ihm auftretenden
Mutter eine gewisse hellseherische Kraft zugeschrieben, welche die Autorin
in der Realitat bestatigt sieht:

Segodnja Zizn’ moja peremenilas’. Mne dali premiju , Triumf* [...] Ispolnilsja ma-
min poslednij son. V no¢” s 31 marta na 1 aprelja - poslednjuju doma - ej prisnilsja
son. Ona skazala: ty znae$’, mne prisnilos’, ¢to pozvonila Zojka Boguslavskaja i
skazala: my re$ili dat’ premiju , Triumf“ tvoej Lene. Ja uchmyl’'nulas’. Skazala - éto
na nebesach uZe budet. A vot sbylos’. Tak bukval'no. Pozvonila mne Zoja Bo-
guslavskaja i skazala, ¢to oni tak resili.

Heute hat sich mein Leben verdndert. Ich habe den , Triumph“-Preis erhalten.
Mutters letzter Traum ist wahr geworden. In der Nacht des 31. Mérz auf den

81 Ebd, S. 223-254.
82 Inkl. Tagebucheintrége seit 1957.



34

,Vo sne rasskazyvaju son“

1. April - die letzte Zuhause - hatte sie einen Traum. Sie sagte: Weifdt Du, ich
trdumte, dass Zojka Boguslavskaja angerufen und gesagt hat: ,Wir haben be-
schlossen, Lena den Triumphpreis zu geben.“ Ich lachelte. Ich sagte - das wird
schon im Himmel sein. Und nun ist es wahr geworden. So wortlich. Zoja Bogus-
lavskaja rief an und sagte, dass sie das so beschlossen hitten.®3

Auch die Struktur der Tagebucheintrdge setzt ein Gleichheitszeichen zwi-
schen Wach- und Traumwelt, die von Svarc offenbar als ebenbiirtig behan-
delt werden: Neben den Traumberichten werden unvermittelt ganz banale
Ereignisse aus dem Alltag erwahnt.®4

2.5. Hauptthemen der Traumdichtung von Elena Svarc im Uberblick

Svarc betrachtet den Traum als eine Art Parallelrealitit, die der materiellen
Welt keineswegs untergeordnet ist® und in der das lyrische Subjekt eine

83
84

85

Siehe den Tagebucheintrag vom 10. Dezember 2003. In: Svarc (2013, Bd. 5, S. 59).

Siehe z. B. den Tagebucheintrag vom 26. Februar 2006: ,Segodja snilsja jarkij son,
budto my na Skol'noj Zivém, mama, Ja$a, a ja pi$u kakuju-to ogromnuju dissertaciju. A
potom ja eé poterjala, a mama eé nasla v vide bol’$ij banki s belym poroskom - sol’,
¢to 1i, ili kokain - ne znaju. [...] Zvonil Pasa Krusanov in predlozil perevodit’ sro¢no
Ajris Merdok. Ja skazala, ¢to tol’ko po sro¢noj cene; on skazal, ¢to sro¢no - éto
sem’desjat.“ [Heute hatte ich einen krassen Traum, als wiirden wir mit Mama und
Jascha in der Schkolnaja Strafde wohnen und ich schreibe irgendeine riesige Disserta-
tion. Danach habe ich sie verloren und Mutter fand sie als eine Dose mit weifdem Pul-
ver - Salz oder Kokain - ich weif$ es nicht. [...] Pascha Krusanov rief an und bot mir
an, schnell Iris Murdoch zu tbersetzen. Ich habe unter der Bedingung einer Sofort-
zahlung fiir die Ubersetzungen zugesagt; er sagte — dann betriige die Zahlung siebzig.]
Svarc (2013, Bd. 5, S. 123).

Siehe ,Son edinicy i son mnoZestv“ [, Traum der Einheit und Traum der Mehrheiten“]:
,Cem son otli¢aetsja ot tak nazyvaemoj real'noj Zizni? On byvaet po o$¢ug¢eniju tak Ze re-
alen ili e$¢e real'nee. Vot ¢em: 1) étu Zizn' podtverzdajut nam drugie. Cto prozichodit
zdes’ dlja nas, to i dlja drugich; 2) dlja real'noj Zizni est’ pamjat’, ee sloZnaja sistema —
dlinnaja i korotkaja, a dlja sna ee net, ona srazu uletucivaetsja. I bol'se ni¢em. Vo sne my
moZem est’, rabotat’, ¢uvstvovat’ bol’, stradat’ i naslazdat’sja, kurit’, so¢injat’ stichi, umirat’
i t.d. Etot mir, mir sna dlja sebja, dlja odnogo ¢eloveka (kak inogda chocetsja snom po-
delitsja! Deskat’, posmotri, neuZeli ne vidi§'?), a ,real'nost” dlja mnogich. Oni ravnoveliki,
no neravnoznac¢imy.” [Wodurch unterscheidet sich der Traum vom sog. realen Leben? Er
ist vom Gefiihl her genauso real, sogar realer. Dadurch: 1) Dieses Leben wird uns von den
anderen bestdtigt. Was uns widerfahrt, das widerfahrt den anderen; 2) im realen Leben
gibt es Geddchtnis und sein kompliziertes System - Kurz- und Langzeitgeddchtnis, und
im Traum gibt es dieses System nicht, es entweicht sofort. Und das ist alles. Wir kdnnen
im Traum essen, arbeiten, Schmerz empfinden, leiden und geniefden, rauchen, Gedichte
schreiben, sterben usw. Diese Welt, die Welt fir den Traum selbst, ist fiir den einzelnen
Menschen (wie wiinscht man sich, seinen Traum zu teilen! Schau mal, siehst Du es wirk-
lich nicht?), und die ,Realitt" ist fur die vielen. Sie [Traum und Realitat, k.b.] sind gleich-
grof}, aber nicht gleichbedeutend.] Svarc (2008a, Bd. 3, S. 273-274).
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Mittlerfunktion ausiibt.®¢ Der Traum ist eine Inspiration, die oft auch am
Anfang des dichterischen Prozesses steht.®” Die Traumgedichte bei Svarc
zeichnen sich durch eine erhohte emotionale und auf die Wahrnehmung
konzentrierte Intensitat ab, die die Traumwelt in ein aufderst individuelles
Licht riicken.®8 Der Traum ist ein subjektbezogenes Erlebnis, das in ihren
Gedichten selten einer anderen Person als der Sprecherin zugeordnet ist.
Das lyrische Subjekt in den Traumgedichten besitzt meistens eine Ich-Form
und ist weiblich, sodass, wenn nicht ein ausdriickliches Rollengedicht vor-
liegt, eine Verbindung mit der realen Person der Autorin suggeriert wird
und die Emotionalitdt und Individualitit des dichterischen Traumens auto-
biographische Ziige annehmen. Bezogen auf das Gesamtwerk von Svarc und
nicht nur auf das Traummotiv ist eine solche Anndherung zwischen histo-
risch-biographischem und lyrischem Ich besonders fiir die letzten Jahre ih-
res Lebens charakteristisch.8

In den Gedichten von Svarc werden Tridume als eine Méglichkeit darge-
stellt, dem Individuum Erlebnisse zu eroffnen, die Uber die rationale Er-
klarbarkeit hinausgehen. Das sind beispielsweise spirituelle Begegnungen mit
Verstorbenen, fantastische Erkenntnisreisen in die eigene Leiblichkeit oder
das Unbewusste, die Suche nach kiinstlerischer Inspiration und die Vereini-
gung mit der gottlichen Macht. Dabei kommt es oftmals zu einer Gleichset-
zung von Traum- und Wachwelt, genauer, der Traum erdffnet den Zugang zu
einer in der realen Welt verborgenen Seinsschicht. Hierin liegt die vielleicht
wichtigste Funktion der Traume im Werk von Svarc. Der Traum dient als Mit-
tel zur Erfahrung anderer, metaphysischer Welten, wobei aber die Verbindung
des lyrischen Subjekts mit der Immanenz erhalten bleibt. So thematisieren
einige Gedichte sog. hypnagogische Zustdnde, die sich im Zustand zwischen
Wachsein und Traum abspielen.®® In anderen Fillen werden Ereignisse aus

86 Ajzenstejn stellt beziiglich des Gesamtwerks von E. Svarc fest: ,Liri¢eskaja geroinja E.
Svarc postojanno sui¢estvuet v kakom-to pograni¢nom mire, v kotorom ona vidit kak
by dve storony Ziznebytija, nesluajno u nee voznikaet takoe ponjatie, kak
smertozizn.“ [Das weibliche lyrische Ich von Elena Svarc existiert stindig in einer Art
Grenzwelt, in welcher sie gleichsam zwei Seiten des Lebensseins sieht, nicht zufallig
entsteht bei ihr ein solcher Begriff wie Todleben.] In: Ajzenstejn (2015, S. 86).

87 Vgl. dazu Ajzenstejn (2015, S. 121): ,V stichach E. Svarc tradicionno dlja russkoj poézii go-
vorit o snach kak analoge tvorcestva.” [In ihren Gedichten spricht E. Svarc in der Traditi-
on der russischen Dichtung tiber die Traume als Analogon des kiinstlerischen Schaffens.]

88 Beispiele: ,Son kak vid smerti“ [,Ein Traum als Todesart“], ,Most vo sne“ [,Eine Brii-
cke im Traum*“], , Tebe, Tvorec, Tebe, Tebe“ [, Dir, Schépfer, Dir, Dir“].

89 Hinweis von Henrieke Stahl (noch unpubliziert).

9o Siehe z. B. Gedichte wie ,V polusne“ [,Im Halbschlaf*] Svarc (2002a, Bd. 1, S. 45), ,Mne
videlos’ (v sonnom mectan’e?)“ [,Es schien mir (in einer traumhaften Traumerei)]
Svarc (2002a, Bd. 1, S. 440).
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dem Traum in die reale Welt ibertragen,? oder es wird auf Sigmund Freuds
Theorie der Verdichtung und Verschiebung verwiesen.®? Dennoch gibt es
auch eine erhebliche Anzahl an Gedichten, die rein fantastischer Natur sind
und keine Verbindung von Traumwelt und Realitdt aufweisen.

Diese Ausrichtung der Traumdarstellungen als Zugang zu einem verbor-
genen Sein oder als rein phantastische Wirklichkeit bestimmt die themati-
schen Bereiche, welche fiir ihre Gedichte charakteristisch sind.

Die erste Hauptfunktion des Traums, die nicht nur in den Gedichten,
sondern auch in den kurzen autobiographischen Texten der Dichterin zu be-
obachten ist, ist die Auseinandersetzung mit dem Tod. Dieses Thema ist be-
reits im Frithwerk prasent und zeigt sich beziiglich der Traumdarstellungen
als sehr vielfdltig. So finden sich Gedichte, in denen der Tod im Traum mit
einem erotischen Erlebnis in Verbindung gesetzt wird.” Das eigene Sterben
und eine dadurch ermdglichte Transzendierung der Seele werden als luzider
Traum beschrieben.9* Der Traum wird auch genutzt, um verstorbene Men-
schen oder Tiere ins Gedachtnis zu rufen, sodass das Traumerlebnis als eine
Verbindung zwischen Dies- und Jenseits gefasst wird. Die Welt der Toten
wird als eine andere Existenzdimension dargestellt, wobei der Traum die
Schnittstelle zwischen Leben und Tod bildet.%

Auf die Verbindung von zwei im alltdglichen Leben des Wachens dispa-
raten Welten fokussiert sich der zweite Themenschwerpunkt in der Traum-
dichtung von Svarc: der Traum als religioses Erlebnis, im Rahmen dessen der
Mensch hohere Stufen der Transzendenz erreichen kann. Auch hier lassen
sich viele verschiedene Formen der Glaubenserfahrung im Traum, darunter
z. B. die Theophanie, das Gebet oder die Taufe, finden. In dieser Kategorie ist
die Prasenz Gottes nicht unmittelbar wahrnehmbar, aber das Subjekt trans-
zendiert sich selbst und erreicht auf diese Weise eine Vereinigung mit der
gottlichen Macht (z. B. s. u. die Analyse von ,Kre$¢enie vo sne, Bd. 1, S. 195,
in Abschnitt 9). Das religiose Bekenntnis im Traum umfasst jedoch nicht nur
das Christentum, auch wenn darauf ein besonders starker Akzent gelegt
wird, sondern schopft auch aus den Quellen von Judentum und Buddhis-
mus sowie esoterischen Lehren.%

o1 ,Son kak vid smerti“ [,Ein Traum als Todesart“], Svarc (2008a, Bd. 3, S. 161), oder
,Voron“ [,Der Rabe“]. Svarc (2002b, Bd. 2, S. 200).

92 ,Imena carej, ili tonkij son“ [,Die Zarennamen oder ein leichter Schlaf*] Svarc (2008a,
Bd. 3, S. 120), ,Tri carja na rozdestvenskom bazare“ [,Drei Zaren auf einem Weih-
nachtsmarkt“] Svarc (2002a, Bd. 1, S. 228).

93 ,Son“[,Traum“], Svarc (2002b, Bd. 2, S. 91).

94 ,Son kak vid smerti“ [,,Ein Traum als Todesart“], Svarc (2008a, Bd. 3, S. 161).

95 ,Ja podrugu umersuju videla“ [,Ich sah eine verstorbene Freundin“]. Svarc (2002b, Bd.
2, S.171).

06 Elena Svarc ist eine praktizierende orthodoxe Christin gewesen, wie zahlreichen Erin-
nerungen und Tagebucheintrdgen zu entnehmen ist (z. B. Tagebucheintrage vom 25.
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Die Phantastik in den Traumgedichten von Svarc bildet das dritte Grof3-
gebiet mit eigenen Schwerpunkten aus. Zum einen dominiert in diesen Ge-
dichten die poetische Entfaltung typischer Traumeigenschaften, etwa wenn
ein hoher Grad an Bizarrheit der Traumbilder und -ereignisse entwickelt
wird. Die Traumlandschaften in diesen Gedichten erscheinen weder an Logik
oder Vernunft noch an eine géttliche Seinsschicht gebunden zu sein. So fin-
det z. B. eine als Traum stilisierte Kommunikation mit einem Tier statt (Vo-
gel, Bar, Hund), oder es werden durch Prozesse von Verdichtung und Ver-
schiebung?” Lokalitdten im Traum aufgebaut und transformiert (,Mne vide-
los’s (v sonnom mec¢tan’e) [,Es schien mir (in einer traumhaften Traume-
rei)“]. Zum anderen sind solche phantastischen Traumgedichte eine Schilde-
rung der Transzendierung des lyrischen Subjekts, das im Traum durch eine
kontemplativ-reflektierende Haltung die Vereinigung mit Gott vollzieht
(,Okna vo sne“ [,Fenster im Traum*]). Der Unterschied zu der eigenstandi-
gen Kategorie der religiés motivierten Traume besteht im verborgenen, bi-
zarren und nur assoziativ erschliefSbaren Charakter der mystischen Erlebnis-
se. In einem dritten Fall wird der fantastische Traum auch als Quelle schop-
ferischer Inspiration dargestellt (,Pismo vo sne“ [,Ein Brief im Traum“]).
Dennoch dient in vielen Féllen die Phantastik auch als ein Mittel, verborgene
Lesoterische Erkenntnisse tiber die menschliche Natur, ihre Zusammenset-
zung aus verschiedenen Instanzen (Leib, Seele, Geist), zu verbildlichen.

Die geschilderten Schwerpunkte lassen sich im Gesamtwerk der Autorin
feststellen, wobei sie bis in die 2000er Jahre in einem relativen Gleichgewicht
stehen. Ab dieser Zeit beginnt jedoch, bedingt durch den Tod der Mutter und
die eigene Krankheit, eine Art Reflexion der Vergdnglichkeit in Form von Ta-
gebiichern, Prosatexten und Gedichten, die das Ableben und den Glauben ins
Zentrum der dichterischen Auseinandersetzung mit dem Traum riickt.

Die Erstellung eines thematischen und funktionellen Profils der Traum-
motivik bei Svarc erweist sich allerdings als problematisch. Zum einen lasst
sich eine thematische Heterogenitdt feststellen, bei der eine betrdchtliche
Zahl von Gedichten nicht von diesem Kategorisierungsmuster erfasst werden
kann. Zum anderen aber sind die besonders traumaffinen Gedichte nicht nur
einer Kategorie zuzuordnen, sodass sie als Referenzwerke zugleich fiir meh-
rere davon dienen konnen.

August 2006, 5, 151 oder vom 27. April 2008). Neben den Kirchenbesuchen hat sie auch
gefastet und ihre Zugehorigkeit zum christlichen Glauben stets betont. (Tagebuchein-
trag vom 4. September 2009).

97 Siegmund Freud beschreibt die Verdichtung und die Verschiebung als zwei Grund-
elemente der Traumarbeit. In Freud (19684, S. 284-315).
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2.6. Fragestellung und methodische Vorgehensweisen

So ist festzuhalten, dass die thematischen, funktionellen oder genrespezifi-
schen Eigenschaften der Traumdichtung von Elena Svarc, auch wenn sie pri-
sent sind, sehr schwer fiir eine systematische Darstellung ihrer oneirischen
Werke bemiiht werden konnen. Die Vorgehensweise, die auf die Texte Ol'ga
Sedakovas angewendet wird, lasst sich nicht auf die Untersuchung der Lyrik
von Svarc iibertragen. Auch wenn eine Periodisierung ihres Werkes in Bezug
auf die Verwendung des Traummotivs moglich ist (siehe Abschnitt 2), er-
weist sich die thematische Ausrichtung dieser Texte als hochgradig different
und verweigert sich einer Systematisierung, wie sie dagegen im Fall von Se-
dakova vorgenommen werden konnte, die mit bestimmten Themenkatego-
rien arbeitet, wie z. B. dem Wiegenlied, dem religi6s-mystischen Gedicht,
Gedichten, die den Schlaf thematisieren usw.

Die Textauswahl kann daher auch nicht durch einen systematischen Be-
zugsrahmen begriindet werden, der eine inhaltliche oder funktionelle Basis
hat. Im Unterschied zur Analyse des Traums bei Sedakova, welche themati-
sche Ordnungen erlaubt, wird hier eine Untersuchung des Traums unter-
nommen, welche die poetischen Darstellungsweisen des Traums und sein
Verhiltnis zum lyrischen Subjekt in den Vordergrund riickt. Eine Besonder-
heit des Traumsubjekts bei Svarc ist, dass es als produktiver Generator der
Trauminhalte auftritt. Hierin liegt ein entscheidender Unterschied zu Se-
dakova, wo sich das Subjekt auf verschiedene Figuren und in verschiedene
Perspektiven verlagern kann.%®

Die Subjektkategorie wird ausgewahlt, weil sie am besten den transzen-
dentalen Charakter von Svarc’ Dichtung zum Vorschein bringt: Das lyrische
Subjekt kann im bzw. durch den Traum von einem immanenten Zustand in
die Transzendenz aufsteigen. Diese Verwandlungsfihigkeit der Subjektin-
stanz bedingt auch ihre verschiedenen Ausdrucksformen in den Traumge-
dichten, die nach ihrer Prdsenz in Realitdt und erzdhlten Trauminhalt einge-
stuft werden konnen. Eine erste Erscheinungsform ist das lyrische Subjekt als
Figur eines Erzdhlers, das bis auf die Wiedergabe des Trauminhalts nicht di-
rekt in das Traumgeschehen involviert ist (,Devocka i krysa“ [,Das Madchen
und die Ratte“]). Diese Subjektform ist duferst selten im Gesamtwerk von
Svarc, die ihre lyrischen Subjekte gerne als Teilnehmer am Geschehen dar-
stellt. Das lyrische Subjekt kann sowohl als eine Erzihlerfigur auftreten als
auch in der Gestalt eines gespaltenen Ich, dessen Hypostasen sich in einer
Traumszenerie manifestieren, die verschiedene Formen aufweist: 1). Ein se-
hendes, kontemplativ ausgerichtetes und sich an den Traum erinnerndes Ich
(,Ja podrugu umersuju videla“, [, Ich sah eine verstorbene Freundin“]) 2). Die

98 Henrieke Stahl weist als erste auf die besondere Bedeutung des lyrischen Subjekts im
Werk von Elena Svarc hin. Siehe dazu Stal’ (2013b).
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Darstellung als eine Figur in einer Progression von Handlungen oder ei-
nen Teil der Szenerie im Traum umfassen, die intuitiv, mystisch oder inspira-
tiv motiviert sind (,Okna vo sne“ [,Fenster im Traum“], ,Kre$¢enie vo sne“,
[,Taufe im Traum“], ,Pis'mo vo sne“ [,Ein Brief im Traum“]). Letztere ist
auch die am hdufigsten zu beobachtende Subjektform. Eine weitere Form
von Subjektivitdt im Traum ist das luzide Ich, das sich bewusst ist, dass es
traumt und den Traum aus dem Schlafzustand wiedergibt ,Son kak vid smer-
ti“ [,Ein Traum als Todesart‘]. In den letzten Gedichten von Svarc lasst sich
eine Form lyrischer Subjektivitit beobachten, die in ihrem fritheren Werk
nicht so intensiv prasent war und die sich durch einen hohen Grad an Perso-
nalisierung auszeichnet: Die Merkmale des lyrischen Subjekts orientieren
sich an der autobiographischen Person Svarc, sodass lyrisches Ich und histo-
rische Person sich kaum mehr unterscheiden lassen.

2.7.  Lyrisches Subjekt als Erzdhler

Die erste zu behandelnde Erscheinungsform lyrischer Subjektivitdt in den
Traumgedichten Elena Svarc’ bezeichnet die Wiedergabe des Traums, wobei
das lyrische Subjekt weder passiv noch aktiv in das Traumgeschehen invol-
viert ist. Das lyrische Subjekt fungiert hiermit als Erzdhler eines Traums, der
nicht auf seine Figur projiziert werden kann. Ein Beispiel fiir diese Subjekt-
form ist das Gedicht ,Devocka i krysa“.

Devocka i krysa

1 Devodka §la s krysoj na plece,
Krysa rasplastalas’, kak pogon.
Etomu nikto ne udivljalsja,
Potomu ¢to éto - drevnij son.

5 Krysa zivo-Zivo posmotrela,
Gladit devocka ej korneplodnyj chvost,
A sama - seree, ¢em kartoska,
Ne posla e$ce ni v cvet, ni v rost.
Sneg ich kroet seren’kim puskom,

10 Udivljajas’ drevnosti sojuza.
Krysa dysit v tonkoe ugko -
(No naprasno) - kak nemaja Muza.%

99 Svarc (2002a, Bd. 1, S. 292).
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Das Mddchen und die Ratte

1 Ein Mddchen ging mit einer Ratte auf der Schulter,
die Ratte breitete sich platt aus wie ein Schulterstiick.
Dartiber staunte niemand,
weil das ein alter Traum ist.

5 Die Ratte guckte quicklebendig,
das Mddchen streichelt ihren wurzelgemiiseartigen Schwanz
und sie selbst - grauer als Kartoffel,
hat noch weder Farbe noch Wuchs.
Der Schnee bedeckt sie mit grauem Flaum,

10 staunend iiber die Altertiimlichkeit dieses Bundes.
Atmet die Ratte ins zarte Ohrchen -
(aber umsonst) - wie eine stumme Muse.

Das Gedicht aus dem Jahr 1994 zeichnet sich durch zwei Eigenschaften aus,
die eine grofle Ahnlichkeit mit einem realen Traumerlebnis haben. Zum ei-
nen ist dieses eines der wenigen Traumgedichte von E. Svarc, in dem ein lyri-
sches Ich nicht unmittelbar an dem Traumgeschehen beteiligt ist. Die
Traumwiedergabe erfolgt mittels einer erzdhlenden Instanz, die aber nicht
im Traum selbst agiert. Diese Darstellung ist eher eine Ausnahme in der
Traumdichtung von Svarc (eigentlich fiir ihre Gesamtdichtung), da ihre
traumaffinen Texte meistens aus der Perspektive einer in den Traum invol-
vierten Person wiedergegeben werden, die als lyrisches Ich zu identifizieren
ist und damit die eigene Perzeption der Trauminhalte darstellt. Zum anderen
ist dieses Gedicht durch einen hohen Grad an Bizarrheit gekennzeichnet und
von visuellen Assoziationen gepragt, sodass eine maximale Anndhrung an ein
tatsachliches Traumerlebnis erreicht wird. Die phantastischen Ziige des Ge-
dichts werden auf vielen verschiedenen Ebenen realisiert und umfassen u. a.
die Darstellungsweise, die Kommunikation zwischen den einzelnen Figuren,
die Umwertung von Symbolen usw.

Der phantastisch-bizarre Charakter wird bereits im Titel sichtbar, in dem
zwei Figuren aufeinander bezogen werden, die i. d. R. nicht miteinander
agieren wiirden: das Madchen und die Ratte. Dabei ist die Ratte ein relativ
seltenes, aber von der Bedeutung her konstantes Symbol in der Dichtung von
Svarc. Das Tier verweist meistens auf den Tod'®® oder wird in Texten ver-
wendet, die einen absurden, von der Realitdt abgelsten Inhalt aufweisen.”

Das Geschehen wird nicht von vornherein als Traum bezeichnet. Das
Traumbild wird durch die zwei Hauptpersonen im Text dominiert, die bereits
am Anfang eine sehr bizarre Ansicht darstellen: ein kleines Madchen und eine
Ratte auf seiner Schulter, die sich platt daran klebt wie ein Schulterabzeichen.

100 Vgl. dazu Gedichte wie ,Starost’ knjagini Daskovoj“ [,Das hohe Alter der Fiirstin
Daskova“] oder ,L’ESPRIT DE VENISE“.

101 Vgl. dazu das Gedicht ,Plavanie* [,Schwimmen“] aber auch die Erzdhlung ,Sny*
[,Traume“].
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Dieser zundchst sehr ungewdhnliche Anblick wird in seinen phantastischen
Zugen gleich relativiert, indem die Erzdhlerinstanz das Erzéhlte als Traum be-
zeichnet, der in seiner Sonderbarkeit niemanden verwundert.

Die Kontextualisierung des Geschehens als Traum steigert aber paradox-
erweise seinen phantastischen Charakter, in dem der Traum als ,drevnij“ [al-
ter, altertiimlich] bezeichnet wird. Es handelt sich also nicht um ein einmali-
ges und individuelles Traumerlebnis, wie das bei Traumen normalerweise der
Fall ist, sondern, so das Gedicht, um eine in der fernen Geschichte verwurzelte
Traumerzdhlung, die kollektiv ist. V. 3 impliziert weitere Beobachter dieses
Bildes, die nur durch eine fehlende Reaktion auf die Traumszenerie prasent
sind, aber dennoch am Traum teilhaben. Das angesprochene Altertum (russ.
drevnost’) ldsst sich auf die Antike beziehen, worauf auch der Vergleich der
Ratte mit einer Muse hindeutet. Gleichzeitig verweist der Text aber auf keine
antiken Texte, die den Trauminhalt beeinflusst haben kénnten.

Auf diese Weise wird eine traumhaft-phantastische Welt kreiert, in der
das Mddchen und die Ratte die Hauptfiguren sind, die sich im Traum in der
Prasenz anderer Figuren bzw. anderer Menschen bewegen. Der Schnee,
hervorgehoben durch seine Personifikation, unterstreicht den surrealen
Charakter des Traumbildes.

Die beiden Hauptfiguren stehen in einem engen Verhiltnis zueinander,
das sich aus der korperlichen Nahe (auf der Schulter) und dem vertrauten
Umgang seitens des Madchens mit einem Tier (Streicheln des Ratten-
schwanzes, eine erotische Konnotation) ergibt. Diese Figurenkonstellation
scheint auf dem ersten Blick eine Art Symbiose zu sein, dennoch bleibt der
logische und niitzliche Bezug zwischen dem Mdadchen und der Ratte aus. Da-
zu wird die Ratte als der aktivere, dominante Teil in diesem Biindnis darge-
stellt: Sie wird 6fter erwahnt als das Madchen (3 Mal), nimmt die Stelle eines
Schulterstiicks ein, was traditionell fiir Rang und Auszeichnung steht, wird
als die lebendigere Figur abgebildet, da sie das Mddchen anblickt und mit ihr
auf eine nonverbale Art zu kommunizieren scheint. Die Ratte ist in diesem
Kommunikationsakt die treibende Kraft, indem sie in das Ohr des Madchens
haucht. Der Vergleich ,kak nemaja Muza“ [wie eine stumme Muse] verdeut-
licht ihre eigentliche Stellung im Traumbild: Sie dient als Inspirationsquelle
des Madchens, was auch aus der letzten Handlung der Ratte, dem Hauchen,
ersichtlich wird (dy$it - vdochnovenie'®?).

Die scheinbare Vorrangstellung der Ratte wird dann aber gleich relativiert,
indem auf mehreren Ebenen gezeigt wird, dass die Kommunikation zwischen
ihr und dem Madchen fehlschldgt. Die Verstandigung erfolgt nicht durch
Worte oder Zeichen, sondern durch das Atmen in das Ohr des Madchens.
Auch die Aufnahmemdglichkeit seitens des Madchens wird als sehr einge-

102 Die lexikalischen Bedeutungen der Worter beziehen sich aufeinander wie spirare —
inspiratio.
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schrankt dargestellt (,tonkoe usko“ [zartes Ohrchen]). Die letzte Verszeile des
Gedichts verwirft die Kommunikation zwischen Ratte und Madchen, indem
die Erzdhlerstimme den gesuchten Kontakt fiir gescheitert erklart (,no
naprasno“ [aber umsonst]) und die Ratte als ,,stumme Muse“ bezeichnet.

Die Darstellung der Ratte unterstreicht den phantastischen Charakter
des Traums, da sie in diesem traumaffinen Kontext vollig von ihrer deutlich
negativen Bedeutung abgekoppelt ist. Wird sie in der Welt der wachen Men-
schen gewohnlich als ein ekelerregendes Tier angesehen, so ist sie im Traum
ein Element der Szenerie und wirkt keineswegs abstofdend.'®3 Vielmehr wird
sogar die besonders innige Beziehung zwischen ihr und dem Madchen, das
keine Beriihrungsangste zeigt, geschildert, sodass am Ende die Ratte mit dem
hochkulturell und poetisch konnotierten Bild der Muse verglichen wird.

Neben den phantastisch agierenden Figuren in der geschilderten Szene
zeichnet sich auch eine Kette von Assoziationen und Bildiibergdangen ab, die
den Traumcharakter des Gedichts zusdtzlich verstarkt. Die erste solcher
Transformationen anhand von duflerlichen Eigenschaften findet zwischen
dem Maédchen und der Ratte statt.

Das Madchen streichelt den wurzelgemiiseartigen Schwanz der Ratte (V. 6)
und wird selbst in der ndchsten Verszeile mit einer Kartoffel verglichen, die
(auch wenn die Kartoffel zu den Nachtschattengewachsen und nicht zu den
Wurzelgemiisen zihlt) unterirdisch und als Knolle wachst. Das Mddchen selbst
ist klein und grau, sodass es der physischen Erscheinung der Ratte sehr dhnelt.
Der Schnee, der die beiden mit demselben grauen Flaum (ein Ausdruck, der fiir
Federn oder Fell oder auch fiir flaumige menschliche Haare verwendet wird)
bedeckt, erlaubt nicht mehr, die Nuancen des Grau zwischen Ratte und Mad-
chen zu unterscheiden. Eine weitere korperlich bedingte Assoziation lasst sich
in V. 1 feststellen, in der das Ohr des Madchens in Grofie und Beschaffenheit
(klein und zart) sehr einem Rattenohr dahnelt.

All diese Phdanomene, die das Gedicht auf den Ebenen der Darstellung,
der Figureninteraktion und der Assoziationen aufweist, entsprechen den Ei-
genschaften einer Traumerfahrung, die von visuellen Unstimmigkeiten, logi-
scher Inkompatibilitdt und ineinanderflieffenden bzw. sich ineinander trans-
formierenden Bildern bestimmt wird. Es ist zu vermuten, dass die Erzahler-
instanz diesen Traum trdumt und dadurch als Traumsubjekt agiert.

103 Auch wenn die Ratte in vielen asiatischen Kulturen positiv belegt ist, wird sie im eu-
ropdischen Raum traditionell mit Ekel, Krankheit und Gefahr verbunden. Auch in der
Kunst gibt es kaum eine Umdeutung dieses Motivs, vgl. dazu Butzer / Jacob (2012,
336-337). In der christlichen Literatur wird die Ratte meistens mit dem Martyrium der
St. Fina verbunden, die am Ende ihres Lebens so schwach war, dass sie sich nicht ge-
gen die sie anfressenden Ratten wehren konnte. Dieses Bild wird im Fresko von Bene-
detto da Maiano , Verkiindigung des Todes der Santa Fina“ als Teil der Santa Fina Ka-
pelle in San Gimignano, Italien, dargestellt.
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Das Traumsubjekt entwickelt beispielsweise die Assoziationskette in der
Traumdarstellung und verfiigt tGber ein gewisses Vorwissen (,drevnij son“
[alter Traum]), wodurch das Geschehen als Traum identifiziert wird. Auch
eine Allwissenheit lasst sich der Erzahlerinstanz zuschreiben, die sich darin
manifestiert, dass diese sich in die Perspektive anderer Figuren versetzen und
so Uber deren Gefiihlsregungen berichten kann. So weifd das Subjekt, dass die
phantastisch anmutende Ansicht des Madchens und der Ratte niemanden in
Staunen versetzen wird und, im Gegenteil, dass die Ratte tiber die Dauer der
Verbindung mit dem Madchen staunt (V. 10). Dazu lassen sich Vergleiche
und Bewertungen beobachten (,kak pogon*, ,kak nemaja muza®, ,,naprasno“
[wie ein Schulterstiick, wie stumme Muse, umsonst]), die nicht aus dem
Traumgeschehen generiert werden, sondern der subjektiven Imagination des
Erzdhlers zugeschrieben werden konnen. Damit ist dieses Gedicht eine Er-
zdhlung, die einen Traum ohne die zeitliche Absetzung der Erinnerung fast
zeitgleich mit dem Prozess des Traumens wiedergibt. Traum- und Realwelt
fallen so zusammen in der Figur des Erzdhlers bzw. des Traumsubjekts.

2.8. Erzdhlsubjekt als Teil des Traums

Eine weitere Erscheinungsform des lyrischen Subjekts in der Traumdichtung
von Elena Svarc ist die Erzihlerinstanz, die partiell in das Traumgeschehen
involviert ist und dieses als Traumerinnerung wiedergibt. Die Erzdhlerfigur
ist in diesem Fall zwischen dem Trdaumen und dem Wachen situiert und ver-
eint diese zwei Zustidnde in sich. Eine solche Verbindung durch die Erzahler-
figur ldsst sich an einem Gedicht aus dem Zyklus , Trudy i dni Lavinii, mo-
nachini iz Ordena obrezanija serdca (Ot RoZdestva do Paschi)“ [,Werke und
Tage der Lavinija, einer Nonne aus dem Orden der Herzensbeschneidung
(Von Weihnachten bis Ostern)“] veranschaulichen.

Der Zyklus riickt eine fiktive lyrische Figur in das Zentrum, der die Au-
torschaft der Gedichte zugeschrieben wird*4 - die Nonne Lavinija. Sie wird

104 Svarc dufert sich selbst zu diesem Autorkonstrukt in einem Interview mit Anton
Nestorov: ,U menja bylo neskol’ko masok, v stichach: ,Kinfija“, ,Lavinija“. Ni odna iz
nich ne prirosla... Vse kak-to sosli. Inogda maska neobchodima dlja vyjasnenija, ¢to Ze
est’ ty sam, - v kazdom Zivut neskol’ko person, i nuzno vremja, ¢toby najti, ponjat’ is-
tinnoe lico. I dlja étogo trebuetsja, ¢toby predvaritel'no byla kakaja-to maska. A ta
vseobscaja, kollektivnaja zizn’, kogda vazno bylo ponjatie ,kruga®“, - ona sama po sebe
sposobstvala masoc¢nosti. Ja, mozZet, otno$us’ sliSkom individual'no ko vsemu, no v
su$¢nosti, ¢to takoe ,ja“ - dlja menja éto vse ravno vopros daleko ne resennyj, ni v sti-
chach, ni v Zizni.“ [Ich hatte einige Masken, in den Gedichten: ,Kinfija“, ,Lavinija“.
Keine ist an mir angewachsen... Alle sind irgendwie vergangen. Manchmal ist eine
Maske zur Verdeutlichung nétig, was Du eigentlich bist, - in jedem wohnen einige
Personen, und es braucht Zeit, um das echte Gesicht zu finden und zu begreifen. Und
dafiir ist es notig, dass vorher irgendeine Maske existiert. Und dieses allgemeine, kol-
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als eine lyrische Instanz dargestellt, die eine Art alter ego von Svarc ist. Ver-
starkt wird diese Fiktion durch die Vorrede des Herausgebers der Gedichte'®
von Schwester Lavinija, der ihre Veroffentlichung in seiner Zeitschrift fiir
moderne Psychologie damit begriindet, dass Lavinija aus psychoanalyti-
scher Sicht ein aufderst interessanter Fall sei. Nicht nur, dass sie von Visio-
nen heimgesucht wurde und in ihrer unkonventionellen Weise tiefreligios
war, sie habe vor allem ihren Verstand bei der Begegnung mit dem Unbe-
wussten verloren, das explosionsartig in das Bewusstsein eingedrungen sei
und dieses iiberfordert habe:

Nam kaZetsja, éto budet nebezinteresnym kak primer spontannogo vzryva bes
soznate’nogo, s kotorym ne moZet spravit'sja sovremennoe soznanie. Sestra La-
vinija smelo, ja by daZe skazal - derzko, posla navstrec¢u étomu vzryvu i popla-
tilas’ za éto, kak nam izvestno, rassudkom.

Uns scheint es, das wird kein uninteressantes Beispiel der spontanen Explosion des
Unbewussten sein, das unser modernes Bewusstsein nicht verarbeiten kann. Schwes-
ter Lavinija ist tapfer, ich wiirde sogar sagen wagemutig, dieser Explosion entgegen-
gegangen und hat dafiir, wie uns bekannt ist, mit dem Verstand bezahlt.*®

Der tiefe Glaube von Schwester Lavinija wird in diesem Vorwort zusammen
mit ihrem ,organischen Okumenismus* und ihrem unorthodoxen Zugang zu
religiosen Inhalten betont. Der Zyklus selbst rechtfertigt diese Bewertung des
Herausgebers und hebt nicht nur den christlichen bzw. 6kumenischen Kon-
text hervor, sondern prasentiert eine extrem individuelle Glaubenspraxis, bei
der der gelebte Glaube, nicht das kanonische Glaubensbekenntnis von Be-
deutung ist. Dies wird am Beispiel des Titels deutlich. Bereits dort wird der
Orden genannt, in dem Lavinija ihr Leben verbringt: der Orden der Herzens-
beschneidung. Die individuelle Gestaltung von Glaubensinhalten wird auch
durch den Namen der Nonne betont: Lavinja ist die Ehefrau des Aeneas und
verweist damit auf die rémische Mythologie. Die Zugehorigkeit von Schwes-
ter Lavinija zu einem Orden hebt sie auch von der orthodoxen Tradition ab,
in der, anders als in der rémisch-katholischen Welt, keine Orden existieren.
Einen solchen Orden gibt es also nicht, aber sein Name findet sich in ei-
nem von insgesamt zehn verschiedenen Epigraphen wieder, welche der Ge-
dichtsammlung vorangestellt sind. Es ist ein Zitat aus dem Neuen Testament
(Rom. 2,29) und deutet ein Verstindnis des Glaubens nicht als Ritual und
Gesetz, sondern als eine personliche Hinwendung zum Géttlichen an. Die

lektive Leben, als der Begriff des ,Zirkels“ wichtig war, - begiinstigte an sich die Mas-
kenhaftigkeit. Es kann sein, dass ich einen zu sehr individuellen Bezug zu allem habe,
aber im Wesentlichen bleibt die Frage, was ,ich“ ist, fiir mich bei Weitem unbeant-
wortet, und zwar weder in den Gedichten noch im Leben.] http://ithaca-
66.livejournal.com/10731.html (02/04/2020).
105 Ajzenstejn bezeichnet die Figur des Verlegers als ,Parodie®. In: Ajzenstejn (2015, S. 154).
106 Svarc (2002b, Bd. 2, S. 167).
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Ausfithrung kanonisch festgelegter Regeln wird in diesem Sinne nicht als
Weg zur Gotteserfahrung aufgefasst, solange der Glaube nicht in dem einzel-
nen Individuum verwurzelt ist. Der Glaube, der von Herzen kommt, wird
hiermit dem religiosen Ritus iibergeordnet.

Der Zyklus umfasst 78 durchnummerierte Gedichte, die verschiedene
Lange, Aufbau und thematische Ausrichtung aufweisen, in denen Lavinija als
lyrisches Subjekt agiert. Oft reflektiert sie Ereignisse des Tages oder der nicht
so weit entfernten Vergangenheit, sodass die einzelnen Gedichte den Charak-
ter eines seelischen Tagebuches haben. Die Tage, also die zeitliche Dimension,
werden in Klammern scheinbar deutlich definiert: ,Ot RoZdestva do Paschi®
[,Von Weihnachten bis Ostern“]. Einerseits umfasst ein solcher Zeitrahmen
das Leben und die Auferstehung Jesu, andererseits ist das der Winter, der
nach der Wintersonnenwende langsam vergeht und in den Friihling iibergeht.
Die Struktur des Zyklus kniipft also an die Pseudofiktion der dichtenden Figur
an, die sich im Titel widerspiegelt, und ist an die genannte Zeit gebunden.

Neben dem durchgehenden lyrischen Subjekt Lavinija zeichnet sich das
Thema der leidenden Schwester, die die Instanzen ihrer spirituellen Suche in
Gedichtform wiedergibt, als Gemeinsamkeit der Gedichte ab. Die Uberschrei-
tung des gewohnlichen Bewusstseins in geistige Dimensionen erfolgt mittels
Initiation, Gebet, Fasten, Meditation, aber eben auch durch Traumerfahrungen.

Die Traume Lavinijas zeichnen sich dadurch aus, dass durch sie die Nonne
gleichzeitig zwei Welten bewohnt: die materielle, die fiir sie graduel an Bedeu-
tung verliert, und die andere, transzendente Welt, die durch den Traum der
Immanenz gleichgestellt wird. Diese Aquivalenz von Dies- und Jenseits nimmt
durch eine Art ihres Traumens einen besonderen Ausdruck an, der den Unter-
schied zwischen Traum und Wachsein authebt: Ereignisse, die Lavinija im
Traum auslost, existieren nach dem Aufwachen fiir sie weiter.

Die Vergegenwartigung der Transzendenz in der Immanenz kommt auf
verschiedene Weise zustande. In dem zu betrachtenden Gedicht spielen zwei
Aspekte des Traums eine wichtige Rolle: der Traum als Verbindung mit dem
Jenseits und als Methode zur Erfahrung des Todes.

Ja podrugu umersuju videla
1 Ja podrugu umersuju videla
Vsju no¢’ naprolet vo sne.
Mozet byt’ - i ona menja videla
Na toj storone?
5 NeuZeli my toZe dlja nich
Tak bely, tak bedny slovami
1 v slezach strasny i mily,
Kak Zenich v zerkalach, za sve¢ami?'°7

107 Svarc (2002b, Bd. 2, S. 171).
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Ich sah eine verstorbene Freundin
1 Ich sah eine verstorbene Freundin
die ganze Nacht hindurch im Traum.
Vielleicht - hat sie mich auch gesehen
Auf jener Seite?
5 Sind wir vielleicht fiir sie
so blass, so wortkarg
und unter Tranen zugleich furchterregend und lieb,
wie ein Brautigam in den Spiegeln, hinter den Kerzen?

,Ja podrugu umersuju videla“ [,Ich sah eine verstorbene Freundin®] ist das
sechste Gedicht in dem Zyklus. Es besteht aus einer Strophe, die wiederum
acht Verszeilen enthalt. Der Text teilt sich in drei Sinnabschnitte auf, die mit
den insgesamt drei Satzen des Gedichts zusammenfallen. Im ersten Sinnab-
schnitt (V. 1 u. 2) wird der Traum benannt, um den es im Gedicht geht. Das
lyrische Subjekt ,ja“ ist zu Beginn der ersten beiden Verszeilen positioniert
und riickt sich auf diese Weise zundchst selbst in den Vordergrund. In der
Kombination mit dem Verb im Prateritum (,,videla“ [sah]) wird deutlich, dass
es hier einen Traum erinnert. Im Unterschied zu den anderen zwei Sdtzen im
Gedicht, die als Fragesdtze formuliert sind, handelt es sich hier um einen
Aussagesatz, der die einzige Tatsache, den Trauminhalt, hervorhebt. Die bei-
den anderen Sinnabschnitte des Gedichts hinterfragen diesen Inhalt und re-
prasentieren die Reflexion des wachen Subjekts.

Direkt zusammen mit dem Subjekt wird auch das Objekt des Satzes und
zugleich der Gegenstand des Traums eingefiihrt. Die inversive Positionierung
des Objekts vor dem Pradikat, unterstrichen durch eine weitere Inversion von
Adjektiv und Substantiv des Objekts (podrugu umeruju [verstorbene Freun-
din]), und seine Stellung direkt nach dem Subjekt betonten dieses Objekt im
Gleichmaf zur Hervorhebung des Subjekts. Durch die Inversionen wird eine
besonders enge Verbindung zwischen der traumenden Nonne und ihrer ver-
storbenen Freundin hergestellt und gleichzeitig die durch den Tod scheinbar
unmoglich gewordene Beziehung zwischen den beiden akzentuiert.

In diesem ersten Sinnabschnitt wird aufSerdem die Ungewohnlichkeit des
Traums hervorgehoben, der nicht in einer bestimmten Schlafphase stattfin-
det, sondern sich tUber die Gesamtdauer des Schlafes erstreckt und keinen
traumtypischen Szenenwechsel beinhaltet, sodass der einzige Inhalt, der in
der Erinnerung aufbewahrt wird, die tote Freundin selbst ist. Die Tote ist der
Traum selbst. Das ungewo6hnliche Phdnomen des stehenden Traumbilds an-
stelle der tiblichen Fluktuation 16st die Reflexion des Traums durch das Sub-
jekt im wachen Zustand aus, das in den beiden folgenden Sinnabschnitten
uber die Beziehung zwischen Toten und Lebenden nachdenkt.

Die Ndhe zwischen dem Subjekt und dem im Traum gesehenen Objekt
wird von der zweiten Sinneinheit des Gedichts unterstrichen, in welchem
eine Vermutung zur Erklarung des ungewohnlich andauernden Traumbildes
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geduflert wird — auch die Verstorbene kénnte die Traumerin gesehen haben.
Damit hebt die Trauminterpretation der Nonne die Grenzen zwischen Tod
und Leben auf. Die gestorbene Freundin wird nicht als Tote dargestellt, was
aus dem Verb ,videla“ ersichtlich wird, das zunachst zwei Mal auf das lyri-
sche Subjekt, dann auf die Verstorbene angewendet wird. Mit den Blicken,
die die beiden Frauen in der reflektierenden Vorstellung Lavinijas austau-
schen, verandert sich auch die Subjekt-Objekt Struktur des Textes: Wahrend
im ersten Satz die Nonne Subjekt ist und die Freundin als Objekt angeschaut
wird, ist im zweiten Sinnesabschnitt umgekehrt die Verstorbene das Subjekt
und Lavinija das Objekt, auf welches der Blick gerichtet wird.

Dieser umgekehrte Bezug von Subjekt und Objekt findet dabei im Rah-
men einer gleichbleibenden Satzkomposition statt. Im ersten Satz ist ,ja“ das
Subjekt, gefolgt von dem Objekt (,podrugu umersuju”, [verstorbene Freun-
din]) und das Verb ,videla“ und einer Ortsangabe ,vo sne“. Der zweite Satz,
in dem die Tote das lyrische Subjekt erblickt, ist analog aufgebaut: Hier sieht
die Freundin die Nonne, wobei das Verb in derselben Form (Praiteritum, Sin-
gular, feminin) eingesetzt und abschliefend eine Ortsangabe gemacht wird:
,Na toj storone [auf jener Seite]. Zusatzlich wird diese Kommunikation zwi-
schen Subjekt und Objekt durch den daraus entstandenen Reim (,,vo sne - na
toj storone” [im Traum - auf jener Seite]) betont.

Entsprechend setzt der dritte und letzte Satz bzw. Sinnabschnitt des Ge-
dichts die Reflexion des Subjekts fort, verallgemeinert sie auf die Vermutung
der Schau der Welt der Lebenden durch die Toten und fragt, was bzw. wie
die Toten diese wahrnehmen. Der Satz enthlt kein Vollverb und impliziert
im Unterschied zum Préteritum der ersten beiden Sinnabschnitte ein Pra-
sens. So findet eine Trennung zwischen Traum und Wachzustand der Refle-
xion statt, welcher auf der inhaltlichen Ebene die Unterscheidung einer Welt
der Toten (,,oni“ [sie]) und einer Welt der Lebenden (,my“ [wir]) entspricht.

Paradoxerweise iibertragt dabei Lavinija die Sichtweise der Lebenden auf
die Toten: So sehen in Lavinijas Uberlegung die Lebenden aus der Perspekti-
ve des Jenseits genauso blass und stumm aus und verursachen bei den Toten
dieselben Gefiihle des Schreckens und der Trauer wie die Toten in der Welt
der Immanenz. Auf diese Weise werden die beiden getrennten und scheinbar
so verschiedenen Welten durch Lavinijas Sicht einander dhnlich.

Die letzte Zeile des Gedichts enthdlt einen Vergleich dieser Traumdeu-
tung, der ebenfalls ein duales Bild erschafft. Die Spiegel, in denen sich der
Brautigam widerspiegelt, implizieren die platonische Unterscheidung von
Urbild (Idee) und Abbild (Erscheinung), wobei nur letzteres, die Spiegelung,
fiir das lyrische Subjekt sichtbar ist. Allerdings ist die Spiegelung des Brauti-
gams nicht, wie der platonische Bezug nahelegen konnte, die Entsprechung
zum Schein des Abbildes, sondern wider Erwarten das Urbild, indem es pro-
phetisch fiir die Zukunft steht, wie sich aus der Verbindung des Bildes mit
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dem folkloristischen Brauch des Wahrsagens (gadanie) ergibt. Bei diesem
Brauch werden zwei Spiegel gegeniibergestellt und zwei Kerzen angeziindet,
sodass die Reflexionen in den Spiegeln eine Art Korridor bilden. Das junge
Madchen kann im Spiegel seinen zukiinftigen Brautigam erblicken. Der Ver-
gleich impliziert hiermit die Verkehrung von Tod und Leben - die Welt der
Toten ist das eigentliche Leben, die Welt der Lebenden - die der Toten. Dem-
entsprechend bildet die Bezeichnung fiir das Jenseits (,po toj storonu“) im Ge-
dicht die exakte Mitte: Das ,Jenseits“ wird mit einem eigenen Vers ausge-
driickt und bildet das Zentrum des Gedichts - die fiinfte von neun Verszeilen.

Fir die lyrische Figur ist der Traum also eine nachtliche Vision, welche
Dies- und Jenseits verbindet. Diese zwei Existenzformen werden zwar einerseits
als Wach- und Traumwelt klar von einander getrennt und durch die Traumsze-
nerie als inkompatibel dargestellt, andererseits aber werden sie in Lavinijas Re-
flexion durch inhaltliche Ahnlichkeiten und sogar ihre Umkehrung mithilfe des
Bildes der Spiegelschau beschrieben. Durch den Traum dringt fiir Lavinija der
Tod in das Leben ein und Dies- und Jenseits werden als zwei nebeneinander,
aber durch Traum bzw. Vision miteinander verbundene Welten dargestellt,
wobei die Welt des Jenseits mit dem eigentlichen oder wahren Sein belegt wird.
So wird das lyrische Ich in seiner Funktion als Erzdhler des Traumgeschehens in
zwei verschiedene Formen aufgeteilt: als Teil des Traums und als Teil der realen
WEelt, aus der es die Traumereignisse in die Erinnerung ruft.

Eine weitere Form lyrischer Subjektivitat findet sich im Gedicht ,Voron*
[,Der Rabe“], in dem der Traum eine Erinnerung ist, die als direkte Ubertra-
gung der Trauminhalte in die Realitdt wiedergeben wird:

50. Voron

1 Staryj voron serdce moe prosil -

Voronjatam svoim otnesti:
»A to zakopajut v zemlju tebja,
Mne uZ ne vyskresti‘.
5 - ,Zlaja ptica, - emu otvecala ja, -
Ty II'ju kormil i svjatych,
A menja ty sam gotov soZrat’,
Chot’, koneé¢no, kuda mne do nich®.
Otvecala ptica: ,Vymerzlo vse krugom.
10 Cholodno, gret’sja-to nado.
Ja serdce snesu v ledjanoj svoj dom,
Pokljujut pust’ izzjabsie ¢ada.
Ne $utka - tri syna i do¢’...”
Ja palku $vyrnula v nego: , Pro¢’!
15 Nod¢’ju prosnulas’ ot boli v grudi -
O, kakaja bol’ - v serdce bol’!
Sprygnul voron s posteli, na stolik, k dverjam -
S kljuva kapaet na pol krov’.'8

108 Svarc (2002b, Bd. 2, S. 200-201).
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50. Der Rabe
1 Der alte Rabe bat mich um mein Herz -
um es seinen Rabenkindern zu bringen:
,Und Du wirst in der Erde begraben,
Werde ich es nicht abkratzen kénnen®.
5 -,Boser Vogel, - antwortete ich ihm, -
Du hast Elija erndhrt und die Heiligen,
und mich bist Du bereit zu verschlingen,
obwohl ich letzten Endes ein Nichts im Vergleich zu ihnen bin
Der Vogel antwortete: ,,Alles drum herum ist gefroren.
10 Esist kalt, man muss sich aufwarmen.
Ich werde das Herz in mein eisiges Zuhause forttragen,
lass die erfrorenen Kinder es mit den Schnébeln picken.
Kein Scherz - drei Sohne und eine Tochter...
Ich schmiss einen Stock nach ihm: Verschwinde!
15 In der Nacht wachte ich wegen Schmerzen in der Brust auf -
O, was fiir ein Schmerz - ein Schmerz im Herzen!
Der Rabe hiipfte aus dem Bett, auf den Tisch, zu den Tiiren -
Aus seinem Schnabel tropft Blut auf den Boden.

Das Gedicht ,Voron® setzt die durch ,Ja podrugu umersuju videla“ erstellte
Konstruktion der Verneinung von Traum und Realitét in einer unterschiedli-
chen Art und Weise fort: Wahrend in ,Ja podrugu umersuju videla“ die Ver-
bindung zwischen Traum- und Wachwelt in Form der Erinnerung stattfin-
det, ist bei ,Voron“ die Ubertragung von Trauminhalten in die Realitit in ei-
nem wortlichen Sinne dargestellt. Die Realitit des Traums erreicht hiermit
eine weitere Stufe, indem sie nicht nur als eine alternative Welt begriffen
wird, die parallel zu unserer existiert, wie das bei ,Ja podrugu umersuju vide-
la“ der Fall war, sondern aktiv in die Wachrealitit eingreifen und diese teil-
weise zerstoren kann. Der imagindre, unreale Charakter des Traums wird
dadurch aufgehoben und seine physisch greifbare Macht als mindestens so
real wie die Realitét selbst definiert.

Das Gedicht ,Voron® ist das fiinfzigste aus dem Zyklus , Trudy i dni La-
vinii, monachini iz Ordena obrezanija serdca“ und riickt bereits mit dem Ti-
tel den Raben in den Mittelpunkt des Textes. Damit wird ein breites Assozia-
tionsspektrum aufgestellt, in dem der Rabe neben seiner klassischen Funkti-
on als Vorbote des Todes auch als Symbol der Weisheit auftritt. In der nordi-
schen und griechischen Mythologie sowie in der russischen Folklore wird
dem Raben die Rolle eines Mittlers zwischen Gottern und Menschen zuge-
schrieben, er ist eine Gestalt, die iber das Wissen der Welt verfiigt und als
Verursacher des Regens wahrgenommen wurde.’® Zusdtzlich erinnert die

109 Vgl. dazu Afanasev: ,Kak orly byli poslanikami Zevsa, tak, po svidetel'stvu Eddy,
vestnikami Odina byli dva ve$¢ie vérona. Utrom posylal ich Odin sobirat’ izvestija o
sovers$ivichsja v mire sobytijach; oni obletali ves’ mir i k poludnju vozvroscalis’ nazad,
sadilis’ na pledi otca bogov i povedali emu nd ucho sobranie vesti. [...] Po greeskim
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Inszenierung eines Gesprachs zwischen dem lyrischen Ich und dem Raben an
Edgar Allan Poes , The Raven“, wo am Ende der Rabe mit seinem Schnabel
das Herz des lyrischen ich anpickt.™

Die Darstellung des Raben als weises Wesen wird zusdtzlich durch die
Anfangsbezeichnung als ,starij“ [alt] zundchst in der ersten Verszeile des Ge-
dichts fortgesetzt, um dann direkt auf seine makabre Seite hinzuweisen: Er
bittet um das Herz des lyrischen Ich und ist personifiziert. Die Nonne tritt
nicht nur als Erzahler der Begegnung mit dem Vogel auf; sie ist aulerdem in
einen Dialog mit ihm verwickelt, wobei die Worte der Sprechenden (des Ra-
ben und Lavinijas) als direkte Rede wiedergegeben werden. Die Dialoginhalte
werden hiermit unmittelbar und ohne weitere Interpretationen eingefiihrt
und bilden dabei eine klare Grenze zwischen einem Ich, das als Erzahler fun-
giert, und einem Ich, das im Dialog mit dem Raben sichtbar ist.

Die erste Aussage des Raben (V. 3-4) bekriftigt seine negative Rolle als
Vorbote des Todes, der nach dem Herzen des lyrischen Ich trachtet. Die
Worte des Vogels kiinden das bevorstehende Ableben Lavinijas an, deren
Herz, sofern es einmal begraben ist, nicht mehr verfiigbar sein wird. Die
Antwort der Nonne folgt unmittelbar darauf und bringt neben der folkloristi-
schen und der mythologischen auch eine biblische Pragung des Rabenmotivs
mit ein, indem die Szene mit dem Propheten Elija erwdahnt wird,™ sodass der
Eindruck entsteht, als wiirde sie versuchen, den Raben durch die Erinnerung
an seine meist positive Rolle in dem biblischen Text umzustimmen."

skazanijam, voron byl vestnikom Apollona i prinosil emu svezuju klju¢eviju vodu, t.e.
dozd’ iz obla¢nych isto¢nikov. S étimi dannymi vpolne soglasny russkie pover’ja.
Postojannyj épitet vorona vescij; éto ptica - samaja mudraja iz vsech pernatych; pesni
i skazki nadeljajut ee darom slova i predve$c¢anij.“ [Wie die Adler Boten des Zeus wa-
ren, so waren nach der Edda zwei weise Raben die Boten Odins. Jeden Morgen schick-
te sie Odin los, damit sie Nachrichten tber die Ereignisse sammeln, die in der Welt
stattgefunden hatten; sie flogen tiber die ganze Welt und kamen gegen Mittag zuriick,
setzten sich auf den Schultern des Vatters der Gotter und {ibermittelten ihm ins Ohr
die gesammelten Nachrichten. [...] Den griechischen Sagen zufolge war der Rabe ein
Bote Apollons und brachte ihm frisches Quellwasser d. h. Regen aus den Wolkenquel-
len. Damit sind auch die russischen Volksglauben im Einklang. ,Der Weise“ ist die
standige Bezeichnung des Raben.] Afanas’ev (19953, S. 252).

1o Poe (1965, S. 94-100).

m Vgl 1. Kbnige 17,2-6: ,Darauf erging das Wort des Herrn an Elija, er sagte zu ihm:
,Bring dich in Sicherheit! Gehe nach Osten iiber den Jordan und versteck Dich am
Bach Kerit. Aus dem Bach kannst Du trinken, und ich habe den Raben befohlen, dass
sie dir zu essen bringen. Elija gehorchte dem Befehl des Herrn, ging auf der anderen
Jordanseite an den Bach Kerit und blieb dort. Morgens und abends brachten ihm die
Raben Brot und Fleisch und Wasser bekam er aus dem Bach.*

112 Auch wenn der Rabe normalerweise mit dem Tod assoziiert wird, wird er in der Bibel
meist in einem positiven Kontext erwdahnt. Vgl. dazu 1 Mose 8,6-7: ,Nach vierzehn Ta-
gen offnete Noach die Dachliicke, die er gemacht hatte, und lief? einen Raben hinaus.
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Auch wenn das lyrische Ich sich als Teil der Konversation mit dem Ra-
ben prasentiert, ist es die Gesprachsinstanz, die die verbale Auseinanderset-
zung verliert, was an der Verteilung der direkten Rede der beiden Kontra-
henten zu beobachten ist. Der Rabe und die Nonne sprechen zwei Mal, wo-
bei beim zweiten Mal die Rede Lavinijas nur aus dem kurzen ,Pro¢’!“ be-
steht. Die Verteilung der Aussagen ist ebenfalls zum Vorteil des Raben ge-
geniiber der Nonne. Seine direkte Rede nimmt ca. 7 Verszeilen in Anspruch
(3-4 und 9-13), wahrend die direkte Rede Lavinjas mit ca. 4 Verszeilen (5-8
und die ex-trem kurze Aussage ,Pro¢’!“ in V. 14) deutlich zuriickliegt. Die
Einstellung des lyrischen Ich dem Raben gegeniiber bleibt aber trotz dieser
unglinstigen Disproportionalitdt der direkten Rede sehr offensiv und aggres-
siv, was an den Anfeindungen (V. 5,Zlaja ptica“, V. 14 ,Pro¢’!“) sichtbar wird.

Diese Haltung der Nonne ldsst sich mit dem vom Raben begehrten Korper-
organ, dem Herzen, erkldren, das traditionell mit dem reinen Gefiihl, dem
Glauben und der menschlichen Emotion assoziiert wird.”3 Das brennende Herz
als Symbol des Glaubens wird indikativ auch in der zweiten Aussage des Raben
erwahnt, wo seine Kinder es mit den Schnébeln picken und sich dadurch auf-
warmen sollen. So gewinnt das Herz eine existentielle Bedeutung sowohl fiir
das physische als auch fiir das transzendente Leben des Raben und der Nonne.
An das Herz bindet sie ihr Wesen, sodass das Auffressen des Herzens die Ver-
nichtung des gesamten Ich bedeutet (V. 7. ,A menja ty sam gotov soZrat™).

Neben der starken Bindung an das Herz lassen sich auch einige Gemein-
samkeiten der Aussagen des Raben und Lavinijas feststellen, die eine Bezie-
hung der beiden Figuren zueinander offenbaren. Diese sprechen direkt die
andere Seite an, sodass ein sehr intensiver Kontakt entsteht (V. 3 ,tebja“, V. 6
und 7 ,ty“). Auch auf phonetischer Ebene greifen die Worte der beiden Dia-
logpartner ineinander. Die gebildeten Endreimpaare bestehen meistens aus
einem Wort des Raben und der Nonne (V. 2 Lavinja: otnesti — V. 4 Rabe: vys-
kresti; V. 3 Rabe: tebja - V. 2 Lavinja: ja; V. 13 Rabe: do¢’” - V. 14 Lavinja: proc).

Die wichtigste Verbindung zwischen den beiden Figuren wird aber erst
gegen Ende des Gedichts offengelegt, indem der bisher wiedergegebene Dia-

Er flog so lange hin und her, bis die Erde trocken war®. An anderen Stellen werden die
Raben als Geschopfe Gottes betrachtet: Hiob 38,41 (,Wer ist es, der den Raben Futter
gibt, wenn ihre Jungen nichts zu fressen finden und mir laut schreiend ihren Hunger
klagen?“), oder Lukas 12,24 (,Seht euch die Raben an! Sie sden nicht und ernten nicht,
sie haben weder Scheune noch Vorratskammer. Aber Gott sorgt fiir sie. Und ihr seid
ihm viel mehr wert als die Végel!“). Der Rabe ist teilweise als Vollstrecker zu sehen,
den Willen Gottes erfiillt: (Spriiche 30,17 und Jesaja 34,11).

u3 Vgl z. B. Lukas 24,31-32: ,Da gingen ihnen die Augen auf und sie erkannten ihn. Aber
im selben Augenblick verschwand der vor ihnen. Sie sagten zueinander: ,Brannte es
nicht wie ein Feuer in unserem Herzen, als er unterwegs mit uns sprach und uns den
Sinn der Heiligen Schriften aufschloss?“ oder Psalm 39,4: ,Im Herzen wurde mir im-
mer heifSer, mein Stohnen brachte die Glut zum Brennen, es musste heraus.“
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log als Teil eines Traums definiert wird, den Lavinija sieht oder gesehen hat
(V. 15 ,No¢ju prosnulas“). In dieser Weise wird die Konversation mit dem
Raben als eine Traumerinnerung prasentiert, die das lyrische Ich nun erzahlt,
und die Handlungen aufSerhalb der direkten Rede werden entsprechend ins
Prateritum gesetzt. Die Handlungen im Traum dagegen, die sich im Rahmen
der Unterhaltung zwischen dem Raben und der Nonne ereignen, werden mit
Ausnahme der 6. Verszeile, wo eine Vorzeitigkeit angegeben wird, entweder
ins Prasens oder ins Futur gesetzt.

So zeichnen sich auf den ersten Blick zwei Erzdhlebenen ab, die jeweils
verschiedene Kompositionseigenschaften aufweisen. Die erste gehort
scheinbar der Wachwelt bzw. der Realitdt an und wird von einem wachen
Erzahler-Ich wiedergegeben, das den Traum in Form von Erinnerung d. h.
im Prateritum wiedergibt. Als Teil dieses Traums und der erzahlten Erinne-
rung agiert das Traum-Ich, das sich mit dem Raben unterhalt und im Pra-
sens spricht. Diese zwei Formen lyrischer Subjektivitdt dhneln einer echten
Traumerfahrung, die im Traum erlebt und im Wachen erzdhlt wird, wobei
die Individualitdt des eigenen Ich im Traum weiterbesteht, ohne dass diese
reflektiert oder gesteuert wird.

Ein solches Konstrukt, das die Trennung von Traum und Realitdt und
zwei verschiedene Hypostasen des lyrischen Subjekts voraussetzt, ldsst aber
erahnen, dass es erst nach dem Aufwachen zustande kommt und vor allem,
dass die beiden Zustinde des Traums und des Wachseins bzw. des Traums
und der Realitdt zeitlich und rdumlich voneinander getrennt bleiben. Die
einzige Moglichkeit, diese zu vereinen, ist, sie auf das lyrische Subjekt und
seine Erscheinungsformen im Traum und in der Wachwelt im Rahmen einer
Traumerinnerung zu beziehen, wobei die zwei Realititen nach wie vor in-
kompatibel bleiben.

Der Traum endet jedoch nicht mit dem Aufwachen, sondern wird in der
Realitdt fortgesetzt. Die Nonne erwacht wegen Schmerzen in der Brust und
verweist damit auf das Gesprdch und die Bitte des Raben. Eine solche Wende
lasst zunachst korperliche Beschwerden oder Empfindungen vermuten, die
rickwarts auf die Trauminhalte projiziert werden, dennoch handelt es sich in
diesem Fall nicht um einen Traum, der als solcher im wachen Zustand be-
wusst wird, sondern um die Ubertragung von Traumelementen in die Reali-
tat. Die bisherige Intention des Raben, das Herz des lyrischen Ich herauszu-
reifden, scheint plotzlich verwirklicht zu sein, sodass der Herzschmerz, der
dabei entstanden sein sollte, die Nonne dazu bringt aufzuwachen.

Der Vogel als eine Gestalt, die bis jetzt nur im Traum prdsent war, hat
sich nun materialisiert und ist als Bestandteil der Realitdt prasent, reagiert
aber dennoch auf den im Traum stattfindenden Versuch Lavinijas, ihn zu
verscheuchen. Der Rabe zeichnet sich als eine Figur ab, die zwischen den
beiden Welten der Wachen und der Traumenden agiert und diese in sich
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vereint. Durch seine letzte Handlung, den Sprung aus dem Bett, in dem die
Nonne liegt und Schmerzen empfindet, verortet er sich zeitlich in der Reali-
tat, aus der bis jetzt im Prdteritum der Traum erzdhlt wurde. Dennoch ist die
Feststellung des lyrischen Ich, dass aus dem Schnabel des Raben Blut tropft,
ins Prasens gesetzt, in das Tempus, in dem bisher der eigentliche Traumdia-
log stattfand. Die Inhalte des Traums werden damit vergegenwartigt. Durch
den Traum und den durch den Raben verursachten Schmerz bewohnt das
lyrische Ich sowohl die Traum- als auch die Wachwelt.

Eine weitere Ausdrucksform der Stellung des lyrischen Ich zwischen
Traum und Realitdt ist seine Darstellung des Zustandes des Halbschlafes,
auch Hypnagogie genannt. Das Subjekt steigert sich dabei langsam in den
Schlaf / Traum, wobei ein Teil des Tagesbewusstseins erhalten bleibt. Aus
dieser Position zwischen Traum und Wachsein entsteht z. B. das Gedicht ,V
polusne® [,Im Halbschlaf*].=4

V polusne

1 Opleli menja legkie sny, opleli,
Neznoj cepkoj tugoj povilikoj pod koZu vrosli.
Ja prosnus’, poi§cu tretij bok,
Plet’ s viska sorvu, belyj cvetok.

5 V polusne stanovljajus’ ja prostoj, $arovidnoj.
To stoju na mysu, to latiny glagoly ucu.
Na serdce - krest, na Zivote — zvezdu Davida,
I list’ja klevera - pod loZec¢koj ¢ercu."s
1982

Im Halbschlaf

1 Mich haben leichte Traume eingeflochten, eingeflochten,
Mit der zarten Kette des diinnen Teufelszwirns wuchsen sie mir unter die Haut.
Ich wache auf, suche nach der dritten Seite,
Ich pfliicke die Ranke von der Schlife, eine weif3e Bliite.

5 Im Halbschlaf werde ich einfach, kugelférmig.
Mal stehe ich auf einem Kap, mal lerne ich Lateinverben.
Ich zeichne auf dem Herzen ein Kreuz, auf dem Bauch - den Davidstern,
Und ein Kleeblatt - unter dem Sonnengeflecht.

Das Gedicht ,V polusne“ aus dem Jahr 1982 stammt urspriinglich aus dem
Zyklus ,Korabl™ [,Das Schiff]"® und steht im dritten Teil des ersten Bandes

14 Ein weiteres Gedicht, das den Halbschlaf in den Mittelpunkt stellt, ist ,,Utro, perecho-
djascee v vecer” [, Ein Morgen, der in den Abend tibergeht“].

15 Svarc (2002a, Bd. 1, S. 145).

16 Ajzenstejn (2015, S. 226). Hier wird der Text aus den gesammelten Werken der Dich-
terin benutzt, in denen die Zuordnung des Gedichts zu einem bestimmten Gedicht-
zyklus nicht vorhanden ist.
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ihrer gesammelten Werke. Bereits der Titel thematisiert den Halbschlaf und
lenkt die Aufmerksamkeit auf den Zustand zwischen Traum und Wachbheit,
bei dem visuelle und auditive Erscheinungen wahrzunehmen sind, ohne aber
dass der Einfluss der physischen Umgebung und des eigenen Bewusstseins
komplett ausgeschaltet wird."”

Die Vermischung von Traum und Realitdt findet gleich in der ersten
Verszeile des Gedichts statt: Das lyrische Ich fiihlt sich von den Traumen
seingeflochten und agiert zundchst als Objekt der Traumerscheinungen, die
in diesem Fall die Handlung ausfithren. Die Wiederholung des Verbs ,opleli
und die passive Ausrichtung des lyrischen Subjekts deuten darauf hin, dass
die Verbindung mit der Realitat allein durch diese erste Verszeile als zuneh-
mend briichiger dargestellt wird. Die Verben sind am Anfang und am Ende
der Verszeile positioniert, sodass der Eindruck entsteht, dass das lyrische Ich
von Schlaf tibermannt wird und den eigenen Gedankenfaden verliert. Gleich-
zeitig wird aber auch der Zustand des Halbschlafes betont, indem auf die
fehlende Tiefe der Traume verwiesen wird (,,legkie sny“ [leichte Traume]).

Das Motiv des Flechtens wird in der zweiten Verszeile fortgesetzt, wobei
der eintretende Traum eine botanische Dimension bekommt. Die schlei-
chenden Traume nehmen die Gestalt des Teufelszwirns an, einer Pflanze, die
sich um die Stdangel anderer Pflanzen schlangelt und an ihnen parasitiert. Die
Verbundenheit des lyrischen Ich mit dem Traum wird damit auf eine leib-
lich-organischen Ebene gehoben, denn der Traum ist mittlerweile zum Teil
ihres Korpers geworden, indem er unter der Haut wachst.

Diesem langsamen, sich schleichenden Versinken in die Welt der Traume
wird in der dritten Verszeile ein plotzliches und wortliches Erwachen des lyri-
schen Subjekts entgegengesetzt, das sich gleich mit dem Personalpronomen
,Ja“ [Ich] manifestiert und fiir den ersten Moment scheinbar {iber seine Sinne
herrscht. Diese triigerische Wachheit wird aber gleich mit der Suche nach der
nichtexistierenden dritten Seite relativiert. Die zwei Verben ,prosnus™ und
,poiscu’, die direkt nebeneinandergesetzt werden, hebeln die Bewusstseins-
kraft des Erwachens aus, denn durch das surreale Suchen wird klar, dass das
lyrische Ich sich immer noch in der Macht der Traume befindet.

Nach dem kurzen Aufflammen des Wachbewusstseins wird die Ein-
schlafende sofort wieder von den Traumen eingeholt, die erneut die Gestalt

u7 Vgl. dazu Wolf von Siebenthal: ,Bei den Einschlafbildern selbst ist das Situationsbe-
wusstsein schwankend, teils kontinuierlich erhalten, teils unterbrochen, teils {iber-
haupt nicht vorhanden. [...] Die vor dem Einschlafen ablaufenden Gedankenketten,
abstrakte Begriffe usf. sistieren mehr oder minder plétzlich und werden durch inhalt-
lich konforme Bilder ersetzt. Das zuvor gedachte wird im Bild gesehen. Der Unter-
schied zum Traum besteht nicht so sehr im Bildablauf, sondern in der weitgehenden
Abhangigkeit der hypnagogen Halluzinationen von dem, was vor dem Einschlafen ge-
dacht wurde.“ In: Siebenthal (1984, S. 248).
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von Pflanzen annehmen und sie umflechten. Die Ranke, die sie von der
Schlafe niederreifdt, lasst sich phonetisch mit den leichten Traumen verbin-
den, die sich am Anfang des Textes um das lyrische Ich flechten (V. 1 ,0ple-
1i“ - V. 4 ,Plet™). In der letzten Verszeile der ersten Strophe ereignet sich
auch das vollige Eintauchen des Subjekts in den Zustand des Halbschlafs:
Einerseits verfiigt es iiber ein schwaches Bewusstsein iiber sich selbst und
die Handlungen, die es ausfiihrt, anderseits aber sind diese so irreal, dass
sie nur einem Traum zugeschrieben werden kénnen. Das Verflechten von
Pflanzen und menschlichem Denken nimmt dadurch die symbolische Ge-
stalt der Hypnagogie an, in der Realitdt und Traum unzertrennlich mitei-
nander verbunden werden. Die weif3e Bliite, die das lyrische Ich von seiner
Schlafe entfernt, lasst sich so als jener Traum bezeichnen, der sich in dieser
Form fiir das lyrische Ich materialisiert.

Der Text legt also nah, dass das lyrische Ich eingeschlafen ist, sich
scheinbar dennoch noch nicht im Tiefschlaf befindet und wieder aufwacht.
Dann tritt mit der zweiten Strophe der Zustand des Halbschlafs ein, was
vermuten ldsst, dass das lyrische Ich erneut dabei ist, einzuschlafen. Es be-
wegt sich also vom Traum in die Wachheit und nun in den Halbschlaf. Auch
wenn das Vorhandensein eines Bewusstseins zundchst auch eine gewisse
Form der Luziditit des Traumens vermuten ldsst, sind hier einige Unter-
schiede zwischen dem Klartraum und dem Halbschlaf festzustellen. Zum ei-
nen bezeichnet das lyrische Ich selbst seinen Zustand als Halbschlaf. Zum
anderen aber ist sein Zustand nicht eindeutig als Schlaf zu definieren, da
auch Momente des Wachseins vorhanden sind. Das lyrische Ich befindet sich
also in einer Transition zwischen den beiden Zustanden und urteilt eher mit
seinem Wachbewusstsein.

Die hypnagogen Eigenschaften des Erlebten gewinnen in der zweiten
Strophe eine andere Dimension, die sich zundchst in abstrakten Korper-
wahrnehmungen manifestiert. Wahrend sich im ersten Textabschnitt die
taktilen Sinneseindriicke auf einer physischen Ebene abspielen, sodass das
lyrische Ich beispielsweise den Teufelszwirn unter der Haut spiirt, ist das
Korpergefiihl in der zweiten Strophe von einer abstrakteren Art: Die Ein-
schlafende nimmt eine andere physische Form an (V. 6 ,stanovljus’ ja
prostoj, $arovidnoj“, [ich werde einfach, kugelférmig]). Auch die in der ers-
ten Strophe installierte Assoziationskette, deren Glieder aus diversen Pflan-
zen oder Pflanzenteilen bestehen, wird nun von einem sprungartigen, zu-
sammenhanglosen Szeneriewechsel abgeldst, der das lyrische Ich in unter-
schiedliche Orte oder Situationen versetzt (V. 6).

Die zweite Strophe setzt allerdings die Tendenz fort, die Einschlafende
als Subjekt der ausgefithrten Handlungen zu verfestigen. Das lyrische Ich ist
kein Objekt der Traume mehr, sondern agiert zwar unmotiviert und irratio-
nal, aber dennoch autonom und mit dem stindigen Bewusstsein iiber sich
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selbst. Im Laufe des Einschlafens verselbststdndigt es sich und wird unab-
hangig: Das erste und das letzte Wort des Gedichts sind Verben, wobei das
erste als Handlung der leichten Traume zu definieren ist. Das letzte Verb je-
doch wird vom lyrischen Ich ausgefiihrt, das seit der dritten Verszeile als ein-
ziges syntaktisches Subjekt auftritt.

Anders als im ersten Textabschnitt, wo eine thematische und phonetische
Kohdrenz beobachtet werden kann, ist die zweite Strophe von der syntakti-
schen Zergliederung gekennzeichnet, bei der die ersten zwei Verszeilen als
separate Satze verfasst sind, wahrend die letzten zwei Verszeilen fast ohne
Pradikate auskommen. Einerseits lasst sich die siebte Verszeile als zwei Aussa-
gesdtze interpretieren, die im Russischen i. d. R. pradikatslos sind, anderseits
konnen das Kreuz, der Davidstern und der Klee als Druidensymbol auf den
letzten Akt des Zeichnens, den das lyrische Ich ausfiihrt, projiziert werden.

Das Bewusstsein des Subjekts ldsst sich auch in den verwendeten Tem-
pora feststellen, deren Nutzung den Einstieg in die Traumwelt widerspie-
gelt. Die ersten zwei Verszeilen des Gedichts sind im Préteritum verfasst
und bezeichnen den vorgefundenen Zustand, in dem die Traume bereits
Besitz von dem lyrischen Ich ergriffen haben. Ab der dritten Verszeile je-
doch wird konsequent Prasens eingesetzt, was darauf hindeutet, dass die
Wirkung der Traume bereits eingetreten ist und dieses von der Einschla-
fenden realisiert wird.

Als letzte Imagination des Halbschlafs zeichnet sich das Bekenntnis des
lyrischen Ich zum Christentum, Judaismus und dem Druidenkult ab, deren
Symbole an verschiedenen Korperteilen angebracht werden: Das Kreuz wird
auf dem Herzen positioniert, der Davidstern auf dem Bauch und der Klee auf
dem Sonnengeflecht.”® Kompositorisch gesehen iibertragen sich die ver-
schiedenen Glaubensrichtungen auch auf die Versstruktur des Gedichts: Der

u8 Vgl. dazu Ajzenstejn (2015, S. 227): ,LIST KLEVERA - simvol irlandsko-kel'tskogo na-
cional'nogo soznanija, poditavsijsia uze druidami dochristianskoj epochi kak
svjas¢ennoe simvoli¢eskoe rastenie. Verojatnee vsego, u Eleny Svarc upotrebljaetsja
kak simvol garmonii. V ee stichi on mog prijti iz ljubvi k époche Srednevekov’ja,
kogda on casto ispol'zovalsja v ornamentach, a takze iz ljubvi k tvoréestvu Cvetaevo;j.
[...] Takim obrazom, klever u gorla moZet oznacdat’ poéti¢eskuju preemstvennost,
svjazannost’ poézii E. Svarc s ob§¢im dlja nee i vsech poétov isto¢nikom - prirodoj.
[DAS KLEEBLATT ist ein Symbol des irisch-keltischen Nationalbewusstsein, das be-
reits von Druiden aus der vorchristlichen Epoche als heilige Symbolpflanze verehrt
wurde. Wahrscheinlich wird es bei Elena Svarc als Symbol fiir die Harmonie einge-
setzt. In ihren Gedichten konnte es auf die Liebe zum Mittelalter zuriickgefithrt wer-
den, als es ofter in Ornamenten benutzt wurde, aber auch auf die Liebe zu Cvetaeva.
[...] So konnte der Klee am Hals poetische Kontinuitit und die Verbindung der Dich-
tung Svarc’ mit der Quelle, die gemeinsam fiir sie und alle DichterInnen ist - der Na-
tur, gedeutet werden.] OZegov definiert allerdings den Begriff ,loZze¢ka“ als eine Stelle,
die sich im niederen Brustbereich zwischen den Rippen befindet.
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Text besteht aus acht Verszeilen (acht als Symbol des Christentums), das re-
ligiose Bekenntnis findet in der siebten Verszeile statt (sieben als Symbol des
Judentums) und die heilige Zahl der Kelten vier findet sich gleich doppelt in
zwei Strophen a vier Verszeilen.

Auch die Anordnung der Religionen ist nicht zufdllig. Beginnend mit
dem Bekenntnis zu der vergleichsweise jiingsten Glaubensrichtung, dem
Christentum, betont das lyrische Ich seine besondere Bedeutung, dass es
dem Christentum zuschreibt. Auch die Stelle, an der das christliche Symbol
des Kreuzes angebracht wird, zeugt von seiner Wichtigkeit fiir die Einschla-
fende. Das Herz wird als Mittelpunkt der Gefiihlswelt der Menschen begrif-
fen und symbolisiert die vollige Hingabe zu der Religion.”® An zweite Stelle
kommt das Judentum, dessen Symbol, der Davidstern auf dem Bauch ange-
bracht wurde.”® In dieser Weise wird auf die jiidischen Wurzeln der Dichterin
verwiesen. Schliefilich wird auch der Klee angebracht, sodass das Bekenntnis
zu einer heidnischen, sehr naturverbundenen Religion gemacht wird.

Durch seine Blatter wird erneut die botanische Motivik aus der ersten
Strophe aufgegriffen, sodass die urspriingliche Bewegung vom Traum in die
Wachheit und dann wieder in den Halbschlaf nun mit der endgiiltigen Riick-
kehr in die Traumwelt abgeschlossen wird. Als Ergebnis des Assoziations-
spiels, das vorher die Pflanzen umfasste, wird nun die Vereinigung der ver-
schiedenen Religionen prasentiert, die alle auf dem Leib des lyrischen Ich in
Form ihre wichtigsten Symbole angebracht werden.

19 Vgl. dazu die Analyse zu dem Gedicht ,Voron*, bei dem die Vernichtung des Herzens
die Vernichtung des Individuums bedeutet.

120 Konig David ist eine sehr oft verwendete Figur in der Dichtung Elena Svarc’. Vgl. dazu
Gedichte wie , Tancujus¢ij David“ [,Der tanzende David‘], I, 79, ,Preryvistaja povest’ o
kommunal'noj kvartire“ [,Die ununterbrochene Novelle iiber eine Kommunalwoh-
nung"] II, 153 usw. Mit dem Bild des Kénig David verbindet die Dichterin auch ihr erstes
religioses Erlebnis, das auch das Element der Schléfe enthilt: , Kak ja poverila. Mne bylo
let trinadcat’. Ja sidela u okna, bokom k nemu, i vdrug po¢uvstvovala, ¢to zanavesku kak
by pronizil lu¢ i ¢to on vosel v moj levyj visok. Eto byl ne solne¢nyj lu¢, kaZetsja, vse
proizchodilo pozdnym vederom. Vse v moej Zizni srazu peremenilos’, ja stala inace vi-
det’ i ponimat’, éto byla kak by nit’ v nevidimoe. PozZe (gorazdo) ja uvidela odnu sred-
nevekovuju miniatjuru, gde byl izobraZen moljas¢ijsja car’ David, tam bylo narisovano
imenno éto - lu¢ ¢erez zanaves’ vchodil emu v visok.“ [Wie ich zu glauben begann. Ich
war dreizehn Jahre alt. Ich stand neben dem Fenster mit der Seite zu ihm und plotzlich
fithlte ich, als ware ein Sonnenstrahl durch die Gardinen gedrungen und der fiel auf
meine linke Schléfe. Es schien mir, das war kein Sonnenstrahl, denn es war am spéten
Abend. Auf der Stelle verdnderte sich alles in meinem Leben, ich begann, anders zu se-
hen und zu verstehen, es war als ware ein Faden ins Unsichtbare da. (Wesentlich) Spa-
ter habe ich eine mittelalterliche Miniatur gesehen, auf der der betende Konig David
abgebildet wurde, dort wurde genau das gemalt — der Sonnenstrahl, der ihm durch die
Gardine auf die Schlife fillt.] Svarc (2008a, Bd. 3, S. 229-230).
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Der Traum gewinnt also die Bedeutung einer universellen, {iber religiose
Normen hinausgehenden Freiheit, in deren Rahmen der Mensch sich indivi-
duell entfalten kann. Dadurch ist das Individuum organisch an seine Umwelt
gebunden und ist sowohl von festen Formen als auch von Glaubensvorschrif-
ten unabhingig. Der Ubergangsprozess vom Traum in die Wachheit und
dann iiber den Halbschlaf wieder in den Traum ist hiermit der Ausdruck ei-
ner Transformation, die fiir die Traumende den Charakter eines individuel-
len Glaubensbekenntnisses hat.

2.9. Das lyrische Ich als Erzdhler-Ich

Anders als in Gedichten wie ,Ja podrugu umersuju videla“ [, Ich sah eine ver-
storbene Freundin“] und , Voron* [,Der Rabe“], wo das Subjekt der Erzdhlung
eine Mittelposition zwischen Realitit und Traum innehat, kann das lyrische
Ich auch in einer Erzdhlerfunktion auftreten, die ausschliefdlich im Rahmen
eines Traums stattfindet.

Eine solche Erscheinungsform lyrischer Subjektivitit in den Gedichten
von Elena Svarc impliziert die Verbindung der Sonderbarkeit der Traumer-
scheinungen mit der Erfahrung des Transzendenten, sodass die Transzen-
denz das lyrische Subjekt durch den Traum durchdringt. Das lyrische Subjekt
ist Teil des Traums und erfasst die Trauminhalte als eigene oder mit dem ei-
genen Ich verbundene Ereignisse, die aber von der wachen Welt klar ge-
trennt bleiben. Die phantastische Darstellungsweise hebt die besondere Be-
deutung des Erlebten hervor und 16st es dadurch aus der Logik der Realitit,
die fiir den Wachzustand typisch ist. So gehéren Traume neben beispielswei-
se Feuer, Schmerz und Wahnsinn zu einem Instrumentarium des Transzen-
denten, das im Werk von Svarc fast immer mittels unkonventioneller Dar-
stellungsweisen {ibermittelt wird (,Okna vo sne“ [,Fenster im Traum®],
»Kres¢enie vo sne“ [, Taufe im Traum“]). ,,Okna vo sne“ prasentiert eine Form
der lyrischen Ich-Erzdhlung, die die Trauminhalte und ihre mystischen Kon-
texte nur intuitiv erlebt und wiedergibt. ,Kre$¢enie vo sne“ dagegen bezieht
sich auf die seelische Transformation, die das lyrische Ich im mystischen
Traum durchmacht und erzéhlt. Die Traumerfahrungen kénnen aber auch
dem lyrischen Ich als Inspirationsquelle dienen, wie das im Gedicht ,,Pis’'mo
vo sne“ [,Ein Brief im Traum"“] der Fall ist.

Als Beispiel fiir eine intuitive Traumerzadhlung des lyrischen Ich wird der
Text ,Okna vo sne“ [,Fenster im Traum“] angefiihrt, der, anders als , Kre$ce-
nie vo sne“, wo eine visuelle Wiedergabe und betonte Handlungsabfolge im
Mittelpunkt stehen, eine weitere traumtypische Eigenschaft aufgreift: den
assoziativen Bilderwechsel und die intuitive Erkenntnis.
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Okna vo sne
1V glubokich oblakach - kvadratnoe okno,
Sosnovoju struzkoj pachnet ono,
I ¢to-to v ném trepescet — kak v prichozZej,
Volnuetsja - pylinok stolb vozv'étsja
5 (Byvaet tak) -
Kogda ljubov za dver’ju mnétsja
S dlja podajan’ja kruzkoj.
Skorej, skorej
(Kak pachnet zolotoju struzkoj)
10 Podaj Ze €j.

V glubokom oblake oval'noe okno -
V ném plescetsja lilovyj sumrak -
Kak to byvaet s zerkalami,
Kogda Zilca nesut

15 Vperéd nogami.
Ja vizu okna v oblakach,
O skol’ko okon - ich!
Krov’ zavela vdrug oktoich,
I mozg moj zakruzilsja ves’ -

20 Kak golubinnyj drevnij stich -
Kak budto by ja zdes’."

Fenster im Traum

1 In tiefen Wolken ist ein quadratisches Fenster,
nach einem Kieferspan riecht es,
und irgendetwas flackert in ihm - wie in der Diele,
es bewegt sich - eine Staubsdule steigt empor

5 (es kann so sein) -
Wenn die Liebe hinter der Tiir von einem Bein aufs andere tritt
Mit dem Almosenkrug.
Schnell, schnell
(wie duftet der goldene Span)

10 spende ihr doch.

In der tiefen Wolke ist ein ovales Fenster -
in ihm platschert die lila Halbdunkelheit -
wie das mit den Spiegeln ist,
wenn der Bewohner getragen wird

15 Mit den FiifSen nach vorn.
Ich sehe Fenster in den Wolken,
O, wie viele Fenster sind - sie!
Das Blut stimmte plotzlich die Oktoich an,
Und mein Gehirn drehte sich ganz -

20 wie ein alter Taubenvers -
Als ware ich hier.

121 Svarc (2008a, Bd. 3, S. 31).
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Das Gedicht ,Okna vo sne“ gehort zu einer Gedichtsammlung, die Gedichte
aus den Jahren 2002-2007 beinhaltet und mit keinem konkreten Titel verse-
hen ist. Der Text, der nicht genau datiert werden kann, thematisiert eine
Traumvision und ist verwandt mit anderen Gedichten von Svarc, die Gegen-
stinde oder spirituelle Erlebnisse im Traum situieren, wie z. B. ,Pis'mo vo
sne“ [,Ein Brief im Traum*], ,Most vo sne“ [,Eine Briicke im Traum“], ,Spa-
senie vo sne ot serych sudej“ [, Erlsung von den grauen Richtern im Traum“]
und , Kre$¢enie vo sne” [, Taufe im Traum“].

In ,Okna vo sne“ tritt das lyrische Ich anfangs (V. 1-15) als eine beobach-
tende Instanz auf, die sich nur auf den Akt des Sprechens beschrankt und
den Traum beschreibt, dabei geht es in der Traumlandschaft auf. Pronomina
des lyrischen Ich sind hier nicht gegeben, im Kontrast zum zweiten Teil des
Gedichts (V. 16-21), wo das Ich als expliziter Bestandteil der Traumszenerie
auftritt. Auch wenn das Geschehen weiterhin statisch bleibt, wird nun der
Fokus auf die korperlichen Empfindungen des lyrischen Ich gerichtet, das
durch die verwendeten Personal- und Possessivpronomina (ja, moj [ich,
mein]) greifbar wird. Die zuvor beschriebene Traumsicht wird dadurch auf
das lyrische Ich projiziert, sodass es als Produzent, Beobachter und Auswer-
ter des Traums verstehbar wird.

Das Gedicht besteht aus zwei Strophen von jeweils 10 und 1 Verszeilen,
wobei die zweite Strophe inhaltlich gesehen in zwei Teile zerfdllt, deren ers-
ter Teil zur ersten Strophe gehort. Die beiden Strophen unterscheiden sich
nicht nur hinsichtlich der Versanzahl, sondern auch beziiglich der Verteilung
der Sétze auf die Verse und der Verslange. Die Rhythmusstruktur ist unre-
gelmdflig mit Ausnahme einzelner Verse, die in Jambus oder Trochdus gehal-
ten werden. Vereinzelt werden auch Reime eingesetzt, die ebenfalls kein tra-
ditionelles Muster aufweisen. Diese Gestaltungseigenschaften fiithren die vom
Titel eingeldutete Traumstilistik weiter, fiir welche iiblicherweise unklare,
ungeordnete und assoziativ gepragte Elemente charakteristisch sind.

Die religiésen Anspielungen iibertragen sich auf die zentralen Sinntrdger
des Gedichts: die Fenster. Diese dienen nicht nur als eine konkrete Verbin-
dung zwischen Innen und Aufden, sondern stehen, da sie Licht durchlassen,
auch symbolisch fiir den Kontakt zwischen Gott und Mensch. Die Fenster
werden ungeachtet ihrer Form in die Wolken, also den Himmel gesetzt, was
auf eine hohe Stufe des Transzendenzbezugs hindeutet. Die Begegnung zwi-
schen Immanenz und Transzendenz wird im Traum durch die Fenster herge-
stellt, was bereits der Titel deutlich macht.

Der erste inhaltliche Teil (V. 1-15) thematisiert die bereits im Titel ange-
deuteten Fenster im Traum auf unterschiedliche Weise. Das erste Fenster hat
eine quadratische Form und ist in mehreren Wolken situiert. Auch wenn
kein explizit greifbares lyrisches Subjekt festgestellt werden kann, ist die
Wahrnehmung des Fensters von leiblich-sinnlichen Charakteristika wie
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Form und Geruch gekennzeichnet, die bis zum Ende dieses ersten Teils bei-
behalten bleiben (Anblick der Staubsaule V. 4, Geruchsempfindung V. 9).

Die urspriingliche scharfkantige quadratische Form wird jedoch gleich
durch die langliche Form des Kieferspans aufgefangen. Die Wiederholung
des Verbs ,pachnet” [duftet], bezogen auf den Kieferspan, geht zusammen
mit seiner Veranderung von Holz zu Gold. Das quadratische Fenster dehnt
sich dann nach einer Metamorphose zum Krug nun aber zu einem goldenen
Span vertikal aus. Auch das verwendete Verb ,vozv'étsja“ [emporsteigt] im-
pliziert erneut eine Ausrichtung nach oben, die jedoch jetzt in Spiralbewe-
gungen erfolgt.

Diese zundchst nur assoziative Transformation des eckigen Fensters zu
einer runden und schliefSlich dynamischen Spiralform wird auch von der
lautlichen Gestaltung der Traumszene untermauert. Die Dominanz des Vo-
kals ,,0“ (insgesamt 52 Mal im Text verwendet: Mit insgesamt 31 Prozent viel
Ofter eingesetzt im Vergleich zu anderen Vokalen) verbildlicht die runde
Form und ist bereits in dem Schliisselwort des Gedichts , Fenster” gleich zwei
Mal enthalten: okno. Auch wenn die Verwendung des Vokals im gesamten
Text im Vergleich zu dem ersten Abschnitt (V. 1) abnimmt, ist die Anzahl des
Buchstabens ,,0“ besonders in den Verszeilen am intensivsten zu beobachten,
die eine Verbindung mit dem / den Fenster/n haben (V. 1, 11, 17). Gleichzeitig
werden die unbetonten ,0“-Vokale in manchen Wortern reduziert oder offen
ausgesprochen, sodass beim Vorlesen des Textes eine Dominanz der Laute
,a“und ,0“ festzustellen ist. A und O verweisen im Anklang auf die griechi-
schen Buchstaben und damit auf die christliche Symbolik von Alpha und
Omega, die auf der Lautebene des Gedichts anklingt, ohne dass zundchst ein
expliziter Verweis auf eine religiése Dimension gegeben wird.

Auch die rdumliche Darstellung der Traume zeichnet sich durch eine
konzentrische Form aus. Den dufiersten Rahmen bilden die Wolken, in de-
nen als zweite Raumstufe die Fenster eingebracht sind. Das dritte, innerste
und damit zentralste Element bilden die im Fenster eingeschlossenen Inhal-
te, die in der ersten Strophe unklar sind, aber in der zweiten konkreter dar-
gestellt werden und dennoch in beiden Faillen durch Assoziationen und Ver-
gleiche abstrakt, individuell und undefinierbar erscheinen.

Neben den Geruchs- und Formeigenschaften wird das gesehene, aber
unbestimmt bleibende Objekt (,¢to-to“ [irgendetwas]) durch Vergleiche
(,kak* [wie], V. 3) und Umschreibungen (V. 6) dargestellt. Das Unvermdgen
des lyrischen Ich, die Bestandteile des Traums genau zu identifizieren, wird
durch eine andere Form der lyrischen Subjektivitit erganzt, die das Wahrge-
nommene bewertet (V. 5 und 9). Diese scheinbar traumexternen Aussagen
werden durch die eingesetzten Klammern und Gedankenstriche graphisch
im Text abgesetzt, wobei die eingebauten Satzelemente syntaktisch verschie-
dene Kombinationsméglichkeiten im Anschluss an die Textteile jenseits der
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Klammern zulassen. So konnen die Verseilen 4-6 sowohl als Konditional- als
auch Temporalsatz gelesen werden.

Lautlich kniipft jedoch die eingeklammerte Subjektstimme an den
Haupttext an. V. 5 wiederholt im Mittelreim das Wort ,kak“ [wie] aus V. 3,
das in V. g wiederholt wird. Dennoch brechen die Einschiibe den klaren
Paarreim der Verszeilen 4 und 6 und 8 und 10. Im ersten Fall passt diese ver-
steckte Stimme grammatisch in den Satz. Im zweiten bricht sie eine feste lo-
gische Konstruktion, indem sie eine scheinbar unpassende Aussage in eine
als dringend vorgebrachte Aufforderung platziert.

Die Prasenz solcher Einwiirfe, die logisch in den Satz hineinpassen, aber
gleichzeitig seine Hauptbedeutung verdandern, wirft die Frage auf, welcher
lyrischen Instanz sie zugeordnet werden konnen. Die beiden Einfligungen
(V. 5 und 9), die so gestaltet sind, nehmen eine ganze Verszeile in Anspruch
und modifizieren die Hauptaussage im ersten Fall oder bringen eine person-
lich konnotierte Information hinein (V. g). Die logische Kompatibilitat (V. 5)
oder der Bezug zu anderen, bereits erwdahnten Phianomenen der Traumszene
(V. 9) legen die Vermutung nahe, dass es sich um eine andere Erscheinungs-
form der lyrischen Subjektivitdt handelt, die nur in diesem Traumzustand
sichtbar wird. Diese schaltet sich spontan und scheinbar unmotiviert in das
Geschehen hinein, ohne komplett vom Traumbild ausgeschlossen zu sein
und ohne ihre eigene Unabhdngigkeit zu verlieren.

Die in Klammern eingefiihrte Subjektstimme fehlt im zweiten Teil des
ersten Sinnabschnitts (V. 11-15) und im dritten wird das lyrische Subjekt zum
ersten Mal sichtbar. So lassen sich drei verschiedene Formen des lyrischen
Subjekts feststellen: das verborgene, kaum identifizierbare Ich, dass sich nur
sporadisch als Subjektinstanz manifestiert (V. 5 und 9), das beobachtende Ich,
das die Traumschilderungen wahrnimmt, und das selbstbewusste (V. 1-15), re-
flektierende und luzide lyrische Ich, das die Trauminhalte auf sich fokussiert
und die verschiedenen Eigenschaften des bisherigen Traums in sich sammelt.

Die assoziative Ebene des Traums wird vor allem durch Vergleiche zu-
stande gebracht (V. 3, 9, 13, 20, 21), die das trdumende Subjekt in zwei ver-
schiedenen Dimensionen ansiedelt. Einerseits ist das sinnlich Wahrnehmba-
re das, was dieses Subjekt auf den ersten Blick ausmacht. Das erlebte Traum-
bild wird durch kérperliche Eindriicke dominiert (Horen, Riechen, Sehen),
die aber nicht mit den korperlichen Organen in Verbindung gebracht wer-
den. Dieses Traum-Ich ist korperlos, und auch wenn die Empfindungen
durchaus prasent sind, offenbart sich sein Unvermogen, das komplexe
Traumerlebnis in seiner Ganzheit zu erfassen und zu definieren. Die Unfa-
higkeit, den Traum wiederzugeben, bedingt den Versuch seitens des lyri-
schen Ich, die Beschreibung des Traums auf die Ebene des sinnlich-
korperlich Erfahrbaren zu verlagern und sich deswegen entfernter Assoziati-
onen und Vergleiche zu bedienen.
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Die Gestaltung eines Vergleichs appelliert immer an bekannte Ereignisse,
an ein tertium comparationis, durch welches die zu vergleichenden Kompo-
nenten duflerlich oder funktional in einer Relation zueinanderstehen. Die
Umschreibungen des Gesehenen im Gedicht werden dennoch frei von festen
assoziativen Konstruktionen dargestellt und bleiben trotz des Versuchs, die
Trauminhalte genauer wiederzugeben, abstrakt und geldst von konventionel-
len empirischen Erfahrungen. Die formale Beschreibung der Traume bringt
hiermit auf den ersten Blick keine Klarheit iiber das eigentliche Zentrum des
Traumbildes: Uber das, was im Fenster zu sehen ist.

Gleichzeitig wird die Aussagestruktur, die durch das Traum-Ich in der
ersten Strophe angelegt wurde, variiert in der zweiten wiederholt. Zunachst
wird der Traumtopos eingefiihrt: die Wolken und die Fenster. Die zweite
Traumszene hebt aber auch die qualitativen Anderungen im Vergleich zum
ersten Abschnitt hervor: Die Wolke tritt jetzt singuldr auf, das Fenster hat
nun eine ovale Form. Weiter wird die Beschreibung mit den sich im Fenster
befindenden Objekten fortgesetzt (,v ném* [in ihm]), wobei in der ersten
Traumszene das Gesehene undefinierbar ist (,¢to-to“ [irgendetwas]) und im
zweiten jedoch konkretisiert wird (,lilovyj sumrak® [lila Halbdunkelheit]).
Das dritte gemeinsame Strukturelement besteht in einem Vergleich, der eine
neue Assoziationsebene (,byvaet tak, kak to byvaet“ [es kann so sein, wie das
ist]) mit einer zeitlich-konditionalen Komponente eréffnet (,kogda“ [wenn]).
Dabei werden die zwei verschiedenen Ausdrucksformen lyrischer Subjektivi-
tat zum Vorschein gebracht: Eine verborgene Subjektstimme, die diesen Ver-
gleich ausldst und orthographisch mit Klammern von dem Traum-Ich im ei-
gentlichen Traum abgegrenzt ist.

Das Traum-Ich verdndert sich auch bezliglich der Richtungen, die es
durch seine Traumschilderung vorgibt und als Grundlage der Assoziationen
ausbaut. Im ersten Traum findet eine Bewegung nach Innen statt, die mit
dem bettelnd gereichten Krug zum Ausdruck gebracht wird. Der gesuchte
Kontakt mit dem Inneren findet jedoch nicht explizit statt: Die Kommunika-
tion mit dem Draufien wird als eine Sichtung des im Fenster verborgenen
Gegenstands wiedergegeben, die das lyrische Ich verzweifelt sucht (,skorej,
skorej“ [schnell, schnell]) und dennoch nicht findet. Der Traum in der zwei-
ten Strophe dagegen zeigt durch den Toten, der aus dem Haus gebracht
wird, eine Bewegung nach drauflen, wobei die negativen Konnotationen
(Dunkelheit, Tod) einen Kontrast zu der iiberwiegend positiven Symbolik der
ersten Strophe (Gold, Liebe) bilden.

Der letzte Teil der zweiten Strophe (V. 16-21) bringt eine andere Dimen-
sion lyrischer Subjektivitdt zum Vorschein. Zum ersten Mal zeichnet sich im
Gedicht ein konkretes Ich (,ja“) ab, das die Traumgeschehnisse auf sich
selbst bezieht und hiermit als konkrete trdumende Person auftritt. Dieses
Traumsubjekt ldsst sich an die vorher beschriebenen Traume einerseits durch
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die gesehenen Fenster, die in Plural eingebracht werden, andererseits durch
den Titel, der diese Fenster als Traumgegenstand darstellt, anschliefden.

So zeichnen sich zwei greifbare Komponenten ab, auf denen die raumli-
che Struktur des Gedichts aufgebaut ist: das lyrische Ich, das mehr und mehr
verdichtet bzw. konkretisiert wird, und das Haus, das nur angedeutet ist. In
dieser Weise werden erneut Anspielungen auf den transzendenten Charakter
dieses Traumes gemacht, denn der menschliche Kérper kann als ein Haus
Gottes betrachtet werden.'>

Die runde Form, die vor allem den ersten Traum kennzeichnet, wird
auch hier aufgegriffen, und zwar nicht nur auf der graphischen Ebene mit der
Wiederholung des Vokals ,0% sondern auch durch die direkten Verweise auf
den Kreis. V. 19 nimmt erneut die Kreisform auf, die in der ersten Strophe
durch einen Gegenstand, den Krug (,kruzka“: im Russischen enthilt das
Wort fir ,Kreis“ - ,krug“ als Stamm), angedeutet wurde, und projiziert sie
auf das eigene Selbst. Das Gehirn des lyrischen Ich als Zentrum seiner geisti-
gen Fahigkeiten wird raumlich in Kreisbewegungen entfesselt, d. h. auch sei-
ner rationalen Fahigkeiten entbunden, und nimmt stattdessen unendliche
Dimensionen an, fiir welche der Kreis steht (,mozg moj zakruzilsja ves™ [und
mein Gehirn drehte sich ganz]). Gleichzeitig aber bleibt das Bewusstsein des
lyrischen Subjekts an einem Punkt des hic et nunc fixiert (,zdes™ [hier]), so-
dass seine Prdsenz paradoxerweise iiberall und dennoch an einem Ort ist,
also universell und individuell zur selben Zeit. So setzt dieses Gedicht das
religiose Thema um, indem hier die Universalitit Gottes und die Individuali-
tat des Menschen im lyrischen Ich zusammenfallen.

Die christlichen Motive werden mit dem Verweis auf das sog. Tauben-
buch (,golubinnyj drevnij stich” [alter Taubenvers]), das zu den Schliisseltex-
ten der russischen Apokryphenliteratur zahlt,” aber vor allem durch den
Kirchengesang zum Ausdruck gebracht, der laut Gedicht mit dem Blut durch
den Korper des lyrischen Ich fliefdt. Dabei handelt es sich um oktoich (Oc-
toechos), eine Ansammlung von liturgischen Texten aus acht Stimmen. Der
Octoechos-Gesang in den Wochen vor Ostern wird als ,Saule” (russ. ,stolp®)
bezeichnet, sodass die assoziative Verbindung mit dem Himmel bzw. mit der
Transzendenz (V. 4 ,pylinok stolb vzov'étsja“ [eine Staubsaule steigt empor])
nun durch das Blut und den Gesang hergestellt wird. Dazu beinhaltet das
Wort ,oktoich“ dieselben lautlichen Eigenschaften wie das Wort ,okno*
[Fenster]: Die zweifache Wiederholung des Vokals ,0“ der graphisch auf der-
selben Stelle realisiert wird, und des Konsonanten ,k“ der ebenfalls an der-
selben Stelle in den beiden Wortern, als zweiter Buchstabe, steht.

122 Vgl. dazu 1. Kor. 6,19: ,Oder wisset ihr nicht, da euer Leib ein Tempel des heiligen
Geistes ist, welchen ihr habt von Gott, und seid nicht euer selbst.“
123 Vgl. dazu das Kapitel zu Ol'ga Sedakova.
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Die Verweise auf das Transzendente mit dem Kirchengesang, dem
phonetischen Profil des Gedichts und dem Kreiseln des Gehirns deuten
darauf hin, dass die Einung mit Gott sich aus der Traumerfahrung heraus
zu vollziehen beginnt. Die Verben ,zavela“ [anstimmte] und ,zakruzilsja“
[drehte sich] markieren hiermit den Beginn des Ubergangs des lyrischen
Ich in eine sakral-religiose Welt.

Das Bewusstsein tiber die Trauminhalte und die Tatsache, dass diese ge-
trdumt werden, bringt das Hauptcharakteristikum dieses Traumsubjekts in
den Vordergrund: Es traumt einen Traum, der dieselben Inhalte bzw. ein und
dieselbe Erkenntnis mehrfach variiert, namlich, dass der Kern dieser Traume
fiir die Sprache unerreichbar bleibt und nur intuitiv zu erleben ist. Die mysti-
sche Einung entzieht sich dem Bewusstsein und der sprachlichen Darstel-
lung. Das lyrische Ich ist hiermit ein Teil der Traumlandschaft, wobei der
Versuch der erzahlerischen Wiedergabe des Traums an der Unmoglichkeit
scheitert, die Trauminhalte zu erkennen.

Eine andere Form des erzdhlenden Ich als Teil eines Traums bezieht sich
weniger auf intuitive, als vielmehr auf individuelle, phantastische und sinnes-
intensive Traumdarstellungen, die den Charakter einer mystischen Erfahrung
gewinnen, denen das lyrische Ich beiwohnt. Ein Beispiel einer solchen
Traummystik ist das Gedicht ,Kre$¢enie vo sne*:

Krescenie vo sne

1 Svetlaja no¢. Menja okrestili vo sne.

Zolotoj svjas¢ennik glavu pokropil.
Mnitsja li, meres¢itsja mne?
Tol’ko kre$cal'naja lilas’ voda.

5 Mozet byt’, zvezdy menja krestili?
(Blizko trepescut, drozat v okne.)
I svetljaka na zabytoj mogile,
Cisto gorjasdego, toZe vo sne.

Chot’ ja kogda-to krestilas’ v ogne,
10 No rastvorennoe serdce zabylo

Preznjuju milost’, i slavuy, i silu:

Vse Ze odistis’, omojsja, kak vse.

Zvezdy kadajutsja, v zemlju skol’zja,
Pop zolotoj is¢ezaet vdali,

15 Ticho podzemnye l'jutsja kljudi,
Viny, zaboty moi unosja.”+

Taufe im Traum
1 Eine helle Nacht. Ich wurde im Traum getauft.
Der goldene Priester betrdaufelte meinen Kopf.

124 Svarc (2002a, Bd. 1, S. 295).
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Kommt es so vor oder scheint es mir?
Nur das Taufwasser floss.

5 Vielleicht haben die Sterne mich getauft?
(Sie flackern nah, zittern im Fenster.)
Und den Leuchtkafer auf dem vergessenen Grab,
Der rein brennt, auch im Traum.

Selbst wenn ich einst mit Feuer getauft wurde,
10 Vergaf? doch das geschmolzene Herz

die vergangene Gnade und Ruhm und Kraft:

Dennoch reinige Dich, wasche Dich, wie alle.

Die Sterne taumeln, sie rutschen in die Erde,

Der goldene Pope verschwindet in der Ferne,
15 Still ergie8en sich die unterirdischen Quellen,

Meine Schuld und Sorgen mit sich nehmend.

Das Gedicht thematisiert das erste Sakrament, das einen Menschen in die
christliche Gemeinde einfiihrt, wobei bereits im Titel ersichtlich wird, dass es
sich in diesem Fall nicht um eine tatsachliche kirchliche Taufe handelt, son-
dern um eine, die sich im Traum, also jenseits der Wirklichkeit von Tradition
und Kirche im eigenen Inneren ereignet.

Die ersten beiden Strophen versetzen die Traumdarstellung in die Ver-
gangenheit und weisen sie damit als Erinnerung aus. Die Erinnerung setzt
gleich mit dem Ritus der Taufe mit Wasser in der ersten Verszeile ein, wo-
bei durch den Traum und das Oxymoron ,svetlaja no¢’ [helle Nacht] von
vorneherein eine phantastische Szenerie installiert wird, die durch das gol-
denen Phelonion des Priesters (,zolotoj svjagcenik” [goldener Priester]) und
den Kirchenslavismus ,glava“ [Kopf] in eine sakrale Atmosphdre getaucht
wird. Der Traumcharakter des Geschehens wird auch durch die tautologi-
sche Frage des lyrischen Ich ,Mnitsja li, mere$¢itsja mne?” [Kommt es so vor
oder scheint es mir?] verstarkt, da es nicht genau entscheiden kann, ob das
Gesehene Wirklichkeit ist.

Die zweite Strophe bringt mit der Frage ,Mozet byt’, zvezdy menja
krestili“ [Vielleicht haben die Sterne mich getauft?] scheinbar eine weitere
Verunsicherung in der Wiedergabe der Trauminhalte. Es handelt es sich um
eine zweite Variation der Taufe, die hier anders wahrgenommen wird. Dabei
dominieren auch in dieser zweiten Sichtweise individuelle Symbole, die in
der Dichtung Svarc’ auf eine Verbindung mit dem Transzendenten bzw. auf
seine Anwesenheit verweisen. So deuten die Sterne auf die Prasenz Gottes,'>

125 In ihrem Nachruf fiir Elena Svarc akzentuiert OI'ga Sedakova die besondere Bedeu-
tung des Feuers und der Sterne im Werk von Svarc. In: Sedakova (2010a, S. 568-570).
Sedakova verweist auf das Gedicht ,Nekotorye vidy zvezd“ [,Einige Sternearte”], Svarc
(20024, Bd. 1, S. 9-10), in dem die Sterne als ein physisches Zeichen fiir die Anwesen-
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das Fenster auf einen mdglichen Kontakt mit der transzendenten Welt, der
Leuchtkafer® iiber dem Grab und das Feuer'?” auf eine Verbindung mit den
Verstorbenen. Gleichzeitig ist das Feuer ebenfalls ein Instrument der Taufe,
durch das Christus nach Matthdus 3,11 die Menschen taufen wird. Das Feu-
er ist auflerdem ein Symbol seelischer Reinigung, die hier mit der Taufe
durch Feuer impliziert wird. Somit wird ein sehr breites Spektrum an
Konnotationen erstellt, das die Taufe sowie den Martyrertod, der auch
»2Feuertaufe“ genannt wird, und die rituelle Reinigung durch das Feuer er-
fasst. Die Sterne taufen nicht nur das lyrische Ich, sondern auch den klei-
nen Leuchtkafer auf dem vergessenen Grab, sodass der Traum den Charak-
ter einer omniprdsenten Taufe gewinnt, die alle Lebewesen durch die
Sterne am heiligen Sakrament teilhaben lasst.

Die Feuertaufe wird in der christlichen Tradition oft mit der Taufe durch
den Heiligen Geist gleichgesetzt.'*8 Sie ist kein Ritus der Kirche, der Verweis
auf die Feuertaufe bezieht sich auf eine individuelle Geistbeziehung (wie die
Feuerzungen an Pfingsten jeweils einzelnen Jingern zuteilwerden). Offenbar
macht Svarc einen Kontrast zwischen einem individuellen, vom kirchlichen
Sakrament gel6sten Geistbezug, und dem Sakrament der Taufe selbst auf.

Feuer ist das Medium, durch welches Svarc in vielen Gedichten eine Be-
ziehung zur Welt des Gottlichen oder der Verstorbenen herstellt (Kerze,
Flamme, Blitze).?® In den meisten Fallen wird die Verbindung mit einer an-
deren, transzendenten Welt dabei auf eine schmerzhafte Weise hergestellt
- ,vergessenes Grab“ und ,geschmolzenes Herz“ deuten auf seelischen und
physischen Schmerz hin.

Das Element des Feuers bzw. des Leuchtens (Sterne, Leuchtkafer, Bren-
nen) dominiert die zweite Strophe und wird damit der ersten entgegenge-
setzt, in der ein Akzent auf das Wasser gelegt wird. Die Feuersymbolik wird
auch in der dritten Strophe fortgesetzt, wo das lyrische Ich eine bereits statt-
gefundene Taufe mit Feuer in Erinnerung ruft. Diese Taufe mit Feuer hat
aber nicht dieselbe Wirkung wie die Taufe mit Wasser: Auch wenn das be-
reits getaufte lyrische Ich mit seinem geschmolzenen Herzen das Sakrament
empfangen hat (,rastvorennoe serdce“ [geschmolzenes Herz]), ist das Heran-
fithren an den Glauben durch das Feuer nicht von Dauer. Dem Feuer wird

heit Gottes dargestellt werden: ,E$¢e pochoZe - budto boZestvo, / Nakinuv trjapku
neba, / Sebja uprjatat’ zachotelo, / no v prorechi zvezd / Sijaet oslepitel'noe telo*
[Noch mehr dhnelt es einer Gottheit / die, indem sie das Himmelslappen auf sich
iberzogen hat, / sich zu verstecken wiinschte, / aber durch die Locher der Sterne /
scheint der blendende Kérper].

126 Becker (1992, S. 170).

127 Vgl. dazu Stal’ (2013b).

128 Matthdus 3,11

129 Vgl. z. B. Gedichte wie ,Pominal'naja sveca®, ,Cerkovnaja sveca“ oder ,Prostye stichi
dlja sebja i dlja Boga“.



68 ,Vo sne rasskazyvaju son“

erneut das Wasser entgegengestellt, das nun nur implizit durch die Verben
,0Cistis™ [reinige Dich] und ,omojsja“ [wasche Dich] prasent ist und auf die
rituelle Reinigung durch die Wassertaufe verweist; in der letzten Strophe ist
dann von den ,unterirdischen Quellen“ die Rede, welche das Motiv des
,stromenden” Taufwassers aus Strophe 1 aufgreifen.

Die zwei Verben am Ende der dritten Strophe machen den ganz personli-
chen Bezug des lyrischen Ich zu dem Akt der Wassertaufe sichtbar. Der im-
perative Modus im Singular ist der Ausdruck einer Aufforderung an sich
selbst, die Reinigung durch das Wasser bzw. die Taufe zu erfahren. Erneut
wird die Universalitit der Taufe im Wasser verdeutlicht: Die Taufe erstreckt
sich auf alle Lebewesen (V. 7-8) und auf alle Menschen (V. 12 ,kak vse“ [wie
alle]), sodass nicht die individuelle Erfahrung des Sakraments, sondern das
Sakrament als eine alles und alle verbindende Handlung angestrebt wird.

Der Weg zur Vereinigung mit dem Wasser der Taufe als dem Urelement
unter den vier, seit der Antike unterschiedenen Elementen Erde, Luft (hier:
Himmel), Feuer und Wasser spiegelt sich in der syntaktischen und rhythmi-
schen Struktur des Gedichts wider. Die erste Strophe, in der das lyrische Ich
sich aus dem wachen Zustand heraus an den Traum erinnert, ist in vier Satze
zergliedert, die jeweils unterschiedliche Informationen tragen. Die zweite
Strophe besteht aus drei Sitzen, die enger aufeinander bezogen sind. Die
dritte hat zwei Satze, getrennt durch Doppelpunkt, und die vierte Strophe
enthdlt einen einzigen Satz: 4-3-2-1.

Ahnlich ist auch die rhythmische Gestaltung des Textes aufgebaut. Be-
reits in der ersten Strophe zeichnet sich eine rhythmische Konstante ab, ge-
bildet durch einen vierhebigen Daktylus mit katalektischem Versausgang,
die immer in derselben Form am Ende der anderen Strophen wiederholt
wird. In der ersten Strophe ist die letzte Verszeile die einzige, die in diesem
Rhythmusschema verfasst ist, in der zweiten finden sich zwei daktylische
Verse (V. 7 und 8), in der dritten drei (auch wenn kleine Abweichungen
vorhanden sind, wie z. B. in V. 10 und 11, wo der erste Fuf§ keine Hebung
hat), bis in der vierten Strophe das Metrum in allen vier Verszeilen wieder-
holt wird (/- - /- - /- - /). Die Vielfalt (Abweichung vom vierhebigen Dak-
tylus) wird rhythmisch in der Einheit (Durchhalten des 4-hebigen Daktylus)
aufgehoben. Dabei wird die Bewegung von 4 zu 1, wie sie fiir die Satzstruk-
tur beobachtet wurde, auf anderer Ebene umgekehrt, wobei aber dieselbe
Bedeutung formal realisiert wird: der Prozess zur Verwandlung in eine Ein-
heit, welche die Vielheit umfasst, wie das Wasser als Urelement alle ande-
ren Elemente enthdlt, wie etwa bei Thales nach Aristoteles.’3°

Die Verwandlung des lyrischen Ich im Zeichen der Taufe lasst sich eben-
falls in den verwendeten Tempora erkennen. Bis zur letzten Strophe finden
sich Verben im Prateritum, die die Erinnerung an den Traum aus der Positi-

130 Aristoteles. Metaphysik. Buch I, 3: 983b, 21 ff.
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on einer wachen Person implizieren. Die rituelle Reinigung als Hohepunkt
der Taufe vergegenwartigt den Traum, sodass in der letzten und vierten
Strophe nur das Prasens eingesetzt wird. Das lyrische Ich gerat durch die Er-
innerung in den Traum hinein, dessen ,Ausklingen“ im Prdasens der letzten
Strophe in die Gegenwart des lyrischen Ich hereingeholt wird. Durch die Er-
zdhlung des Traums realisiert das lyrische Ich die Taufe und hiermit die Ret-
tung seiner Seele: Schuld und Sorgen sind von ihm genommen, wie es in der
letzten Verszeile heif3t.

Eine weitere Moglichkeit der Transzendierung des lyrischen Subjekts be-
steht nicht in der Ubertragung von religiésen Riten in den Traum, sondern in
der Gebetspraxis, wobei die mystische Begegnung zwischen Mensch und
Gott in der Form einer Sprachmeditation erfolgt, die nur im Rahmen eines
Traums stattfindet. Ein Beispiel dazu ist das Gedicht ,Tebe, Tvorec, Tebe,
Tebe“ [, Dir, Schopfer, Dir, Dir“]:

1 Tebe, Tvorec, Tebe, Tebe,
Tebe, Zemli vdovcu,
Tebe - ognju ili vode,
Ptencu ili Otcu -
5 Skem govorju ja v dlinnom sne,
Sepéu ili kri¢u:
Ne znaju, kak drugim, a mne -
Sej mir ne po ple¢u.
Tebe, s kem my vsegda vdvoém,
10 Razbivsis’ i zvenja,
Skazu - ukroj svoim krylom,
Ukroj krylom menja.’!

1 Dir, Schopfer, Dir, Dir,
Dir, Witwer der Erde,
Dir - dem Feuer oder dem Wasser,
Dem Kiiken oder dem Vater -
5 Mit dem ich im langen Traum rede,
Flistere oder schreie ich:
Ich weif} nicht, wie es den anderen geht, aber ich -
Bin der ganzen Welt nicht gewachsen.
Dir, mit dem wir immer zu zweit sind,
10 Zerbrechend und klingelnd,
Sage ich - schiitze unter deinem Fliigel,
Unter Deinem Fliigel schiitze mich.

Das Gedicht ,Tebe, Tvorec, Tebe, Tebe“ ist in der Gesamtausgabe von Elena
Svarc’ nicht datiert bzw. der Periode 2002-2007 zugeordnet, dennoch findet

131 Svarc (2008a, Bd. 3, S. 15).
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sich in einem Nachruf von Ol'ga Sedakova die Datierung 2004.3* Mangels
genauerer Datierung lasst sich auch keine sichere Verbindung zu dem sonst
sehr ereignisvollen Jahr 2004 herstellen. Aus den Tagebiichern der Dichterin
wird klar, dass am 30. Mdrz 2004 ein Brand ihre Wohnung verwiistet hat, ein
Ungliick, das sie in eine dauerhafte Lebenskrise gestiirzt hatte.

Das Gedicht beginnt mit einer vierfachen Anrede an den Schépfer, wobei
diese Bezeichnung in Kombination mit der Grof3schreibung des Personal-
pronomens , Tebe“ einen Hinweist darauf gibt, dass das lyrische Ich sich di-
rekt an Gott wendet. Gott als eine alles umfassende, universelle Instanz wird
auch durch die Oppositionspaare naher beschrieben, die weiter in die Anre-
de als Appositionen integriert sind ,ognju ili vode“ [dem ,Feuer oder dem
Wasser| und ,,Ptencu ili Otcu“ [dem Kiiken oder dem Vater]. Das letzte Op-
positionspaar enthdlt nicht nur den Gegensatz ,jung-alt“, sondern auch die
direkte Benennung von Gott-Vater und mit dem Kiiken, das aus einem Ei ge-
schliipft ist, auch einen Verweis auf Jesus.3 Die letzten zwei Verszeilen des
Gedichts wiederum greifen direkt eine Szene aus dem Lukasevangelium
auf, in der Jesus tiber Jerusalem klagt,34 sodass die Kombination ,jung-alt®
nicht mehr als Gegensatz, sondern als die Einheit zwischen Gott-Vater
und Gott-Sohn dargestellt wird.

Die mehrfache Anrede beinhaltet hiermit sowohl das Personalpronomen
,Tebe“, die durch die Dativkonstruktion die Suche nach einem direkten Kon-
takt zu Gott anstrebt, als auch andere Bezeichnungen (z. B. ,Zemli vdovcu®,
»ognju ili vode“ usw.), die genau in derselben Zahl eingesetzt sind, wie das
Personalpronomen. So wird das Personalpronomen , Tebe“ insgesamt sechs
Mal eingesetzt (V. 1: 3 Mal; V. 2, 3 und 9: jeweils 1 Mal) und genau sechs sind
die zusatzlichen Bezeichnungen, die dieses Personalpronomen als Appositi-
on erganzen: V. 1: , Tvorec* [Schopfer], V. 2: ,vdovec” [Witwer], V. 3: ,,ogon™
[Feuer] und ,voda“ [Wasser], V. 4 ,ptenec” [Kiiken] und ,Otec” [Vater].3> So
wendet sich das lyrische Ich insgesamt zwolf Mal an Gott, sodass erneut auf
den sakralen Charakter dieser Kommunikation verwiesen wird.

Solche religiosen Anspielungen, die auf einer heiligen Zahl basieren, bil-
den das strukturelle Gertist des Textes. Er besteht aus zwolf Verszeilen (die
Zahl der Apostel), die nicht durch weitere Strophengliederung geteilt sind.

132 Siehe Sedakova (2011): ,Elena Svarc. Pervaja godovi¢ina“ [,Elena Svarc. Der erste Jah-
restag‘]. Der Nachruf ist auf der Homepage der Dichterin verdffentlicht:
http://www.olgasedakova.com/Poetica/876. (14/07/2019).

133 Das Ei wird traditionell als Symbol des Lebens begriffen. Vgl. dazu Kirschbaum (1994,
S. 588-589).

134 Lukas 13,34: Jerusalem, Jerusalem, du t6test die Propheten und steinigst die Boten, die
Gott zu dir schickt! Wie oft wollte ich deine Bewohner um mich scharen, wie eine
Henne ihre Kiiken unter die Fliigel nimmt! Aber ihr habt nicht gewollt.

135 Die Grofdschreibung des Wortes ,otec wird im Russischen ausschliefilich zur Be-
zeichnung von Gott-Vater eingesetzt.
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Die rhythmische Gestaltung des Gedichts weist einen abwechselnd vier- und
dreifiifigen Jambus auf, sodass die Zahlen der vier Evangelien und der Heili-
gen Dreifaltigkeit integriert werden. Dazu ist der Text in einem Kreuzreim
verfasst, was indirekt auf Christus verweist.’3°

Die Anrede an Gott wird also in eine sehr sakrale Umgebung eingebet-
tet, die auf der strukturellen Ebene mehrere religiose Symbole enthalt. Das
Gedicht ist dabei ganz anders gestaltet als fiir die Texte von Elena Svarc ty-
pisch. Wahrend das lyrische Subjekt im grofiten Teil ihrer Gedichte als eine
Frau identifizierbar ist, ist es in diesem Fall geschlechtlich undefinierbar. Es
tritt auferdem formal zuriick, indem es sich als greifbare Sprachinstanz erst
in der fiinften Verszeile manifestiert und ist zundchst nur durch die Worte,
die es an Gott richtet, prasent.’?

Der urspriingliche Appell an die Transzendenz gewinnt nach der langen
Einleitung nun den Charakter eines Gesprachs, das das lyrische Ich mit Gott
fihrt (V. 5,5 kem ja govorju®). Alle weiteren Verben, die einen Sprechakt be-
zeichnen (V. 6 ,$epcu” [fliistere] und ,kri¢u“ [schreie]; V. n ,skazu“ [sage],
beziehen sich auf diese Kommunikation mit Gott, deren Besonderheit darin
liegt, dass sie im Traum stattfindet (V. 5 ,s kem govorju ja v dlinnom sne*
[mit dem ich im langen Traum rede]). So entwickelt sich der Traum zum
Austragungsort des gesamten Gedichts.

Eine weitere Eigenschaft dieser Kommunikation ist, dass sie als Gebet
konzipiert ist. Dafiir sprechen die zahlreichen Anreden an Gott, wobei ein

136 Auf Russisch ist das Kreuz in der Bezeichnung erhalten: perekréstnaja rifma.

137 In ihrem Nachruf betrachtet Ol'ga Sedakova einige Gedichte von Elena Svarc und ver-
sucht das Vogelmotiv aus einigen ihrer Werke in einen Gesamtkontext zu setzen. Ih-
ren Uberlegungen zufolge ist das undefinierbare lyrische Ich ein Zeichen dafiir, dass
jeder Mensch dieses Gebet gesprochen haben kénnte: ,Ptica (Ptenec) étich stichov -
ne sovsem iz togo rjada, o kotorom my govorili. Eta ptica — ne objazatel'no poét. Eto
celovek [...], vsjakij ¢elovek. My sly$§im postojannye motivy nasej temy: ogon’, voda,
zvon, razbitost’, son. I sredi nich novoe, sil'noe slovo - Otec. No ono v rjadu drugich,
kotorye peredisljajutsja, kak neokoncatel'nye: ne vazno komu, no - Tebe. I zdes’ my
vidim polnyj povorot sjuZeta. Esli prezde re¢” §la postojanno o tom, ¢toby probit’
zamknutost’, - zdes’, naoborot, strastnaja pros’ba ob ukrytosti. Re¢’ idet ne o tom,
¢toby spasat’ - no ¢toby byt spasennym, ubereZennym, kak ptenec, ukrytyj mate-
rinskim (otcovskim) krylom.“ [Der Vogel (das Kiiken) in diesem Gedicht fallt aus der
Reihe, iiber die wir gesprochen haben, heraus. Dieser Vogel ist nicht unbedingt die
Dichterin / der Dichter. Das ist der Mensch, [...] jeder Mensch. Wir héren die standi-
gen Motive unseres Themas: Feuer, Wasser, Klang, Zerbrochenheit, Traum. Und unter
ihnen ist ein neues, starkes Wort — Vater. Es ist aber in der Reihe mit anderen, die zu
nicht den endgiiltigen zahlen: Es ist nicht wichtig wem, aber - Dir. Und hier sehen wir
die vollige Wendung des Sujets. Ging es frither standig darum, die Isolation zu durch-
brechen, geht es hier um die Bitte um Verborgensein. Es geht nicht darum zu retten,
sondern der Gerettete zu sein, der Behiitete, der unterm dem miitterlichen (vaterli-
chen) Fligel, geborgen wird]. Sedakova (20m).
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Teil von ihnen als Beinamen erwdhnt wird (vgl. z. B. V. 4). Diese inbriinstige
Ansprache erfolgt direkt vom lyrischen Ich an Gott und ist nicht einmal
durch einen Titel unterbrochen, der den Inhalt des Gebets in einen bestimm-
ten Kontext riicken konnte. Neben der Anrede beinhaltet das Gedicht ein
weiteres Element, das charakteristisch fiir die Gebetspraktiken des Christen-
tums ist: die Bitte. In diesem Fall ist die Bitte besonders emotional, zielge-
richtet und personlich und erfolgt durch die fiir ein Gebet ebenfalls typische
Wiederholungen sowohl des Personalpronomens , Tebja“ als auch des Impe-
rativverbs ,,ukroj“ V. 11 und 12). Die Bitte um den Schutz Gottes schlagt wie-
derum einen Bogen zu dem bereits zitierten Bibelabschnitt (Lk 13,34) und
resultiert aus dem selbsterkannten Unvermdgen des lyrischen Ich, mit der
Welt zurechtzukommen. Diese Feststellung ist auch die Ursache des Betens.
Zwischen Gott und betender Person besteht aufSerdem eine Verbindung (V. 9
»$ kem my vsegda vdvoém® [mit dem wir immer zu zweit sind]), die durch die
Schwache des Menschen gefdhrdet ist. Dies ist auch ein zweiter Grund fiir die
dringende Suche nach Gottes Beistand.

Die Gestaltung des Gedichts als ein Gebet erfolgt nicht nur inhaltlich,
sondern auch klanglich. Die zahlreichen inhaltlichen Wortwiederholungen
(,Tebe“, ,s kem", ,ukroj“, ,krylom*) werden auf der Klangebene fortgesetzt.
Neben den durchgehaltenen Reimen werden auch Klange (vdovcu - ptencu -
Otcu - $ep¢u - kri¢u - ple¢u - skazu) innerhalb des Textes wiederholt, sodass
der Klang durch die stindige Wiederholung bestimmter Konsonanten und
Vokale den Charakter einer Meditation bekommt.

Unter Berticksichtigung der zahlreichen religidsen Anspielungen lasst
sich dieses Gedicht als ein personlicher Appell an Gott betrachten, wobei der
Wunsch, Gehor bei IThm zu finden, sich in allen Ebenen des Textes wider-
spiegelt: assoziativ, inhaltlich und klanglich. Hiermit ist das Gedicht ein me-
ditatives Glaubensgebet, das im Traum ausgesprochen wird und als Aufstieg
zur Transzendenz betrachtet werden kann.

Das erzdhlende lyrische Ich kann den Traum nicht nur als Moglichkeit,
sich selbst zu transzendieren, ansehen, sondern auch als Instrument der
kiinstlerischen Inspiration, die eine weitere Form des in das Traumgeschehen
involvierten Erzdhlers darstellt. Eine solche Trauminspiration lasst sich am
Beispiel des Gedichts ,,Pis'mo vo sne“ beobachten:

Pis’'mo vo sne

1 Pis’'ma, neprocténnye vo sne,

Znacdat bol’se tech, ¢to prinosit pocta.
Na bumage snovid¢eskoj tajut slova,
Tekut rud’i, raspuskajutsja pocki.

5 Kto-to mértvyj davno, s igloju v ruke
Carapaet ¢to-to sebe v ugolke.
Meértvye ulybdivy, Zivye v Zaru...
Stol’ko let ¢itaju éto pis'mo, skol’ Zivu.
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Piset on: ,Pojdi, kamen’ poterjaj:
10 Na uglu Voznesenskogo i kanala
Sinjj...“. - ,Ja ego poterjala davno*“.
- ,Poterjaj e$¢é, étogo malo*.
Sonnye ¢ernila tekut po $¢ekam.
Stichi ne sginut na samom dele?
15 Dysat zarko oni i vo sne prinikajut k nam.
My Ze - sgovor ineja i meteli.’®

Ein Briefim Traum
1 Die Briefe, ungelesen im Traum,
bedeuten mehr als die, die die Post bringt.
Auf dem Traumpapier schmelzen die Worte,
FliefSen Bache, Knospen gehen auf.
5 Irgendeiner, schon lange tot, mit einer Nadel in der Hand
Kritzelt was fiir sich in der Ecke.
Die Toten lacheln gern, die Lebenden fiebern...
Solange ich diesen Brief lese, so lange werde ich leben.
Er schreibt: ,Gehe, verliere den Stein
10 an der Ecke der Voznesenskij und dem Kanal
den blauen...“. - ,Ich habe ihn langst verloren®.
-, Verliere ihn noch mal, das ist zu wenig.”
Die schlifrigen Tinten strémen iiber die Wangen.
Werden die Gedichte in der Tat nicht vergehen?
15 Sie atmen heifd und drangen sich im Traum zu uns.
Wir sind - eine Verlobung von Raureif und Schneesturm.

Das Gedicht ,,Pis’'mo vo sne“ ist nicht datiert und ohne konkrete Zuordnung
zu einem Zyklus in eine Sammlung von Gedichten aus den Jahren 2002-2007
eingefiigt. Die Werke aus dieser Periode haben einen betont mystischen Cha-
rakter, wobei der Traum oft als Medium eingesetzt wird, mittels dessen das
lyrische Ich sich in eine andere Realitdt versetzt und dadurch der Traum als
ein Zugang zu einer anderen Realitét stilisiert wird. Dafiir sprechen einige
Gedichte aus derselben Zeitperiode wie ,Most vo sne“ und das bereits un-
tersuchte Gedicht ,Okna vo sne®, die den Traumtopos um ein weiteres
Symbol ergianzen, das auf eine Verbindung zwischen zwei Instanzen hin-
deutet: ,most“ [Briicke], ,okna“ [Fenster] und hier nun: ,pis'mo* [Brief]. Ei-
ne Nachricht im Traum zu bekommen ist im Werk von Svarc ebenfalls im
Zyklus ,Trudy i dni Lavinii“ bereits thematisiert worden, in dem die Nonne
Lavinija ein Telegramm im Traum bekommt,? das auf die Kommunikation
mit einer transzendenten Macht verweist.

Auch wenn das Gedicht aus nur einer Strophe besteht, lasst sich eine kla-
re Struktur des Textes feststellen, die vor allem inhaltlich begriindet ist. So
wird im ersten Teil des Gedichts (V. 1-8) eine Reflexion der Bedeutung der

138 Svarc (2008a, Bd. 3, S. 72).
139 Vgl. Das Gedicht ,Telegramma*“ [,,Das Telegramm®].
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Briefe im Traum angefiihrt und die eigentliche Mitteilung, die der Brief an
das lyrische Ich enthalt, wird verfasst, wahrend im zweiten Teil (V. 9-16) das
Geschriebene gelesen und reflektiert wird.

Innerhalb dieser Teilung lasst sich eine weitere Zweigliederung zu je vier
Versen erkennen. Die ersten vier Verszeilen verallgemeinern die Briefe, die
im Traum ungelesen bleiben, und setzen sie gleichzeitig iber die Realitdt, da
ihnen eine groflere Bedeutung zugeschrieben wird (V. 1 und 2). Die Mittei-
lungen werden auf ,Traumpapier®, also irrealem Papier geschrieben, das als
Projektionsflache der Traume dient und als Lebensquell (,,ru¢i“, ,,pocki®, [Ba-
che, Knospen]) dargestellt wird (V. 4).

Der ndchste Abschnitt innerhalb dieses ersten Teils bezieht sich konk-
ret auf das Schreiben des Briefs und fiigt die Figur eines Toten hinzu, durch
dessen aktive Prasenz und die dadurch bedingte phantastische Auspragung
des Geschehens zum ersten Mal festgestellt werden kann, dass es sich bei
dem Gedicht selbst um einen Traum handelt. Die Irrealitit dieser Szene
wird zum Teil durch die Unfahigkeit, den Toten zu identifizieren (,kto-to“
[irgendeiner]), zum Teil durch die Tatsache, dass er schon lange tot ist und
dennoch lebendig agiert, weiter verstarkt. Das Motiv des Briefs wird fortge-
setzt, indem das Schreiben angedeutet wird, wobei die ebenfalls unklare
Mitteilung (,¢to-to“ [was]) aber nicht an das lyrische Ich, sondern durch die
Dativform des Reflexivpronomens an den toten Verfasser des Briefs selbst
gerichtet wird (,sebe“ [fiir sich]).

Dadurch wird eine besondere Verbindung zwischen dem Toten und
dem lyrischen Ich hergestellt, da es den Brief liest, der an es gerichtet ist,
und zwar sein Leben lang. Die Verallgemeinerung iiber die Briefe im Traum
aus der ersten Verszeile des Gedichts, das vor allem mit der Pluralform des
Substantivs ,,pis'mo“ [Brief] ausgedriickt wird, wird nun von der Einzigar-
tigkeit dieses einzelnen Briefes abgeldst, den das lyrische Ich liest. Das Ge-
schriebene wird auf mehrfache Weise auf das lyrische Ich bezogen, und
zwar nicht nur durch die mitgeteilten Inhalte, sondern auch durch den
Verweis auf seine auflerordentliche Wichtigkeit, die schlieflich das Leben
des lyrischen Ich ausfiillt. Durch das Lesen des Briefes nimmt das lyrische
Ich zum ersten Mal im Gedicht eine tatsachliche Gestalt an und wird durch
die in die 1. Person Singular gesetzten Verben als agierendes Subjekt greif-
bar. Die Personalisierung des lyrischen Ich und seine Existenz werden
durch die Parallelisierung der zwei Verben ,¢itaju” [ich lese] und ,Zivu“ [ich
lebe] bzw. durch die grammatischen Formen mit dem Brief verbunden. Das
Lesen des Briefes ist hiermit das Leben, und das Leben vollzieht sich
dadurch auf einer transzendenten Ebene.

Mit Blick auf den schicksalhaften Charakter des Briefes, der ein Leben lang
gelesen wird, ist zu vermuten, dass der Brief nicht zu Ende gelesen ist, denn
der Prozess des Lesens ist an das Leben selbst gekoppelt. Die Bindung dieses
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einzelnen Briefes an das Leben hebt ihn von der verallgemeinernden Menge
an Briefen aus den ersten Verszeilen ab und bezieht dessen Inhalt auf das ein-
zelne individuelle Schicksal. So wird erneut das Thema des Gedichts aufgegrif-
fen, das einen Brief bzw. das personliche Schicksal des lyrischen Ich visiert.

Nachdem die Verbindung mit dem Leben des lyrischen Ich und dem
Brief im Traum zum Lebensinhalt stilisiert wurde, wird nun die Aufmerk-
samkeit auf den Inhalt des Briefs gelenkt. Die Autorschaft der Mitteilung
wird dem Toten zugeschrieben, der mit dem Personalpronomen ,on“ [er]
auch in diesem zweiten Teil des Gedichts als Schreiber prasent ist. Obwohl
das Geschriebene an ihn selbst gerichtet ist, wird der Brief auch vom lyri-
schen Ich gelesen, das eine schriftliche Kommunikation mit dem Toten
durch den Brief aufnimmt. Dieser Kommunikationsvorgang entwickelt sich
zu einem Dialog, in dem das lyrische Subjekt in eine Objektrolle riickt und
Adressat der Aufforderungen des Briefautors ist. Mit den in den imperati-
ven Modus gesetzten Verben und der Wiedergabe der Aussage ist die Ge-
staltung des Briefs ebenfalls von dialogischen Ziigen gepragt, sodass der
Brief endgiiltig seinen Epistolarcharakter verliert und sich in ein Gesprach
zwischen totem und lyrischem Ich transformiert.

Der Dialog festigt die zwei Hauptfiguren des Gedichts: Den Toten (,on“
[er]) und das lyrische Ich (,ja“), wobei das Ich Teil einer weiteren Stufe der
Transzendierung ist, denn es ist nicht nur in einem Traum, sondern in einer
Fiktion dieses Traums prasent. Die beiden sind zugleich sowohl Teil einer
Traumszenerie als auch Mitgestalter und Mitdenker der Briefinhalte.

Der Brief selbst besteht hauptsachlich aus der Aufforderung des Toten an
das lyrische Ich, den ,Blauen Stein“ zu verlieren. Die Aufforderung besteht
aus drei Imperativen, wobei zwei von ihnen direkt das Verlieren ansprechen
(,poterjaj“ [verliere]) und dadurch einen besonders eindringlichen Charakter
gewinnen. Die scheinbare Ungenauigkeit des Ortes, wo der Stein verloren
werden soll, unterstreicht die Eigenschaft der Traumwiedergabe, reale geo-
graphische Gegebenheiten durcheinanderzubringen. Der Stein sollte in Sankt
Petersburg an der Ecke zwischen dem Voznesenskij Prospekt und dem Gri-
boedov-Kanal verloren werden, ohne dass konkrete Angaben zu einem archi-
tektonischen Objekt gemacht werden. Diese Beschreibung umspielt aufier-
dem auf assoziative Weise eine andere Sehenswiirdigkeit des Voznesenskij-
Prospekts, namlich die sog. Blaue Briicke (,,Sinij most“). Dennoch ist das Ad-
jektiv ,sinij“ durch den eingesetzten Kasusfall nicht auf die Briicke, sondern
auf den Stein bezogen. Allerdings ist der Satz nicht beendet, die Piinktchen
verweisen auf eine Ellipse, die durchaus mit der ,Briicke” fortgesetzt werden
koénnte, sodass die Stelle im Gedicht ambivalent bleibt.

Der Stein wird durch die Aufforderung des Toten und den darauffolgen-
den Dialog zum Mittelpunkt des Briefs- bzw. Trauminhaltes. Zundchst impli-
ziert der Stein Assoziationen mit dem Stein der Weisen, der ein zentrales
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Bild der abendldndischen Mystik ist, das aus der Alchemie stammt. Gleich-
zeitig aber wird der Stein durch den ungewd&hnlichen syntaktischen Aufbau
des Satzes in den Verszeilen 9-11, die ein inversives Hyperbaton bilden, als
Blauer Stein bezeichnet. So heifdt etwa ein heidnisches Heiligtum im Natio-
nalpark Ple$¢eevo ozero. Der Blaue Stein dort wurde von dem finnougrischen
Volk der Merja und spater von den alten Slaven als Kultstitte benutzt, und
auf und um ihn herum wurden verschiedene religiése Riten vollzogen.*+° Von
der orthodoxen Kirche gedchtet und dennoch geduldet, befindet sich der
Stein auch heute in der Ndhe des Sees und versinkt dort im Schlamm.

Die Farbe des Steins (oder der Briicke) verweist auf ein Grundsymbol der
romantischen Traumpoetik: die blaue Blume, die hier auf die Inspiration
durch den Traum projiziert wird.

Der Stein, den das lyrische Ich verlieren soll, vereinigt in sich also sowohl
die mystische als auch die heidnische Tradition, die nun absichtlich ,verlo-
ren“ d.h. aufgegeben werden soll. Diese semantische Unstimmigkeit wird
auch durch den vollendeten Aspekt des Verbs ,,poterjat™ [verlieren] angedeu-
tet, der im Gedicht aber eine Aufforderung fiir die Zukunft darstellt. Die Los-
16sung vom Stein ist hiermit nicht vollzogen.

Der letzte Abschnitt des Gedichts (V. 13-16) setzt das Schreiben des Briefs
fort und komplementiert den Einfithrungsteil (V. 1-4), indem zu dem Traum-
papier nun die Traumtinte hinzugefiigt wird, also alles, was gebraucht wird,
damit der ,Traumbrief* entsteht. Das Schreiben wird als ein Prozess des Stif-
tens des Lebens dargestellt, ausgedriickt durch das FlieRen von Wasser (V. 4)
und Tinte (V. 13). Im ersten Fall fithrt das FlieRen des Wassers zum Blithen
der Knospen, die Erneuerung und Leben symbolisieren. Im zweiten Fall
stromt die Tinte tGber die Wangen, sodass unmittelbare Assoziationen mit
Tranen entstehen. Dennoch ist durch die Vereinigung von Papier und Tinte
die Erschaffung von Gedichten erreicht, die nun als lebendige Wesen darge-
stellt werden. Die Gedichte atmen und strahlen Korperwarme aus, die im
ersten Teil des Textes eine Eigenschaft der Lebenden ist (,Zivye v Zaru“ [die
Lebenden fiebern]), und beantworten die in die Zukunft gerichtete Frage, ob
sie nicht vergehen werden - Gedichte sind unsterblich.

Die mit Abstand verbreitetste Form lyrischer Subjektivitdt in den Traum-
gedichten von Elena Svarc, die das lyrische Ich als Erzihler des Traumge-
schehens und gleichzeitig Teilnehmer an den Ereignissen darstellt, ldsst sich
hiermit in drei auf der Beziehung zwischen dem lyrischen Ich und seiner
Umgebung basierende Kategorien untergliedern. Diese Interaktion kann in-
tuitiv erfolgen, wobei dem lyrischen Ich die Erkenntnis der Trauminhalte
z. T. verwehrt bleibt. Die mystische Transzendierung des Subjekts im Traum
bildet die zweite Unterkategorie, wobei der Traum sowohl als eine indivi-
dualisierte, mystische Teilhabe an den heiligen Sakramenten oder als ein

140 Vgl. dazu Demidov (2004).
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meditatives Gebet dargestellt wird. Und schlieflich ldsst sich der Traum als
eine Inspirationsquelle beschreiben, aus der das lyrische Subjekt in den
Kontext einer kiinstlerischen Reflexion gesetzt wird.

2.10. Das lyrische Subjekt als luzides Traum-Ich

Das Traumerlebnis kann nicht nur aus der Perspektive eines im Traum agie-
renden Ich, sondern auch als eine Erfahrung dargestellt werden, die aus dem
Traumzustand selbst tibermittelt wird, wobei das lyrische Ich tiber die Fahig-
keit verfiigt, luzide, also bewusst seine Trauminhalte zu begreifen und direkt
aus dem Traum wiederzugeben. Dieses Bewusstsein tibertragt sich zusam-
men mit der Traumerfahrung in den wachen Zustand, sodass das lyrische
Subjekt ein und dasselbe bleibt. Ein solches Gedicht ist das eine Todeserfah-
rung stilisierende ,Son kak vid smerti“:

Son kak vid smerti

1 Jasplju, a ¢erep moj vo mne
Vdrug raspadaetsja na ¢asti -
Uchodjat zuby v oblaka
Credoju umergich monagek.

5 A Celjust’, petli ras$atav,
Letit tuda, gde Orion,
I porazaet filistimljan
Tam eju jarostnyj Samson.

Ja splju, a smert’ moja vo mne
10 Nastraivaet svoj orkestr —
Pryzki eé legki,
Vsja rasprjamljaetsja, kak drevo
1li kak pole dlja poseva,
I, kostiju moej bercovoj
15 Vzmachnuv, igraet v gorodki
I razbivaet pozvonki.

No k utru s okrain mirozdan’ja

Kosti, nervy, zily, so¢lenen’ja

Vse sletajutsja opjat’ ko mne. Soznan’e,
20 prosypajas’, udivitsja, ¢to ne ten’ ja,

Sobiraja svoi zalkie vladen’ja,

Cto e$¢é na celyj zimnyj den’ - ja.

Prosypajus’ i moljus’ - vernites’, kosti,
Vas e$¢é ne vsech perelomali,

25 Krov’, teki v menja s Luny, s Venery,
Ja cho¢u prolit’ tebja na zemlju,
Ved’ e§¢é menja ne raspinali.'#!

141 Svarc (2008a, Bd. 3, S. 161).
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Ein Traum als Todesart
1 Ich schlafe, aber mein Schadel in mir
zerfallt plotzlich in Teile -
die Zdhne gehen in die Wolken
der Reihe nach wie gestorbene Nonnen.
5 Und der Kiefer, die Schleifenbahn zerreifRend,
fliegt dorthin, wo Orion ist,
Und die Philister vernichtet
Dort mit ihm der wiitende Samson.

Ich schlafe, aber mein Tod in mir

10 stimmt sein Orchester ein -
seine Spriinge sind leicht,
er richtet sich ganz auf, wie ein Baum
oder wie ein Feld fiir die Aussaat,
Und, mein Schienbein

15 schwingend, spielt er Gorodki
und zerbricht die Wirbel.

Aber vor dem Morgen von den Enden der Welt
werden die Knochen, die Nerven, die Sehnen, die Gelenke
erneut zu mir zusammenfliegen. Das Bewusstsein,

20 erwachend, wird sich wundern, dass ich kein Schatten bin,
seine erbarmlichen Besitztiimer sammelnd,
Dass tiber den gesamten Wintertag - ich bin.

Ich wache auf und bete - kommt zuriick, ihr Knochen,
ihr wurdet noch nicht alle zertriimmert.
25 Blut, flieR in mich von dem Mond, von der Venus,
ich will Dich hier auf der Erde vergiefden,
Denn noch wurde ich nicht gekreuzigt.

Das Gedicht ,Son kak vid smerti“ aus dem Jahr 1981 thematisiert den Tod im
Rahmen eines Traums und dieses in einer fiir Elena Svarc typischen Art und
Weise. Sie greift zwei Grenzerfahrungen auf (Sterben und Traumen) und
verbindet sie durch den Schmerz,*> wobei in diesem konkreten Text das
physische Leiden sehr expressive, fast groteske Ziige annimmt. Auch der Titel
kontextualisiert den Traum als eine ,Art“ des Todes, die im Traum erfahrbar
wird und seinen Inhalt ausmacht.

Das Gedicht betont das Subjekt durch die Akzentuierung des eigenen
Korpers, indem die Schmerzen, die das lyrische Ich im Traum erlebt, auf ein-
zelne Korperteile projiziert werden. Dabei wird das eigene Ich in das Zent-
rum dieser gewaltsamen Zerteilung des Korpers gesetzt. Die verwendeten
Personal- und Possessivpronomina (das Personalpronomen ,ja“ [ich] wird

142 Weitere Gedichte, die sich dieser Gruppe zuordnen lassen, sind z. B. ,Draka na
nozach [,Messerkampf*], Svarc (2008a, Bd. 3, S. 118) und ,Vystrel“ [,Der Schuss“],
Svarc (2008a, Bd. 3, S. 119).
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insgesamt 5 mal eingesetzt, andere Possessiv- und Reflexivpronomina wie
,moj, ,mne“, ,menja“, ,svoj“ 8 mal) fixieren zusdtzlich jedes mit dem Koérper
verbundene Erlebnis auf das Ich. Auch werden zwei dhnliche Kompositions-
strukturen verwendet, die das Traumgeschehen in derselben Art und Weise
einleiten: ,ja splju, a...“ [ich schlafe, aber...] wobei die weitere Schilderung des
Traums ebenfalls eindeutig mit dem Possessivpronomen ,,moj / moja“ [mein
/ meiner] dem Subjekt zugeordnet wird. In der ersten Strophe beginnt der
Zerfallsprozess des Korpers mit dem Schddel des lyrischen Ich, der schritt-
weise zerstort wird. Die zerstorten Korperteile werden zusatzlich rdumlich
von ihrem Ursprungsort entfernt, indem sie in den Himmel positioniert wer-
den (die Zdhne in den Wolken, der Kiefer in den Nachthimmel). Dazu wer-
den auch Verben verwendet, die die Desintegration und Auflésung des Kor-
pers in seine Bestandteile beschreiben: ,raspadaetsja“, ,uchodjat®, ,rassatat™,
LJletit® [zerfallt, gehen, zerreifSen, fliegt]. Das Subjekt sieht und fiihlt, wie sei-
ne Korperteile es verlassen. Die Korperteile verselbstindigen sich immer
mehr, bis sie in der letzten Verseile der ersten Strophe dem Subjekt nicht
mehr gehdren: Der Kiefer geht nun in den Besitz von Samson iiber und wird
von diesem benutzt (,eju“ im Instrumental), um die Philister zu besiegen.

Bereits in dieser ersten Strophe manifestieren sich zwei verschiedene
Hypostasen der Subjektivitit im Gedicht, die einander gegeniibergestellt
werden. Zum einen ist dieses das schlafende Ich, das im Traum in seiner pas-
siven Rolle, als Objekt, wahrgenommen wird, und zum anderen das sich
selbst betrachtende Bewusstsein der sprechenden bzw. dichtenden Person.
Das sprechende Subjekt beobachtet und beschreibt die im Traum vollzoge-
ne Zerstorung seines Korpers. Dieses Bewusstsein verfolgt die einzelnen
Korperteile, die ins All fliegen, und dehnt sich dadurch ins Unendliche aus.
Auf diese Weise transzendiert sich das Bewusstsein des beobachtenden
Subjekts selbst durch den eigenen Traum. Der Traum seinerseits wird durch
diese Doppelung des Subjekts als luzid beschreibbar. Dabei bleibt aufgrund
der Schreibweise im Prasens unklar, ob das beobachtende Subjekt, welches
zugleich der Sprecher des Gedichts ist, sich nur in der Erinnerung zuriick-
versetzt (dann lage nur scheinbare Luziditit vor), oder ob es mit dem Ge-
dicht eine schon im Traum gegebene Doppelung seiner selbst beschreibt
(also echte Luziditat vorliegt).

In der zweiten Strophe ist die korperliche Erscheinung des lyrischen
Subjekts dem Tod vollig unterworfen, sodass die Korperteile, die in der ers-
ten Strophe im Mittelpunkt des Geschehens standen, nicht mehr prasent
sind, sondern der Trauminhalt im Tod selbst besteht. Der Kérper des lyri-
schen Ich, der bis jetzt zerlegt wurde, existiert nur am Rande als iibrigge-
bliebene Knochen, wdhrend der Tod als Hauptfigur des Traums dargestellt
wird. Er nimmt lebendige Gestalt an (,pryzki ee legki [seine Spriinge sind
leicht]), wird mit Symbolen des Lebens belegt (,drevo“ [Baum], ,pole”
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[Feld]) und ,benutzt“ kérperliche Uberreste des Ich zum Gorodki-Spiel, bei
dem ein Stock aus der Ferne auf eine Konstruktion von kleineren Stocken
geworfen wird mit dem Ziel, diese zu zerstéren. Die Entleibung des lyri-
schen Subjekts ist hiermit vollendet.

Die dritte Strophe leitet mit der adversativen Konjunktion ,,no“ und dem
Bild des Morgens den Prozess des Erwachens ein. Allerdings gehort dieses
Stadium noch zum Traum, denn die Strophe wechselt aus dem Prasens der
vorhergehenden Strophen in das Futur - es wird die Erwartungshaltung des
Subjekts im Traum ausgedriickt, gegen Morgen sich wieder hergestellt zu
finden. Der physischen Desintegration des luziden lyrischen Ich wird hier
noch im Traum selbst seine Wiederherstellung als korperliche Einheit entge-
gengesetzt, deren Realisierung aber erst mit dem Erwachen bzw. mit dem
Wiedererlangen des Wachbewusstseins erwartet wird. Die Korperteile wer-
den erneut in den Mittelpunkt der Strophe gertickt (V. 18 ,kosti, nervy, Zily,
solenen’ja“ [die Knochen, die Nerven, die Sehnen, die Gelenke]), jetzt aller-
dings mit Verben kombiniert, die die Wiederherstellung des Koérpers andeu-
ten (,sletajutsja“, ,sobiraja“ [zusammenfliegen, sammeln]).

Dieser Ubergang von einem destruktiven und vom Tod dominierten
Traumzustand in einen konstruktiven Zustand des Wachens spiegelt sich
auch in der metrischen Struktur der dritten Strophe im Vergleich zur ersten
und der zweiten wider. Wahrend der Rhythmus in den ersten zwei Strophen
sehr unregelmaflig und teilweise zerstort ist, setzt mit dem Beginn der drit-
ten Strophe die Verwendung des Trochdus ein, der dann mit kleinen rhyth-
mischen Abweichungen bis zum Ende des Gedichts durchgehalten wird. Der
Ort, wo die Korperteile zusammengekommen sind, ist das lyrische Ich (,ko
mne*“ [zu mir]), und es gewinnt dadurch mehr und mehr an Kérperlichkeit,
bis es letzten Endes seine materielle Form wieder annimmt.

Dieser Prozess der Wiederherstellung des Korpers findet seinen Hohe-
punkt in der rhythmischen Struktur der 20. Verszeile in der dritten Strophe,
wo die zum ersten Mal wiedererlangte eigene Leiblichkeit festgestellt wird,
was intonatorisch mit vier betonten Silben markiert ist (,éto ne ten’ ja“ [dass
ich kein Schatten bin]). Ab diesem Punkt wird das Ich aktiv, das sich, wah-
rend es bis jetzt ohne seine Leiblichkeit nur als Schatten existiert hatte, wie-
der mit seinem Korper vereinen will.

Auch der Reim spiegelt diese neue und aktive Rolle des Ich wider: Alle
Verszeilen aus der dritten Strophe reimen sich auf die Silbe ,-ja“ (als eigen-
stindiges Pronomen: ich), wobei vor dem Buchstaben ,ja“ ein teilweise durch
Silbenverkiirzung kiinstlich eingesetztes Weichheitszeichen positioniert
wird, sodass beim Aussprechen das ,ja“ d. h. das ,Ich®, besonders stark zur
Geltung kommt. Die einzige Ausnahme in V. 19 verbindet auch das Bewusst-
sein (,soznan’je*) mit dem Korper, also mit der physischen Erscheinung des
Ich, indem das Wort den Reim der anderen Verszeilen z. T. wiederholt (,n™)
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und dies gleichzeitig syntaktisch hervorhebt, indem das Wort ,soznan’je” das
letzte in der Verszeile, aber das erste eines neuen Satzes ist.

Verschiedene Stadien markieren die neue Zusammensetzung des Kor-
pers, die mit der Erwartung der physischen Rekonstitution des Subjekts be-
ginnt (V. 18-19). Sie reichen weiter {iber das Wiedererlangen des Bewusst-
seins bis zu der endgiiltigen Zusammenfithrung von Korper und Bewusstsein
des lyrischen Subjekts bei seinem Erwachen in der vierten Strophe. Bis An-
bruch des Tages soll der Korper des lyrischen Ich wieder vollstandig zusam-
mengesetzt sein: V. 20 ,ne ten’ ja“ V. 22 - ,ja“. Die Bezeichnung des eigenen
Ich als Schatten verweist auf die antike Mythologie, wo der Mensch nach sei-
nem Tode als Schatten durch die Unterwelt wandert, sowie erneut auf den
Zustand des Todes, der aber nun tiberwunden wird.

Die letzte und vierte Strophe beginnt mit zwei Verben, die zum ersten
Mal vom Subjekt selbst ausgehen und nicht mehr seinen Schlafzustand be-
zeichnen. Der Ubergang vom Traum zum Wachbewusstsein selbst wird
nicht dargestellt; diese Ellipse deutet auf das sprunghafte Erwachen, das
sich offenbar der Luziditdt entzieht, hin. Das lyrische Ich wacht als korper-
lich wiederhergestellt auf.

Allerdings fiihlt es sich, unter dem Eindruck seines Traums, noch nicht
wieder ganz vollstandig. Das sich unvollstdndig fithlende wache Subjekt ent-
sendet ein Gebet an seine Knochen und sein Blut. Der imperative Modus der
Verben driickt die Dringlichkeit aus, mit der das lyrische Ich sich wieder
vollstandig materialisieren will, um in der Welt der Immanenz zu existieren.
Die Knochen, die im Traum zerbrochen wurden, sollen zuriickkehren, das
Blut aus den Himmelskorpern zuriickfliefSen, um durch das Subjekt sich auf
der Erde zu vergegenwdrtigen. In der letzten Verszeile distanziert sich das
Subjekt endgiiltig vom Traum als einer unberechtigten ,Art“ des Todes -
denn noch ist es ,nicht gekreuzigt®, d. h. tatsichlich verstorben, der Traum
entspricht nicht der Realitat, in der das Subjekt sich wieder verankert sieht.

Die Darstellung des Todes vereinigt Anspielungen aus drei Traditionen:
erstens die antike Mythologie mit der ,Zerteilung” des Korpers - in den anti-
ken Mysterien gibt es eine Einweihungsstufe, welche dem mythischen Bild
der Zerreifiung des Gottes bzw. des Neophyten entspricht (Dionysos wird
von den Titanen zerrissen).'43 Zweitens steht hinter der Zerstreuung des Kor-

143 Vgl. dazu Burkert (1990, S. 73): ,Auch der bizarre Dionysosmythos, die Zerstiickelung
des Gottes durch die Titanen, war in dhnlicher Weise platonisch bearbeitet worden.
Einen Ansatzpunkt liefert Platons ,Timaios‘ in den berithmten Formulierungen tiber
die Entstehung der Weltseele aus einem ,ungeteilten” und einem ,geteilten‘ Prinzip,
die mit dem ,Sein‘ gemischt werden; dabei ist auch von einem ,krater die Rede, dem
Mischkrug von Dionysos. Dass eben auf diese ,Teilung’ der belebenden Weltseele die
Zerstiickelung des Dionysos ziele, wird bei Plutarch und bei Plotin gesagt und von
Proklos bis Damaskios im Einzelnen weiter ausgefiihrt. Der Dionysos des Mythos deu-
tet demnach das gottliche Prinzip an, das in die Vielfalt der Korper in dieser unserer
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pers in den Kosmos eine Anspielung auf die hermetische Bildlichkeit, welche
den menschlichen Kérper in Beziehung mit der Sternenwelt (Tierkreis und
Planeten) zeigt, welcher in okkulten Lehren die Beschreibung der Ausdeh-
nung des Bewusstseins in den Kosmos nach dem Tod entspricht (Elena Svarc
war mit okkulten Lehren z. B. der Anthroposophie durchaus vertraut und
kannte entsprechende auch literarische Darstellungen solcher Erlebnisse etwa
bei Andrej Belyj#4). Drittens kniipft das Gedicht auch an die christliche Tradi-
tion an - den Nonnen der ersten Strophe steht am Ende das Bild der Kreuzi-
gung gegentiber. Die Kreuzigung ist zwar keine Zerteilung, wohl aber bedeutet
sie, dass der Korper auf den vier Schenkeln des Kreuzes ausgestreckt und
iiberdehnt wird (der Gekreuzigte stirbt durch Ersticken infolge der Uberdeh-
nung), auch hier erfolgt also eine Ausdehnung in vier Richtungen.

Der Traum als ,Todesart“ spiegelt also einerseits Todesfurcht, anderer-
seits aber auch ein mystisches Erleben wider, da eine Todeserfahrung zu den
obligatorischen Stufen der Einweihungswege sowohl der Antike als auch der

Welt aufgespalten ist und doch bestimmt ist, ,gesammelt’ zu werden und zur Einheit
des Ursprungs zuriickzukehren.“ Im Kontext der schamanischen Initiationsriten be-
schreibt Mircea Eliade einen dhnlichen Prozess der Zerfleischung, der in fiinf Schrit-
ten erfolgt: ,1. die Tortur und die Zerstiickelung des Korpers; 2. das Abschaben des
Fleisches bis zur Reduktion des Korpers in den Skelettzustand; 3. das Ausstauchen der
Eingeweide und die Erneuerung des Blutes; 4. ein ziemlich langer Aufenthalt in der
Holle, wo der zukiinftige Schamane durch die Seelen der verstorbenen Schamanen
und durch ,Damonen’ unterrichtet wird; 5. ein Aufstieg in den Himmel, um die Weihe
des Himmelgottes zu erhalten. Im Unterschied zu den Neophyten der anderen Initia-
tionen erleidet der zukiinftige Schamane auf radikalere Art das Erlebnis des mysti-
schen Todes.“ In: Eliade (1961, S. 169).

144 Vgl. dazu den Tagebucheintrag aus dem 15. Januar 2003: ,VCera ¢itala Belogo stran-
nuju nezakonéennuju knigu. Tam, po-moemu, v osnovnom konspekty lekcij Steinera.
Est’ o¢en’ interesnye ve$¢i. On piset, ¢to na kakom-to étape kollektiv tvorcov mozet
byt’ vyse individual'nogo, kak naprimer, pro stroitel’stve goti¢eskogo sobora bylo. Ili
dobalvju, byvaet v duchovnom tvordestve - v monastyrjach. [Gestern habe ich das
merkwiirdige unvollendete Buch von Belyj gelesen. Dort befinden sich, meiner Mei-
nung nach, hauptsichlich Zusammenfassungen von Steiners Vorlesungen. Es gibt ei-
nige sehr interessante Sachen. Er schreibt, dass auf irgendeiner Stufe das Kollektiv der
Kinstler hoher sein kann als das Individuelle, wie das z. B. bei dem Bau der gotischen
Kathedralen der Fall war. Oder, fiige ich zu, das bei der geistigen Kunst ist - in den
Klsstern]. Svarc (2013, Bd. 5, S. 60-61). Es handelt sich héchstwahrscheinlich um die
lange Zeit verschollene Schrift Andrej Belyjs ,Istorija stanovlenija samosoznajuscej
dusi“ [,Geschichte des Werdens der Bewusstseinsseele“]. In diesem unvollendeten
letzten grofien Werk unternimmt Belyj den Versuch, die Geschichte der westlichen
Kultur aus der Perspektive der sog. Bewusstseinsseele zu skizzieren. Dabei bedient er
sich einiger anthroposophischen Begriffe, die er neu definiert. Das Buch wurde lange
Zeit in Form von Abschriften verbreitet. Derzeitig wird das Manuskript von Frau Prof.
Dr. Henrieke Stahl ediert und kommentiert. Weitere Informationen unter
https://www.uni-trier.de/index.php?id=43734 (04/02/2020).
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christlichen Mystik gehort, auf welche das Gedicht anspielt. Das Subjekt im
Gedicht erlebt diese Stufe, aber es geht nicht durch den Tod zu einer héhe-
ren Bewusstseinsstufe, sondern es ,kehrt zuriick und wendet sich von dem
Tod ab und dem Leben wieder zu. Es will, dass sein Blut nicht in den Kos-
mos, sondern in die Erde flief3t — das Subjekt verweigert sich also der Trans-
zendenzerfahrung, welche sich ihm im Traum erdffnet hat. Es setzt vielmehr
sein ,Ich“ der Vereinigung mit dem Kosmos entgegen und wiinscht es an
Leib und Erde gebunden, da es ohne die physische Grundlage sich selbst als
»Schatten® und zu passiver Beobachtung verurteilt vorkommt, d. h. sein Ich,
sich selbst, als defizitar empfindet.

Auf formaler Ebene deutet das Gedicht jedoch in eine andere Richtung.
Das Subjekt, das sich am Ende wiederhergestellt empfindet und sich von
dem Todestraum abwendet, findet in der Form des Gedichts keine Entspre-
chung, im Gegenteil: die Versanzahl verringert sich ausgerechnet in den bei-
den Strophen der Wiederherstellung des Subjekts: Strophe 1 und 2 haben je 8
Verse, Strophe 3 nur 6 und Strophe 4 nur noch 5 Verse. Die Zahl Vier steht fiir
Vollstandigkeit (4 Himmelsrichtungen usw.). Strophe 1 und 2 haben zusam-
men 4 x 4 Verse, die beiden anderen Strophen nur noch 1 - eine Zahl, die zwi-
schen 10 und 12 steht, die wiederum Zahlen der Vollkommenheit darstellen.

Nicht zuletzt weisen die Anspielungen auf mystische Transformationen
(Nonne, Dionysos, Kreuz), welche das Subjekt zuriickweist, auf ein verbor-
genes, anderes Subjekt hin, welches das sprechende Subjekt dichtet - das
sog. poetische Textsubjekt, die Instanz, auf welche der Rezipient die beo-
bachteten Textphdnomene zuriickfiihrt.¥> Wie in manchen anderen Gedich-
ten von Svarc deutet sich auch in diesem Gedicht eine gegenteilige Lesart an,
welche das explizit sich formulierende Subjekt als eine Rolle fassbar macht,
deren Aussagen und Entscheidungen von der tieferen Textinstanz problema-
tisiert werden. Auf diese Weise wiederholt sich die eingangs beobachtete
Subjektspaltung auf einer tieferen Ebene des Textes, aber unter umgekehrten
Vorzeichen der Bewertung. Was das sprechende Subjekt als negativ und zu
vermeiden ansieht, erscheint aus der Sicht des poetischen Textsubjekts bzw.
auf der Basis der Komposition des Textes als eine misslungene mystische
Einweihung, als Riickzug des Subjekts und seine Vermeidung der Progressi-
on auf eine hohere Entwicklungsstufe: Wer das Kreuz nicht annimmt, kann
auch nicht zur Auferstehung gelangen.

So zeigt sich das lyrische Subjekt in zwei verschiedenen Formen: phy-
sisch zerstort und transzendiert im Traum und korperlich wiederhergestellt
und immanent im Wachzustand. Das lyrische Subjekt ist sich beider Zustan-
de bewusst, d. h. es traumt luzid. Das lyrische Ich erlebt im Traum trotz oder
vielleicht gerade wegen seines extremen korperlichen Empfindens eine Ver-

145 Stahl (2017b).
146 Vgl. hierzu Stal’ (2013b).
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nichtung der Leiblichkeit und dadurch eine Transzendierung, wobei es aber
das Erwachen wiinscht, welches es erneut in die Immanenz zurtickkehren
lasst. Das starke Ich bzw. Subjekt des Gedichts meint eines Kérpers zur Voll-
standigkeit seiner selbst und der Integritdt zu bediirfen - entsprechend ist in
der vierten Strophe die eingangs festgestellte Spaltung des Subjekts aufgeho-
ben. Auf einer tieferen Ebene, der Komposition, zeichnet sich aber eine ver-
borgene Subjektinstanz ab, welche die Entscheidung des sprechenden Sub-
jekts fiir den Korper und gegen den Gang durch den mystischen Tod als
Scheitern auf dem Weg zu mystischer Erfahrung deutet.

Eine weitere Prdsentation von luziden Traumen ldsst sich im Gedicht
,Pesnja pticy na dne morskom* [,Das Vogellied auf dem Meeresgrund®] be-
obachten. In diesem Fall erfihrt das lyrische Ich mehrere Transitionen. Ers-
tens wird ein Prozess geschildert, in dem das Subjekt die Wachwelt verlasst
und sich in einen Traumzustand begibt, zweitens wird das gesamte Gesche-
hen auf den Vogel konzentriert, dessen Handlungen aber von einer weiteren
Instanz wiedergegeben werden. Das Motiv eines Tiers im Werk von Elena
Svarc und insbesondere eines Vogels wird sehr hiufig verwendet, sodass die
Prdsenz von Vogeln mit bestimmten Assoziationen aufgeladen ist."¥7 Einige
dieser Gedichte, die ein Tier in den Mittelpunkt stellen, thematisieren auch
den Traum bzw. den Schlaf, wobei der Versuch unternommen wird, das
Traumgeschehen aus einer animalischen Perspektive zu reproduzieren, d. h.

147 Meistens handelt es sich um den Vogel als Symbol fiir die Dichterin / den Dichter
selbst. Vgl. dazu Ol'ga Sedakova: ,I ptica, i zvezdy, i kletka (ili drugie obrazy
zatocen’ja) vchodjat vo mnogie drugie konfiguracii v stichach Eleny Svarc. V nasem
sjuZete oni svjazany s mysl’ju o poéte. V svoju ocered’, i poét u Svarc mozet otozdest-
vlat'sja ne tol'’ko s pevéej pticej, no s derevom, ryboj, vinom, ikonom, jurodivym, ra-
distom... mnogo s ¢em i s kem escCe. I vse Ze prezde vsego - s pticej. V samoj fonike
stichov Svarc skvoz’ russkij jazyk ¢asto soverSenno javstvenno slysitsja pti¢ja re¢’
(smotrite nacalo ,Solov’ja‘ i ,Cernoj re¢ki‘) - kak v muzykal'nuju tkan’ Mocarta
popadajut pti¢’i oboroty. V étoj ,ornitologi¢nosti‘ russkoj re¢i samyj blizkij k Elene
poét — Velimir Chlebnikov. [Sowohl der Vogel, als auch die Sterne und der Kéfig (oder
andere Bilder der Verbannung) fliefRen in viele andere Konfigurationen in den Gedich-
ten Elena Svarc’ hinein. In unser Sujet sind diese mit dem Gedanken an die Dichterin /
den Dichter verbunden. Seinerseits kann auch die Dichterin / der Dichter bei Svarc
nicht nur mit den singenden Vogeln gleichgesetzt werden, sondern auch mit einem
Baum, einem Fisch, Wein, einer Ikone, einem Besessenen, einem Funker... Und mit
vielem anderen oder vielen anderen mehr. Und immerhin vor allem mit dem Vogel.
In der Phonik der Gedichte von Svarc lisst sich durch die russische Sprache ganz
klar Vogelgesang vernehmen (siehe den Beginn von ,Nachtigallen‘ und ,Das schwar-
ze Flisslein‘) - wie in dem musikalischen Gewebe Mozarts sich plétzlich Vogelwen-
dungen wiederfinden. In dieser ,Ornithologiehaftigkeit’ des Russischen ist Velimir
Chlebnikov der Dichter, der Elena am Nachsten steht]. In: Sedakova (20m).
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den Traum eines Tieres wiederzugeben.® Im Gedicht ,Pesnja pticy na dne
morskom“ wird der Vogel zu einer Traumgestalt, die schliefdlich als Verbin-
dung zwischen mehreren Welten agiert: Mensch und Tier, Traum und
Wachbheit, Leben und Tod.

Pesnja pticy na dne morskom

1 Mne nynce ocen’ grustno,
Mne grustno do zevoty —
Do utopan’ja v son.
Plavny vodovoroty,

5 O, ne protiv’sja morju,
Lune, vode i gorju, -
KruZas’, ja upadaju
V zaros$ij tinoj sklon,

V zamselych kolokolen

10 Gluchoj nemirnyj zvon.

Ptica skol’zit pod volnami,
Gnet ich s usil’em krylami.

Sredi kamnej lo§¢enych
Usnye zavitki
15 Rakusek navoscennych,
I vodoros!’ zmeitsja,
Triton plyvet nad nimi,
S trudom kradetsja ptica,
Tolkajas’ v dno krylami,
20 Ne vit’ gnezdo na kamne,
Ne, ryby, zit’ meZ vami,

A pet’ glubinam, glybam

V morskoj no¢noj sodom,

Gluchim pridonnym rybam
25 O zvezdach nad prudom,

O drevnej koze duba

I ob ogne sve¢nom,

I o0 pes¢nych ognjach,

Negasnuscich lampadkach,
30 O pyli motyl'kov,

Ob ich trevoge kratkoj,

O vyzzennych kostjach.

Ptica skol'zit pod vodami,
34 Gnet ich s usil'em krylami.

148 Siehe z. B. Gedichte wie ,Koska i den’ leta“ [,Die Katze und ein Sommertag“], Svarc
(2002a, Bd. 1, S. 294), ,Voron“ [,Der Rabe“], Svarc (2008a, Bd. 3, S. 200-201) und ,Son
medvedja“ [,Der Traum des Biren“], Svarc (2002a, Bd. 1, S. 331).
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35 Vyest zracok tvoj sinjaja sol’,
Bol’ tebe kljuv gryzet,
Spoj, veepjas’ v kostjanoe pleco,
Utoplenniku pro judol’,
Gde on zaZigal svecu.

40 Ptica skol’zit pod vodami,
Gnet ich s usil'em krylami.

Poet, kak s vetki na rassvete,
O solnce i sijan’e sada,
No vesti o Zare i svete

45 Prochladnye ne verjat gady.
Poverit sumrac¢nyj konek -
Kogda potonet v krugloj $ljupke,
V orechovoj suchoj skorlupke
Pescernyj tichij ogonek -

50 Togda poverit morskij konek.

Stoit li pet’, gde slysit nikto,
Trel’ vyvodit’ na dne?

S lodki svesjas’, ja Zdu tebja,
Ptica, vzletaj v glubine.
1994

Das Vogellied auf dem Meeresgrund

1 Ich bin jetzt traurig,
ich bin traurig bis zum Gdhnen -
bis zum Versinken in den Traum.
fliefSende Wasserstrudel,

5 0, widersetze Dich dem Meer nicht,
dem Mond, dem Wasser und der Trauer, —
wirbelnd falle ich
auf den mit Schlamm bedeckten Abhang
in den Stumpfen unruhigen Klang

10 der vermoosten Glockentiirme.

Ein Vogel gleitet unter den Wellen,
er biegt sie mit der Miihe der Fliigel.

Zwischen den gldnzenden Steinen
die Ohrschnorkel

15 der gewachsten Muschel,
und die Meeresalgen schldngeln sich,
ein Molch schwimmt iiber sie,
mit Miihe schleicht sich der Vogel
stof3t mit den Fliigeln in den Grund,

149 Svarc (2002a, Bd. 1, S. 328-329).
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20 nicht um ein Nest auf dem Stein zu bauen
nicht, Fische, um unter Euch zu leben,

sondern den Tiefen, den Brocken zu singen
im nachtlichen Meeressodom
den tauben Fischen vom Meeresgrund
25 tiber die Sterne tiber dem Teich
uber die uralte Haut der Eiche
und tber das Kerzenfeuer,
und tiber die Ofenfeuer,
die nie ausgehenden Ollimpchen,
30 tiber den Staub der Schmetterlinge,
uber ihre kurze Aufregung
uber die verbrannten Knochen.

Ein Vogel gleitet unter die Gewdsser,
er biegt sie mit der Kraft der Fliigel.

35 Das blaue Salz wird Deine Pupille auffressen,
der Schmerz nagt Dich mit dem Schnabel,
singe, sich in die knochige Schulter klammernd,
dem Ertrunkenen tiber das Jammertal,
wo er eine Kerze geziindet hatte.

40 Ein Vogel gleitet unter die Gewdsser,
er biegt sie mit der Kraft der Fligel.

Er singt, wie die kleinen Zweige bei Tagesanbruch
uber die Sonne und das Leuchten des Gartens,
aber den Nachrichten tiber die Glut und das Licht
45 Glauben die kiihlen Scheusale nicht.
Das finstere Seepferdchen wird daran glauben -
wenn im runden Boot,
in der trockenen Walnussschale
das ruhige Hohlenfeuerchen abtaucht -
50 dann wird das Seepferdchen glauben.

Lohnt es sich zu singen, wo keiner zuhort,

oder den Triller zum Boden zu tragen?

Aus dem Boot beuge ich mich herunter, ich warte auf Dich,
Vogel, flieg in der Tiefe hinauf.

Wie aus der Datierung ersichtlich, stammt das Gedicht ,Pesnja pticy na dne
morskom*“ aus dem Jahr 1994, wobei in manchen Quellen (z. B. in den beiden
Nachrufen von Ol'ga Sedakova) seine Entstehung auf den 24. Dezember 1994
angesetzt wird. Der Text ist in insgesamt neun Strophen gegliedert, die alle
eine unterschiedliche Zahl an Verszeilen vorweisen, ausgenommen die Stro-
phen 2, 5 und 7, die den fast gleichen Inhalt haben und dadurch in Verbin-
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dung mit der Bezeichnung des Gedichts als ,pesnja“, also Lied, als eine Art
Refrain betrachtet werden kénnen.

Zu Beginn wird das Geschehen von einem lyrischen Ich wiedergegeben,
das wach ist und sich dartiber beklagt, dass es traurig ist. Dieses Gefiihl, das
durch seine Wiederholung in den ersten zwei Verszeilen verstarkt zum Aus-
druck gebracht wird, 16st sich mit dem Versinken des lyrischen Subjekts in
den Traum. Diese Immersionserfahrung, die von dem Gihnen am Ende der
zweiten Verszeile angekiindigt wird, wird wortlich mit dem Substantiv ,uto-
pan’ja“ [Versinken] dargestellt, sodass der Kontext, in dem es normalerweise
benutzt wird, ein Gleichheitszeichen zwischen dem Traum und dem Wasser
setzt.

Das lyrische Ich, das mit der erstmaligen Erwahnung in der siebten Vers-
zeile sehr zuriickhaltend und passiv wirkt, begibt sich ins Wasser bzw. in den
Traum und versinkt mehr und mehr, wobei es das Bewusstsein behalt und
diesen Zustand des Versinkens in den Traum registriert und reflektiert. Die
Fahigkeit, das Traumgeschehen wahrzunehmen und wiederzugeben, lasst
sich vor allem an den Tempusformen des Gedichts erkennen, die bis auf eine
Ausnahme (V. 39) im Prasens oder Futur stehen. Das lyrische Ich versetzt
sich in den Traumzustand und berichtet unmittelbar daraus. Mit dem Ende
der ersten Strophe, die eine eindeutige Bewegung nach unten weist (,uto-
pan’ja“, ,upadaju, ,sklon“), wird auch der Prozess des Einschlafens vollendet
und das lyrische Ich befindet sich nun im tiefen Schlaf.

Das erste Mal, dass der Refrain als zweizeilige Strophe eingesetzt wird
(V. 1-12), ist an der Grenze, wo das Einschlafen endet und der Traum be-
ginnt. Der Refrain wird allerdings leicht variiert: Wahrend in der 2. Strophe
der Vogel nur unter den Wellen, d.h. an der Wasseroberflache, gleitet, ist er
in den weiteren Refrainstrophen komplett in der Tiefe situiert. Diese konti-
nuierliche Immersion veranschaulicht den Prozess des Einschlafens, der nun
beendet ist. Diese kurze, sich wiederholende Strophe ist hiermit das erste
Traumbild, das dem lyrischen Ich erscheint, und dient als ein Erzdhlrahmen,
der den Vogel als Hauptfigur des Gedichts stilisiert und seine Handlungen
als miihevoll, aber dennoch zielgerichtet und entschlossen darstellt. Die
Strophen 3 und 4, die insgesamt 20 Verszeilen umfassen, die aber dennoch
einen einzigen Satz bilden, enthalten weitere Traumbilder, die sich zundchst
kaleidoskopartig abwechseln. Die ersten Bilder werden aus verschiedenen
sprachlichen und visuellen Assoziationen zusammengesetzt. So sehen die
Muscheln wie ein menschliches Ohr aus,® die Meeresalgen nehmen die

150 Im Russischen wie im Deutschen wird auf dieselbe Metapher zuriickgegriffen, um den
duflerlichen Knorpelteil des menschlichen Ohrs zu beschreiben: Im Deutschen wird
von einer Ohrmuschel gesprochen, die russische Bezeichnung ,u$naja rakovina“ be-
zieht sich konkret auf das spiralférmige Gehiuse der Weichtiere, die eine grof3e Ahn-
lichkeit mit dem Ohr aufweisen.
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Form von Schlangen an, was aus dem Verb ,zmeitsja“ [sich schlangeln] deut-
lich wird.

Bei der Schilderung dieser Unterwassertraumlandschaft wird deutlich, wa-
rum es den Vogel in die Tiefe des Meeres verschlagen hat. Die Miihen, die er
aufbringt und die wiederholt betont werden (V. 18 ,s trudom kradetsja ptica“
[mit Miihe schleicht sich der Vogel]), dienen nicht der gesicherten Existenz
und der Verborgenheit, die ein Nest bieten kénnte (V. 20 ,ne vit’ gnezdo na
kamne“ [nicht um ein Nest auf dem Stein zu bauen]), sondern der eigentli-
chen Bestimmung eines Vogels: dem Singen (V. 22 ,a pet’ glubinam, glybam*
[sondern den Tiefen, den Brocken zu singen]). Seine besondere Wichtigkeit
ergibt sich kompositorisch aus der Aufteilung dieses sehr langen und uniiber-
sichtlichen Satzes in zwei Strophen, wobei durch das Singen zu Beginn der
vierten Strophe mit der adversativen Konjunktion ,a“ eine deutliche Abset-
zung der Bestimmung zu singen vom Rest des Satzes in Strophe 3 stattfindet.

Der Akzent auf dem Singen lenkt die Aufmerksamkeit auf das, woriiber
nun gesungen wird. Der Vogel will in der tristen und dunklen Unterwasser-
welt das Leben auf dem Land und insbesondere das Licht und das Feuer be-
singen, die unter der Wasseroberflache nicht existieren kénnen. Erwdhnt
werden dabei die Sterne, das Kerzenfeuer, das Ofenfeuer und die Lampchen,
die nie ausgehen. So vereint der Vogel durch seine physisch unmégliche Pra-
senz auf dem Meeresboden mehrere Welten, die sich normalerweise aus-
schliefden: Land und Meer, Vogel (bzw. Landestiere) und Fische, Helligkeit
und Dunkelheit und vor allem Feuer und Wasser.

Die wichtigste Opposition aber, die durch das Abtauchen des Vogels
sichtbar wird, ist die des Lebens und des Todes. Der Vogel lebt im Meer wei-
ter und versucht zu singen, auch wenn das unter Wasser fiir Landtiere nicht
moglich ist. Als Kontrast zu dem lebendigen Vogel wird in Strophe 6 der
korperliche Zerfall und der Ertrunkene angefiihrt, der ebenfalls den Versuch
gewagt hatte, Feuer unter der Wasseroberfliche zu entfachen. Dieses Ker-
zenfeuer ist, anders als das lebendige Licht aus der vierten Strophe, ein Sym-
bol des Todes, da in der christlich-orthodoxen Tradition Verstorbenen mit
einer Kerze gedacht wird.’s

Dennoch dauert der Vogelgesang weiter {iber den Tod und die physikali-
schen Gegebenheiten hinaus an. Der Vogel, der als die animalische Gestalt
einer Dichterin / eines Dichters betrachtet werden kann (siehe Nachruf von
Ol'ga Sedakova), und sein Singen als Ausdruck poetischer Kreativitiat werden
hiermit tiber die Natur gesetzt.'>

151 Vgl. dazu den Aufsatz von Stal’ (2013b).

152 Vgl. dazu erneut den Nachruf von Ol'ga Sedakova: ,Okazyvaetsja, ¢to ocevidnyj konec
- e$¢e ne konec. Pet’ moZno i za Certoj poslednej zamknutosti, nevozmoznosti, na dne
morskom, v srede ne vozdusnoj, a vodnoj, gde pricam necem dysat’ i nasi zvuki ne
zvudat. Zit' nevozmozno, no pet’ vozmozno.“ [Es stellt sich heraus, dass das offen-
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Das Besingen des Lichts und des Feuers setzt sich auch in der achten
Strophe fort, die mit dem Verb am Anfang (,poet [singt])'>3 an die vorherige
siebte Refrain-Strophe ankniipft: Der Vogel bahnt sich miihevoll seinen Weg
unter dem Wasser und singt dabei. Anders als in Strophe 4, wo lediglich der
Wunsch oder die Absicht geduf3ert wird, tiber die Aufienwelt zu singen, ist in
diesem Textabschnitt der Gesang selbst in den Mittelpunkt geriickt. Die ach-
te Strophe hebt zwei weitere Unterschiede zu der vierten hervor: Zum einen
wird der Fokus ausschliefllich auf solche Objekte gelegt, die Licht ausstrah-
len (V. 42 ,rassvet“ [Tagesanbruch]; V. 43 ,solnce i sijan’e sada“ [Sonne und
das Leuchten des Gartens]; V. 44 ,0 Zare i svete“ [liber die Glut und das
Licht]; V. 49 ,ogonek” [Feuerchen]), wahrend in der vierten auch andere
Elemente herangezogen werden, die organischer Natur sind (V. 26 ,,0 drevnej
koze duba“ [iiber die uralte Haut der Eiche]; V. 30 ,0 pyli motyl'’kov* [tiber
dem Staub der Schmetterlinge]). Zum anderen ist die Reihenfolge der Er-
wahnung der Meerestiefe und der Lichtobjekte umgekehrt: Wahrend in der
vierten Strophe die Narration von dem Meeresboden ausgeht und sich nach
oben auf das Land und das Licht richtet, sind in der achten zunachst die
lichtspendenden oder lichtausstrahlenden Gegenstdnde als Thema des Ge-
sangs aufgezdhlt, bevor der Blick sich erneut in die Tiefe richtet.

Die zweifache Opposition zwischen Land und Meer, die in der vierten
und der achten Strophe vorkommt, offenbart einen anderen Aspekt der Reise
des Vogels unter dem Wasser. Die beiden Welten sind miteinander inkompa-
tibel und zwar nicht nur auf der logisch-physikalischen Ebene (ein Vogel
kann nicht unter Wasser leben und singen), sondern auch deswegen, weil die
besungene Welt des Lichtes von den Meeresbewohnern nicht verstanden
werden kann und dadurch nicht akzeptiert wird. Die Gestalt des Seepferd-
chens als Sammelfigur fiir alle Meerestiere zeigt die Unmoglichkeit, sich das
Leben auf dem Land vorzustellen, das vom Vogelgesang besungen wird. Die
mangelnde Vorstellungskraft fithrt dadurch zur fehlenden Glaubwiirdigkeit,
die nur dann behoben werden kann, wenn sich das Feuer als Lichtquelle un-
ter dem Wasser materialisieren wiirde, also nie.

Die Situation, in der der Vogel ungehort bleibt oder ihm nicht geglaubt
wird, zieht die logische Frage nach dem Sinn des Gesangs unter diesen feind-

sichtliche Ende noch kein Ende ist. Es ist tiber die letzte Grenze der Abgeschieden-
heit, der Unmoglichkeit, auf dem Meeresboden, nicht in einer Luft- sondern in einer
Wasserumgebung, wo die Vogel nicht atmen und unsere Klange nicht klingen kon-
nen. Es ist unmoglich zu leben, aber es ist moglich zu singen] In: Sedakova (2011).

153 Svarc setzt den Buchstaben ,,6“ gezielt ein. In der russischen Sprache wird dieser nur
dann gesetzt, wenn eine andere zusdtzliche Bedeutung durch das einfache ,e“ vor-
kommen konnte, z. B. ,vse“ [alle] und ,vsé“ [alles]. In vielen Gedichten wird der Buch-
stabe ,,6“ auch dann benutzt, wenn keine solchen Doppeldeutungen vorliegen. In die-
sem Fall wird im gesamten Text darauf verzichtet. Das aus Verszeile 42 ,Poet” [(er)
singt]) ahnelt hiermit graphisch enorm dem Wort ,poét* [Dichter].
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lichen Umstdnden nach sich, wobei die Moglichkeit einer Riickkehr in seine
natiirliche Umgebung in Aussicht gestellt wird (V. 52, Trel’ vyvodit’ na dne?“,
[den Triller an den Tag tragen?]). Die Antwort dieser Schliisselfrage gibt das
erneut in Erscheinung tretende lyrische Ich, das sich zum zweiten Mal im
Gedicht nach der ersten Strophe nicht nur als ein Erzdhler des Traumge-
schehens, sondern auch als sprachlich greifbare Instanz durch das Personal-
pronomen ,ja“ (V. 53) manifestiert.

Dadurch wird ein Kompositionsrahmen erstellt, in dem das lyrische Ich
als der Generator der Trauminhalte dargestellt wird und der Traum an sich
die Reise des Vogels zu dem Meeresboden ist. Das lyrische Ich durchlduft
dadurch eine Transformation vom Traumenden in eine Person, die an dem
Traum teilnimmt und mit der Traumgestalt des Vogels interagiert. Die letz-
ten zwei Verszeilen des Gedichts situieren das lyrische Ich in dem Traum un-
ter dem Wasser als einzigen Rezipienten des Vogelgesangs, also als einzigen
aber geniigenden Grund fiir den Vogel in den Meerestiefen zu singen.

So findet die symbiotische Beziehung zwischen dem Vogel und dem lyri-
schen Ich, die sich auf einer denotativen Ebene als die Beziehung zwischen
den Dichterlnnen und den Adressaten seiner Kunst tibertragen lasst, im
Rahmen des Traums statt, dessen Raum das Meer ist. Das lyrische Ich und
der Vogel werden in dem Kontext eines Traums zu den einzigen Landwesen,
die ihren Weg in die Tiefe suchen, sodass die beiden Figuren sich in ihrer
Ausrichtung, Herkunft und ihrem Streben nach dem Lied als Ausdruck des
Dichtens extrem dhneln. Formal-phonetisch findet sich diese Ndhe in der
vorletzten Verszeile des Gedichts ,ja Zdu tebja“ [ich warte auf Dich], wo das
Personalpronomen in 1. Person Singular ,ja“ [ich] die Endung des Personal-
pronomens in 2. Person Singular ,tebja“ [Dich] wiederholt. Auch der einge-
setzte Refrain, der die Strophen 2, 5 und 7 bildet, kennzeichnet das lyrische
Ich nicht nur als Erzahler, sondern auch als Sénger, sodass es mit dem Vogel
beinah identifiziert wird.

Die letzte Aufforderung des lyrischen Ich an den Vogel ,Ptica, vzletaj v
glubine“ [Vogel, flieg in die Tiefe hinauf] wirkt durch die Verschmelzung der
Perspektiven (das Hinauffliegen als Bewegung nach oben wird eigentlich auf
die Tiefe projiziert) als die ultimative Vollendung des Auftrags des Vogels.
Auf dem Meeresgrund kann er das Feuer des Landes vor den Meeresbewoh-
nern besingen, wobei dennoch sein einziges Publikum aus dem lyrischen Ich,
also aus dem Traumenden, besteht.

So agiert der Vogel als ein Mediator zwischen zwei Welten, die von den
Lebensumstanden her nicht unterschiedlicher sein konnten: dem Land und
dem Meer. Sollte die tibertragene Symbolik in Betracht gezogen werden, bei
der der Vogel als Sinnbild einer Dichterin / eines Dichters eingesetzt wird,
lasst sich diese Mediatorfunktion auch auf die Dichtkunst ibertragen: Die
Dichterin / der Dichter ist die- bzw. derjenige, die bzw. der durch ihre bzw.
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seine Gedichte (Lieder) zwei inkompatible Welten vereint, wobei sie bzw. er
grofde Schwierigkeiten {iberwinden muss und wissen soll, dass sie bzw. er
sehr wenige erreichen wird. Das Dichten / Singen ist aber zu ihrer bzw. sei-
ner Lebensbestimmung geworden, die wichtiger ist als das Leben selbst. Die-
ses Bild als Traumerlebnis wird aber auch dem lyrischen Ich zu eigen, das
nicht nur der Rezipient des Gesangs des Vogels ist, sondern auch der Ur-
sprung des Traums ist und hiermit der Vogel selbst.

2.11. Lyrisches und historisches Ich

Gegen Ende ihres Lebens schreibt Svarc einige Gedichte, die erneut die The-
men der Transzendenz, der Lebensaufgabe der Dichterin / des Dichters und
des Todes aufgreifen, wobei der Umgang mit ihnen von der tédlichen Krank-
heit und dem Bewusstsein iiber das nahe Ableben bestimmt ist. Diese Werke
haben einen sehr starken biographischen Bezug und verarbeiten unmittelba-
re Ereignisse, die im Leben der Dichterin vorkommen.’* Mit Hinblick auf
den sich standig verschlechternden Gesundheitszustand und den bevorste-
henden Tod lassen sich diese Texte auch als eine Reflexion iiber das eigene
Leben und das kiinstlerische Vermachtnis betrachten und stellen damit eine
retrospektive Auseinandersetzung mit der Dichtung dar. Hiermit zeichnen
sich drei Aspekte des Traums, des Todes und der Transzendenz ab, die mit-
einander verwoben sind und aus der Perspektive des Riickblicks Unterschie-
de bei ihrer Umsetzung im Vergleich zu fritheren Werken aufweisen. In die-
sem Unterkapitel wird hauptsachlich der Traum als Erscheinung in der Spat-
dichtung von Elena Svarc in Betracht gezogen.

Mit Hinblick auf die biographische Situation der Dichterin hat das
Thema des bevorstehenden Todes seinen poetischen Ausdruck gefunden
und zwar in einer anderen Weise als in ihrem bisherigen Werk. Der Tod hat
nicht mehr den Charakter einer metaphorischen und mit Schmerzen ver-
bundenen Grenzerfahrung, nach der das lyrische Ich wieder zu seiner ur-
spriinglichen Seinsform zuriickkehrt, sondern wird als unmittelbar bevor-
stehende Realitdt begriffen, die den Anlass zu einem retrospektiven Blick in
die Vergangenheit (,Korabl’ Zizni unosilsja vdal [,Das Schiff des Lebens
floss in die Ferne“]) und zur Reflexion iiber die eigene Bestimmung im Leben

154 Mit der Ahnlichkeit zwischen lyrischem und historischem Subjekt hat sich auRer-
dem Julia Trubikhina auseinandergesetzt: “Some works by Svarc suggest that the
historical and the autobiographical poetic discourses for her might be one and the
same. Both History [sic!] and personal history are presented as descrete processes of
myth-creation rather than continuities, tying together Russian history, ecumenical
mysticism, sectarianism, and pagan myth - all major themes of Svarc’s poetics.”
Trubikhina (2009, S. 132).
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bietet (,My - perelétnye pticy s étogo sveta na tot“ [,Wir sind Wandervogel
aus dieser Welt in jene“]).

Die Auseinandersetzung mit der Transzendenz ist ebenfalls grundlegend
in der dichterischen Welt von Svarc. Gott besitzt verschiedene Ausdrucks-
formen, wobei die Transzendenz verschiedene Gestalten annimmt und das
lyrische Subjekt in verschiedener Weise den Kontakt damit sucht. Eine Kon-
tinuitdt zeigt beispielsweise das Motiv der Kerze als Begegnungsort von
Transzendenz und Immanenz (,,Vnutri sve¢i“ [, Im Inneren der Kerze“]). Gott
wird letzten Endes als eine Instanz dargestellt, die befreit von negativen
Konnotationen ist und dessen Macht das lyrische Ich begreift. Neben einem
anderen Tagebucheintrag (,,Blagodarenie” [,,Danksagung]) verweist der letz-
te Tagebucheintrag auf das Gedicht ,Moroznaja no¢™ [,Frostige Nacht“], das
ein endgiiltiges Bekenntnis zu Gott enthalt.

Der Traum ist im dichterischen Schaffen von Svarc eines der hiufigsten
Motive und gewinnt im Laufe der Zeit verschiedene Ausdrucksformen und
Funktionen. In der letzten Schaffensphase der Dichterin kommt auch ein
neuer Aspekt zu diesem Topos hinzu: die Reflexion tiber den Sinn der Dich-
tung und ihre Bedeutung. Es ist zu vermerken, dass der Umgang mit dem
Traummotiv in hohem Mafe von realen Erlebnissen bzw. von der aktuellen
Lebenssituation der Dichterin beeinflusst ist, sodass der Traum in gewisser
Weise als Ersatzrealitdt betrachtet werden kann, in deren Rahmen die Dich-
terin aufihr Leben zuriickblickt.

Die Verschmelzung von Traum und Realitdt erfolgt nicht nur, indem der
Traum konnotativ zu einem hoheren Existenzzustand aufgewertet wird, son-
dern auch dadurch, dass die Realien Teil des Traums werden. Ein Beispiel
einer solchen gegenseitigen Durchdringung der beiden Seinsformen ist das
Gedicht ,,Vo sne rasskazyvaju son“ [,Im Traum erzahle ich einen Traum“]:

Vo sne rasskazyvaju son
1 Daze tri plas¢a Maji tak ne sogrejut,
Kak teplo v zimnej posteli.
Prosnuvsis’, ja vspomnila, ¢to vo sne
rasskazyvala son.
5 O, Czuan-czy - ne tebe li?
A najavu - v étoj tesnoj judoli
Stala by rasskazyvat’ o svoej dole?
O zizni v poslednie dni tvoren’ja,
O tom, ¢to poézii cep’ svisaet s nebes,
10 No uze kosnulas’ morja.
O blazenstve sopernicat’ s pticej,
O spore krovi i gorja.
I o tom, kak s ladony vzletali stichotvoren’ja,
Zachlébyvajas’, i peli.
15 I o gor’ko-blazennoj sud’be.
A za oknom moroz tre$cal, kusaja guby,
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Kak celovek, razryvajuscij na sebe
Tesnuju Subu.”
26 Janv. 2009.

Im Traum erzdhle ich einen Traum
1 Sogar drei ,Maja“-Mantel warmen nicht so auf
Wie es warm ist im Winterbett.
Nach dem Aufwachen erinnerte ich mich, dass ich im Traum
einen Traum erzdhlte.
5 Oh, Zhuangzi - nicht etwa Dir?
Und als héitte ich im Wachen - in diesem engen Jammertal
Angefangen iber mein Schicksal zu erzdhlen?
Uber das Leben in den letzten Tagen der Schépfung
Dartiiber, dass die Kette der Dichtung vom Himmel herunterhdngt,
10 Aber bereits das Meer beriihrt hat.
Uber die Seligkeit, sich mit den Végeln zu messen,
Uber den Streit zwischen dem Blut und der Trauer
Und dariiber, wie aus den Handen Gedichte hinaufflogen,
Indem sie vor Freude auf3er sich waren, und sangen.
15 Und tiber das traurig-selige Schicksal.
Und hinter dem Fenster knisterte der Frost, die Lippen beifdend,
wie jemand, der auf'sich
Den engen Pelzmantel zerreif3t.
26. Jan. 2009.

Das Gedicht ,Vo sne rasskazyvaju son“ gehort zu den letzten Werken Svarc’
und entsteht ein wenig mehr als ein Jahr vor ihrem Tod am 11. Marz 2010. Zu
dieser Zeit bemerkt die Dichterin, dass ihr Gesundheitszustand sich zu ver-
schlechtern beginnt. Sowohl das regelmaf3ige Schreiben des Tagebuchs, des-
sen Eintrdge eine Rekonstruktion ihrer letzten Jahre ermdglichen, als auch
die Datierung der Gedichte, die bis auf wenige Ausnahmen vorhanden ist,
verleihen den Texten einen sehr personlichen und autobiographischen Cha-
rakter und lassen sie sogar als poetisches Tagebuch betrachten.

Die Datierung der Gedichte verweist hiermit unmittelbar auf die Lebens-
umstande der Autorin und kontextualisiert die Texte, indem sie sie einem
bestimmten Lebensabschnitt oder Tagesereignis zuordnet. Eine Textanalyse
muss in diesem Fall fast zwangsldufig zunachst bei den faktischen Ereignis-
sen im Leben von Svarc beginnen. Eine solche beinah dokumentarische
Schreibweise realisiert sich poetisch hauptsachlich durch die grofe Néhe
zwischen dem lyrischen Ich in diesen Gedichten und der realen Person Elena
Svarc, was schlieflich in der Verbundenheit zwischen realen Erlebnissen und
ihrer dichterischen Verarbeitung resultiert.

Der zweite Realitatsbezug nach der Datierung ist der Frost, dem das lyri-
sche Ich ausgesetzt ist. Auch wenn kaltes Januarwetter in Sankt Petersburg

155 Svarc (2013, Bd. 5, S. 29).
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kein auRergewdhnlicher Umstand ist, ist es jedoch festzuhalten, dass Svarc
unter der Kilte auch zu Hause gelitten hatte. Diese Tatsache wird auch
durch banale Gegenstande unterstrichen wie die drei Maja-Mantel (es han-
delt sich um eine besondere Marke), die auf den ersten Blick eine entfernte
Assoziation mit der Kultur der Maya wecken, auch wenn es sich um ein Klei-
dungsstiick handelt. Der kalten Umgebung wird die Warme des Bettes ent-
gegengesetzt, aus dem heraus nun die Trauminhalte wiedergegeben werden.

Dem Aufwachen folgt unmittelbar die Erinnerung an den Traum, der in
einen doppelten Erzdhlrahmen gesetzt wird: Es ist der Traum im Traum, der
erzdhlt wird, sodass die Entfernung von der Realitat auf eine héhere Stufe
gehoben wird. Der Akt des Erzdhlens des Traums im Traum kniipft an den
Titel des Gedichts an, wobei die im Titel verwendete Prasensform des Verbs
,rasskazyvaju“ [erzdhle] nun vom Priteritum abgeldst wird. Das Erzdhlen des
Traums im Titel gewinnt dadurch den Charakter einer Verallgemeinerung,
wahrend das Erzdhlen im Text als eine Methode der zusatzlichen Fiktionali-
sierung der Trauminhalte betrachtet werden kann. So werden der Traum und
dessen Erzdhlen der Mittelpunkt des Gedichts und dessen besondere Bedeu-
tung wird auch graphisch hervorgehoben, indem die vierte Verszeile, die den
Akzent auf die Wiedergabe des Traums legt, nur aus Verb und Akkusativob-
jekt besteht und zusitzlich eingeriickt ist.'s®

Diese doppelte Erzdhlkonstruktion wird konnotativ erweitert, indem der
mogliche Gesprachspartner, dem der Traum erzahlt wird, angesprochen wird.
Der chinesische Dichter Zhuangzi stellt in seiner beriihmten Gleichung tiber
den Schmetterlingstraum ein Konzept auf, in dem eine Existenz im Traum
sich durch nichts von einer realen Existenz unterscheidet. Traumwelt und Re-
alitdt sind damit gleichberechtigt und bieten den gleichen Wahrheitsgehalt.

Die Erzdhlung tiber den Traum im Traum wird aber gleichzeitig extrem
relativiert. Zum einen erfolgt dies durch die zwei Fragesdtze (V. 5 und 6-7),
die sich sowohl auf die irreale Figur Zhuangzis beziehen als auch auf den wa-
chen Zustand des lyrischen Ich, der mit der Positionierung der weiteren Er-
zdhlung ,najavu” [im Wachen] die Realitdtsdimension des Aufwachens aus
den ersten zwei Verszeilen fortsetzt.

Damit stellt sich die Realitdt des Wachseins im wahrsten Sinne des
Wortes als zu eng (V. 6 ,v étoj tesnoj judoli“ [in diesem engen Jammertal])

156 Dieser Beobachtung liegt die Ausgabe der gesammelten Werke von Elena Svarc zu-
grunde. In anderen Veréffentlichungen des Gedichts ist das Erzdhlen des Traums
nicht graphisch, sondern syntaktisch hervorgehoben: ,Prosnuvsis’, ja vspomnila - ¢to
vo sne rasskazyvala son.“ In: ,Znamja: Literaturno-chudoZestvennyj i obs$¢estvenno-
politieskij Zurnal“. 5 (2009). http://magazines.russ.ru/znamia/2009/5/shi.html
(06/04/2020). In diesem Fall wird die Wiedergabe des Traums als ein Nebensatz dar-
gestellt, der aber mit einem Gedankenstrich von dem Rest des Textes getrennt und
dadurch eigens betont wird.


http://magazines.russ.ru/znamia/2009/5/sh1.html
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und damit ungeeignet fiir die eigentliche Traumerzdhlung heraus. Dadurch
zeichnet sich die darauffolgende Aussage als der Traum aus, der vermutlich
Zhuangzi erzdhlt wird und dessen Inhalt nicht im wachen Zustand wieder-
gegeben werden kann. Der Traum, der als Erzdhlung iiber das eigene
Schicksal prasentiert ist, wird so zu einer poetischen Offenbarung, die das
lyrische Ich empfangen hat.

Die eigentliche Traumerzahlung beginnt ab Verszeile 8 und ist durch das
Verb ,rasskazyvat™ [erzdhlen] an das Schicksal des lyrischen Ich gebunden.
Die Wiedergabe der Trauminhalte stilisiert diese als Lebensinhalte, die das
dichterische Dasein ausmachen. Mit der Praposition ,,0“ werden alle Elemen-
te des Traums aufgezahlt, iiber die im Traum erzahlt wird.

Die einzelnen Bestandteile des Traums lassen sich zundchst aus dem
Blickpunkt des Schicksals und des Lebens betrachten (V. 7-8 ,0 svoej dole / o
Zizni“ [(iber mein Schicksal / iiber das Leben]. Die Verbindung der menschli-
chen Existenz mit seinem Schicksal bedingt hiermit die Erfiillung des lyri-
schen Ich, das seinem eigenen Weg folgt. Durch die Aneinanderreihung der
Traumelemente geht dieses personliche Schicksal in die Reflexion tiber die
Dichtung tber, die sich hiermit als der eigentliche Lebensweg herausstellt
und die vom lyrischen Ich in einer individuellen Weise definiert wird.

Die Dichtung als Gegenstand der Erzdhlung wird vom lyrischen Ich als
eine in der Transzendenz wurzelnde Macht begriffen, die sich vom Himmel
den DichterInnen in Form von Inspiration offenbart (V. 9 ,poézii cep’ svi-
saet s nebes [die Kette der Dichtung vom Himmel herunterhangt]). In die-
sem Bild wird die Poesie im wahrsten Sinne zum Bindeglied zwischen dem
Himmel, der traditionell mit gottlicher Unendlichkeit verbunden wird, und
dem Meer, das auf der Erde liegt und als Nullpunkt der Messungen der Ho-
hen und Tiefen der Erdoberflichen dient. Die Opposition Himmel - Meer
wird zusdtzlich durch die Verteilung der Verszeilen unterstrichen, bei der
die beiden Worter ,nebes“ [Himmel] und ,morja“ [Meer] am Ende der zwei
mittleren Verszeilen im Gedicht prasentiert werden (das Gedicht besteht
aus 18 Verszeilen, die o. g. Worter befinden sich jeweils am Ende der Vers-
zeilen 9 und 10). Diese zwei konnotativ und graphisch getrennten Elemente
werden aber dennoch durch die Dichtung vereint.

Als Ergebnis der gottlichen Inspirationskraft stehen am Ende die erschaffe-
nen Gedichte, die schlieflich selbst zuriick in den Himmel hinauffliegen (V. 13
»$ ladoni vzletali stichotvoren’ja“ [aus den Hinden Gedichte hinaufflogen]). Die
Dichterin / der Dichter wird gleich als der Schopfer begriffen, eine Auffassung,
die durch den Reim ,tvoren’ja - stichotvoren’ja“ [Schopfung - Gedichte] be-
sonders deutlich wird. Er wird dadurch zum Mittler zwischen Immanenz und
Transzendenz und bereichert die Welt, indem er in seiner Kunst die gottliche
Gabe verarbeitet und sich die ultimative Freiheit verdient, ausgedriickt durch
den Vogel als Symbol eines Wesens zwischen Himmel und Erde.
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Dieser Gestaltungsprozess kommt allerdings nicht ohne negative Emoti-
onen zustande. Die Seligkeit der dichterischen Freiheit ist unabdingbar mit
Schwermut verbunden, wobei diese zwei Gefiihlsregungen zunachst getrennt
voneinander existieren (V. 11,0 blaZenstve sopernic¢at’ s pticej“ [Uber die Se-
ligkeit, sich mit den Vogeln zu messen] und V. 12 ,O spore krovi i gorja“
[Uber den Streit zwischen dem Blut und der Trauer]), um dann im dichteri-
schen Schicksal ineinanderzuflieffen (V. 15 ,0 gor’ko-blazennoj sud’be“ [das
traurig-selige Schicksal]).

Das Unvermdgen des lyrischen Ich, diese Inhalte in der Realitdt zu er-
zahlen, legt die Vermutung nahe, dass die Erkenntnis tiber den wahren Sinn
der Dichtung nur im Traum moglich sei. Nur solche Dichtung kann das Le-
ben erfiillen und es mit dem Schicksal vereinbaren und vereinen. Das
Schicksal wird anfangs erwahnt (V. 7 ,0 svoej dole” [iber mein Schicksal])
und durch die Inhalte des dichterischen Lebens schliefilich als ,traurig-
seliges Schicksal® neu definiert.

Die Verbindung zwischen Transzendenz und Immanenz realisiert sich
auch lautlich durch den intensiven Gebrauch des Vokals ,,0% der die phoneti-
sche Gestaltung des Gedichts dominiert und im Gesamtwerk von Elena Svarc
als ein Zeichen einer anderen, immateriellen Welt dient. Die Wiederholung
des Vokals (insgesamt 54 Mal) wird teilweise als Anapher eingesetzt, sodass
die Aufzdhlung der Lebensinhalte des dichterischen Daseins als eine Steige-
rung dargestellt werden, wodurch sie ein zusatzliches Pathos gewinnen.

Die letzten zwei Verszeilen des Gedichts 16sen sich von dieser Aufzéh-
lung und schlagen einen Bogen zuriick zu den einleitenden Versen, indem
sie das Thema der Bekleidung erneut aufgreifen. Es wird wieder eine Opposi-
tion zwischen Innen, wo die Warme herrscht, und Aufen, wo der Frost
herrscht, aufgebaut. Das Bett, in dem der Traum im Traum getraumt wurde,
generiert diesen imagindren Raum, wo das lyrische Ich den Ursprung der
Dichtung und ihre Rolle in seinem Leben wiedererkennt.

Eine vollig andere Dimension des Umgangs mit der Traumthematik in
den spiten Werken von Elena Svarc findet sich in ihrem letzten Gedicht,
das, wie aus der Datierung zu entnehmen ist, nur wenige Tage vor ihrem
Tod geschrieben wurde. ,L’ESPRIT DE VENISE® unterscheidet sich in vie-
lerlei Hinsicht von , Vo sne rasskazyvaju son“. Zum einen handelt es sich
hier um keinen klar markierten Traum, sodass eine solche Bezeichnung
nur anhand von versteckten Indizien moglich ist. Zum anderen ist dieses
Gedicht kein hochemotionales Bekenntnis zu der Dichtkunst, wie das bei
»Vo sne rasskazyvaju son“ oder ,Pesnja pticy na dne morskom* der Fall ist,
sondern ein Blick auf sich selbst als Person.
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L’ESPRIT DE VENISE
1 Krysa sidela na kromke kanala.
Vsja v zabyt’i, ona sozercala
Plyvuscie korki, butylki, zercala,
No, zasly$av $agi, v nojabr’skuju prygnula vodu.

5 Edva ja vosla i vdrug ogljanulas’:
Ogromnaja ¢érnaja krysa v dverjach, podbocenjas’, stojala
I ¢to-to v serdcach bormotala:
,Ja by vypila, ja b zakusila“.
K sebe pridvinuv ¢arku, zamoldala,
10 Cut’ otchlebnula Kjanti molodogo.
Ona byla metamorfoz kupca
Venecianskogo, ras¢étlivogo, zlogo,
I masku sdvinula, no tret’ lica skryvala.’s”
1 marta 2010

L’ESPRIT DE VENISE

1 Eine Ratte stand am Rande des Kanals
Alles um sich vergessend betrachtete sie
die schwimmenden Schalen, Flaschen, und die spiegelnde Wasseroberfliche,
Aber, nachdem sie Schritte erhorte, sprang sie in das Novemberwasser.

5 Ich bin gerade reingekommen und sah mich plétzlich um:
Eine riesige schwarze Ratte stand sich anlehnend an der Tir
Und murmelte irgendetwas in den Herzen
,Ich wiirde was trinken, ich wiird’ was essen®.
Indem sie den Becher zu sich zog, schwieg sie,
10 Trank sie ein bisschen vom jungen Chianti.
Sie war eine Metamorphose des Kaufmanns
Aus Venedig, des berechenbaren, des boshaften,
Und sie schob die Maske weg, aber ein Drittel des Gesichts versteckte sie.
1. Marz 2010

Bereits der Titel legt den Fokus auf ein Motiv, das sich durch fast das gesam-
te Schaffen von Elena Svarc zieht: Italien. Nach mehreren Besuchen und lin-
geren Aufenthalten in Italien’s® dienen insbesondere italienische Ortschaften
als eine stindige Quelle der Inspiration.’s® Dabei werden die Gedichte, die
Italien thematisieren, oft in Verbindung mit einem Traumkontext gesetzt,
der manchmal deutlich, manchmal sehr marginal vertreten ist.**°

157 Svarc (2013, Bd. 5, S. 43).

158 Z. B. in Rom im Winter 2001/2002, wenn Svarc nach einer Einladung der Brodskij-
Stiftung in Villa Medici gewohnt hat. Vgl. in Martynova (2010).

159 Vgl. dazu Werke wie ,Zimnaja Florencja s cholma“ [,Florenz im Winter vom Hiigel“],
,Sneg v Venecii“ [,Schnee in Venedig“], ,Rimskaja tetrad™ [,Romisches Heft“] u. v. m.

160 Vgl. dazu Marko Sabbatini: ,Motiv snovidenija charakterizuet vsju poétiku Eleny
Svarc, v tom ¢isle ee stichi, posvjas¢ennye Italii, gde prisutstvuet process preodolenija
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Dieses letzte datierte Gedicht Elena Svarc’ (,L’ESPRIT DE VENICE®), ge-
schrieben wenige Tage vor ihrem Tod,'® verweist auf ein bereits vorhandenes
traumbezogenes Motiv (die Ratte) und kniipft an dieselben Darstellungswei-
sen wie im fritheren Gedicht ,Devocka i krysa“ an, das durch die Personifizie-
rung des Tieres und ein hohes Maf3 an phantastischen, beinah surrealisti-
schen Elementen gekennzeichnet ist.’> Das letzte Gedicht von Svarc kann so
auf einer rein assoziativen Ebene als ein Traumgedicht betrachtet werden,
ohne dass der Trauminhalt als solcher markiert wird.

Der Traum wird hiermit nur durch Indizien wahrnehmbar, die im Text
verborgen sind, ohne dass aber eine Grenze zwischen Traum und Realitit
gezogen wird. Hiermit gewinnt der Traum endgiiltig den Charakter einer in
sich geschlossenen Realitdt, die autonom fiir sich existiert und keine weitere
Alternative als Wachheit impliziert. Das lyrische Ich ist nur in seiner Rolle als
Traum-Ich zu begreifen und bewegt sich ausschlieRlich im Traum.

Eine weitere Konsequenz dieser Inszenierung ist die Tatsache, dass es
sich im Gedicht nicht um ein einheitlich konstruiertes lyrisches Subjekt han-
delt, das mit einer einzigen Funktion belegt ist (Erzdhler, Teilnehmer am
Traum usw.), sondern um ein Subjekt, das in verschiedene Gestalten fluktu-
iert und entsprechend verschiedene Funktionen ausiibt. Diese Darstellungs-
weise verschiedener Subjektformen findet auch ihren symbolischen Aus-
druck in der abschlieffenden Szene, wo das Wesen des lyrischen Ich sogar
nach dem Ablegen seiner Maske verborgen bleibt.

Zunichst enthalt aber die Subjektkonstruktion im Gedicht einen Hinweis
auf den Traumcharakter des Gedichts. Der Text ist in zwei Strophen geglie-
dert, die eine unterschiedliche Anzahl von Verszeilen aufweisen: die erste 4
und die zweite 9. Die erste Strophe kann als eine Einleitung betrachtet wer-
den, die von einem externen, in das Traumgeschehen nicht involvierten Er-

literaturnoj tradicii obraza Italii. [Das Traummotiv ist kennzeichnend fiir die gesamte
Poetik von Elena Svarc, das umfasst auch die Gedichte, die Italien gewidmet sind, wo
ein Prozess der Uberwindung des in der literarischen Tradition wurzelnden Italienbil-
des gegeben ist] In: Sabbatini (2015, S. 152).

161 Valerij Subinskij erhebt Zweifel an der Datierung des Gedichts, da er der Meinung ist,
dass Svarc nicht in der Lage gewesen ist, den Text zu diesem Zeitpunkt zu verfassen.
JEto [,Kak florentinskij djuk®, Anm. k.b.] napisano 10 janvarja 2010 goda. KaZetsja, éto
poslednee stichotvorenie Eleny Svarc. Est’ es¢e ,L'esprit de Venise®, stichotvorenie,
datirovannoe v knige 1 marta étogo goda, no éto javno osibo¢naja data: za desjat’ dnej
do kon¢iny Svarc vrjad li mogla ego napisat’ [Dieses Gedicht [,Wie ein florentinischer
Herzog*, k.b.] ist am 10. Januar 2010 geschrieben. Es sieht so aus, dass dieses das letzte
Gedicht von Elena Svarc ist. Es gibt noch ,L’esprit de Venise®, ein Gedicht, das im
Buch auf den 1. Marz desselben Jahres datiert wurde, aber das ist offensichtlich ein fal-
sches Datum: Svarc hitte es 10 Tage vor ihrem Tod kaum geschrieben haben kénnen].
In: Subinskij (2011).

162 Siehe dazu Kapitel 2. 7.
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zdhlsubjekt wiedergegeben wird. Diese Konstruktion der Subjektinstanz im
Gedicht wiederholt die Gestaltung der Erzdhlung des Gedichts ,Devocka i
krysa“ [,Das Mddchen und die Ratte“], bei der das Erzdhlsubjekt nicht die
Narration als Traum bezeichnet, aber dennoch bis auf die Wiedergabe der
Trauminhalte nicht in das Traumgeschehen involviert ist.’> Die weitere Pa-
rallele zu ,Devocka i krysa“ wird dadurch fortgesetzt, dass die Erzihler-
instanz dieselbe Figur der Ratte einfiihrt, wobei diese nun als einziger Trager
des Traumgeschehens agiert.

Dieser Eindruck wird aber von der zweiten Strophe revidiert, indem ne-
ben der Ratte auch die Figur eines lyrischen Ich eingesetzt wird, das in dieser
Traumszenerie installiert wird und von nun an die Ereignisse aus seiner Per-
spektive wiederzugeben beginnt. Das Erzdhler-Ich transformiert sich also in
ein lyrisches Ich, das an dem Traumgeschehen beteiligt ist und dieses auch
erzdhlt.** Die Figurenkonstellation des Gedichts besteht hiermit aus zwei
Gestalten: der Ratte und dem erzdhlenden lyrischen Ich.

Anders als in ,Devocka i krysa“, wo neben den dominanten Figuren des
Maéddchens und der Ratte auch andere handlungsausfithrende Gestalten zu
beobachten sind, werden die Handlungen in ,L’ESPRIT DE VENICE® aus-
schlieRllich von dem lyrischen Ich und der Ratte ausgeiibt. Aus den verwen-
deten Verben lassen sich einige Informationen tber das lyrische Ich gewin-
nen, die zu seiner ndheren Charakterisierung beitragen. Es ist zundchst fest-
zuhalten, dass es sich in diesem Fall um ein weibliches Ich handelt, was der
Prateritumsendung der subjektbezogenen Verben ,vosla“ [bin reingekom-
men] und ,ogljanulas™ [sah mich herum] zu entnehmen ist.

Es ist aber auch auffillig, dass auch die andere handelnde Figur im Ge-
dicht, die Ratte, ebenfalls im Femininum steht und entsprechend weisen alle
anderen Verben dieselbe grammatische Form (Prateritum, Singular, feminin)
auf, sodass schliefilich alle Verben nur in dieser einzigen Form verwendet
werden. Dadurch wird auch der haufigste Reim im Gedicht gebildet, der aus
den femininen Endungen der Verben im Prateritum besteht (-la, V. 2-3, 6-9,
10). Die Verteilung der Figuren erfolgt durch die Strophenteilung, wobei das
lyrische Ich die zweite Strophe eréffnet (V. 5 ,Edva ja vosla i vdrug ogljanu-
las™ [Ich bin gerade reingekommen und sah mich plétzlich um]. Dem lyri-
schen Ich konnen dadurch nur diese zwei Handlungen zugeschrieben wer-
den: das Hereinkommen und das Sich-Umsehen, wihrend die Ratte alle an-
deren Aktivitaten ausiibt.

Dazu werden die Handlungen des lyrischen Ich zusétzlich inhaltlich und
formal grammatisch an die der Ratte gekniipft. Das erste Verb, das dem lyri-
schen Ich zugeordnet werden kann (V. 5 ,vos§la“ [hereinkam] lasst sich man-
gels der Erwdhnung einer Raumlichkeit, die betreten wird, auf das Wasser

163 Siehe Kap. 2. 7: Lyrisches Subjekt als Erzahler.
164 Siehe Kap. 2. 9: Das lyrisches Ich als Erzdhler-Ich.



Lyrisches und historisches Ich 101

projizieren, in das die Ratte in der vorherigen Verszeile gesprungen ist. Auch
das Adverb ,edva“ [kaum] setzt eine unmittelbare Fortsetzung der vorheri-
gen Handlung voraus, die aber in diesem Fall von der Ratte ausgeiibt wird.
Auch etwas spekulativ ausgedriickt, wdre in der fiinften Verszeile das lyrische
Ich mit dem Personalpronomen ,ja“ [ich] nicht erwdhnt gewesen, liefden sich
diese Handlungen inhaltlich auch auf die Ratte iibertragen, sodass das Her-
einkommen und das Sich-Umsehen als logische Fortsetzung der Handlungen
der Ratte betrachtet werden konnten: Kaum ist sie nach dem Sprung ins
Wasser hereingekommen, hatte sie sich umgesehen.

Auch auf lautlicher und grammatischer Ebene findet eine extreme Anna-
herung zwischen dem lyrischen Ich und der Ratte statt. Auch wenn die Ver-
ben im Prdteritum im einen Fall einem Subjekt in der 1. Person Singular (das
lyrische Ich) und im anderen Fall einem Subjekt in der 3. Person Singular
(der Ratte) zugeordnet werden konnen, bleiben ihre Endungen immer wie-
der dieselben (-1a). Auch die Wiedergabe der Worte der Ratte (V. 8) und ihre
weiteren Handlungen deuten darauf hin, dass die Personlichkeit des lyri-
schen Ich sich zunehmend zuriickzieht und der Fokus der Narration auf die
andere Figur gelegt wird.

Die Verwendung von ausschlieflich Prateritum Singular feminin, die ab
der Mitte der zweiten Strophe sogar in einen Binnenreim tibergeht, impli-
ziert hiermit rein grammatisch und lautlich keinen Unterschied zwischen
den beiden Figuren. Zusammen mit den erwihnten inhaltlichen Ahnlichkei-
ten lasst sich also eine beinahe Identifikation des lyrischen Ich mit der Ratte
bemerken, sodass die beiden Gestalten kaum auseinandergehalten werden
konnen. Das lyrische Ich ist die Ratte und die Ratte ist das lyrische Ich. Es
entsteht eine Reflexion des eigenen Selbst, bei der die Ratte personalisiert
wird und menschliche und gleichzeitig groteske Ziige bekommt.

Neben der Transformation der Subjektinstanz im Gedicht von einem
unpersonlichen Erzdhler in eine Erzdhlerfigur, die selbst am Geschehen be-
teiligt ist und letzten Endes zu der Ratte mutiert, was als eine Art Verdich-
tung im Freudschen Sinne verstanden werden kann, ldsst auch eine Fiille an
Assoziationen entstehen, die aufgrund ihrer Heterogenitdt ebenfalls traum-
typische Ziige tragen.

Diese umfassen zunichst sowohl andere Werke von Elena Svare, insbe-
sondere ,Devocka i krysa®“, aber auch andere Gedichte, die Italien gewidmet
sind und aus ihren Reisen im Land inspiriert wurden, sodass der Text auch
einen Verweis auf das Leben der Dichterin enthdlt. Dazu kommen auch Er-
kenntnisse tiber ihre Personlichkeit, die durch Depressionen und Einsamkeit
gezeichnet ist. Eine besondere Rolle spielt dabei die Tatsache, dass dieses
Gedicht zu den letzten zihlt, die von Svarc vor ihrem Tod verfasst wurden,
sodass die Vermutung naheliegt, dass es sich in diesem Fall um eine traurige
Selbstreflexion handelt.
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Verszeile 4 enthdlt mit der Ratte, die am Kanal entlanglduft und ins
Wasser springt, eine direkte Ubernahme aus derselben Szene im Film
»,Wenn die Gondeln Trauer tragen“ (En: “Don’t look now”, R: Nicolas Roeg,
1973). Die Handlung dieses Films, der zum Horrorgenre zéhlt, spielt in Ve-
nedig und thematisiert den Tod des Protagonisten, der von Visionen und
Vorahnungen begleitet wird, und der nach einer Verfolgung durch die Gas-
sen der Stadt ermordet wird.'®>

Weitere assoziationsbedingte Hinweise finden sich in der zweiten Stro-
phe des Gedichts. Am offensichtlichsten ist die Erwdhnung des Shakespeare-
Stiicks ,Der Kaufmann von Venedig“ (V. 11-12)'* und des beriihmten venezi-
anischen Karnevals, bei dem besonders oft Masken getragen werden. Die
Maske als Symbol riickt erneut die Subjektproblematik in den Vordergrund,
denn sie spielt nicht nur auf das Theater und die Kunst im Allgemeinen, son-
dern auch auf die Tauschung und Vielseitigkeit einer Person an.!s?

165 In ihren Erinnerungen iiber Elena Svarc erzihlt OI'ga Martynova bei der Lektiire von
,L’ESPRIT DE VENICE" {iber ein traumatisches Ereignis, das die Dichterin in Venedig
erlebt hatte: ,Chotja zdes’ sovsem drugaja obstanovka, ja, kogda proditala éto sticho-
tvorenie, srazu Ze vspomnila, kak za Lenoj gnalsja kto-to po zimnej veCernej Venecii,
kak ona ot nego ubegala, kak bylo stragno i pustynno, kak ona vse-taki spaslas’. Eto
o$¢uslenie uZasa, kotoryj ona ispytala, mne ne peredat’. [...] Ja dumaju, zdes’, v étom
stichotvorenii, o$§¢uscenie smertnogo uzasa, schodnogo s tem, ¢to ona ispytala togda i
¢to zvudal v ee golose po telefonu. [Auch wenn hier eine ganz andere Situation vor-
handen ist, habe ich mich, wenn ich dieses Gedicht gelesen habe, sofort daran erin-
nert, wie Lena an einem Winterabend in Venedig von irgendeinem Mann verfolgt
wurde, wie sie ihm entkommen ist, wie schrecklich und wiistendhnlich alles gewesen
ist, wie sie sich irgendwie gerettet hatte. Dieses Gefiihl des Entsetzens, das sie erlebt
hatte, kann ich nicht wiedergeben. [...] Ich denke, dass hier, in diesem Gedicht das
Gefiihl des Todesschreckens dem dhnlich ist, was sie damals empfunden hatte und
was in ihrer Stimme am Telefon klang.] In: Martynova (o. J.).

166 Der russische Titel ,Venecianskij kupec* wird hier genau eingearbeitet.

167 Vgl. Marco Sabbatini: ,UZe v rannie semidesjatye gody dlja nee prostranstvo le-
ningradskogo andergraunda javljaetsja literaturnym karnavalom - s dolej isteriki,
stracha i chrabrosti. Osobenno v ee rimskich i venecianskich stichach liri¢eskij geroj
stanovitsja inoj sus¢nost’ju, maskoj. U Eleny Svarc bylo takZe neskol’ko poéti¢eskich
masok, svjazannych s latinskoj literaturoj, kak, naprimer, Kinfija i Lavinija. Nuzno ot-
metit’, ¢to teatral'most’ étoj poétessy i karnaval'nye priznaki russkoj veneciany v ee
proizvedenijach vychodjat daleko za predely sobstvenno karnavala. Ob étom svide-
tel’stvujut takie stichi kak ,Deva na verchom Venecii, i ja u nee na plece...“, ,Sneg v
Venecii...“, i poslednoe stichotvorenie poétessy, napisannoe pered smert’ju ,L’esprit de
Venise“ (1 marta 2010 g.), gde imenno v veénom maskarade goroda poét vidit inakost’
Venecii [...] Cto kasaetsja poéti¢eskoj funkcii slova k’janti v étich stichach [...] to ona,
vidimo, podéerkivaet tipi¢nyj grotesk peterburgskoj vizionerki Eleny Svarc, dlja ko-
toroj Italija i, v ¢astnosti, Venecija javljajutsja vaznej$im ob”ektom vdochnovlenija dlja
samych neoZidannych metamorfoz. [Schon in den frithen siebziger Jahren schien ihr
der Raum des Leningrader Untergrunds ein literarischer Karneval zu sein - teilweise
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Die Unbestimmtheit der Ratte, die schliefdlich als ein Stadium der dufderli-
chen Metamorphose dargestellt wird, wird zusatzlich durch die aufgelegte Mas-
ke verstarkt. Wenn das lyrische Ich sich selbst in der Gestalt der Ratte sieht, so
bleibt durch die nicht zu Ende abgelegte Maske, die weiterhin ein Drittel des
Gesichts versteckt, auch die Unméglichkeit, sich selbst zu erkennen.

So zeichnet sich das Gedicht ,L’ESPRIT DE VENICE® Text aus, der zwar
nicht explizit den Traum thematisiert, aber dennoch einige entscheidende Zii-
ge in sich biindelt, die auf ein Traumerlebnis hindeuten. Die Entwicklung des
lyrischen Subjekts, das sich von einer rein erzdahlenden Instanz in ein Traum-
Ich verwandelt, das in dem Traumgeschehen situiert wird und sich schliefllich
in der Figur der Ratte wiederfindet, entspricht dem diffusen Gefiihl der
Selbstrezeption im Traum. Dazu lassen sich zahlreiche ineinander verwobene
Assoziationen feststellen, die von Andeutungen auf das eigene dichterische
Werk und von scheinbar zufdlligen, aber immer mit Venedig verbundenen
Verweisen dominiert sind. Diese lassen ebenfalls ,L’ESPRIT DE VENICE® als
einen im Traum wurzelnden Riickblick auf das eigene Leben und das eigene
Ich deuten. Mit Hinblick auf den nahen Tod ist so keine klare Trennung zwi-
schen dem lyrischen Subjekt und der real existierenden Person moglich.

2.12. Zusammenfassung

Der Traum hat in den Gedichten von Elena Svarc eine Mediatorfunktion zu
verborgenen Seinsschichten oder auch Kraftquellen, wie im Fall des Traums
als Quelle poetischer Inspiration. Trdume sind ein wesentlicher Bestandteil
der kiinstlerischen Weltsicht der Dichterin, was zahlreichen Tagebuchnoti-
zen und essayistischen Texten entnommen werden kann. Dieser biographi-
sche Aspekt ist von Bedeutung fiir die Entwicklung in der Verwendung des
Traummotivs in den Werken der Autorin, denn Anzahl und Gewichtung ih-

von Hysterie, Angst und Mut. Besonders in ihren rémischen und venezianischen Ge-
dichten wird der lyrische Held zu einem anderen Wesen, zu einer Maske. Elena Svarc
hatte auch einige dichterischen Masken, die mit der lateinischen Literatur verbunden
sind wie z. B. Kinfija und Lavinija. Es muss vermerkt werden, dass die Theatralitét die-
ser Dichterin und die karnevalistischen Merkmale der russischen Venezianerin in ih-
ren Werken weit tiber die Grenzen des eigentlichen Karnevals hinausgehen. Dafiir
sprechen solche Gedichte wie ,Die Jungfrau {iber Venedig und ich auf ihrer Schul-
ter...“, ,Schnee in Venedig...“ und das letzte Gedicht der Dichterin ,L’esprit de Venise*
(1. Mérz 2010), das vor ihrem Tod geschrieben wurde, wo sie in der ewigen Maskerade
der Stadt namlich das Anderssein Venedigs sieht. [...] Was die poetische Funktion des
Wortes Chianti in diesen Versen betrifft, so unterstreicht sie offenbar die typische
Groteske der Petersburger Visiondrin Elena Svarc, fiir die Italien und Venedig insbe-
sondere als ein sehr wichtiges Objekt der Inspiration zu ungewohnlichsten Metamor-
phosen erscheinen.] In: Sabbatini (2015, S. 152).
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rer oneirischen Texten nehmen mit der Zeit zu und lassen sich u. a. mit Er-
eignissen aus ihrem Leben in Verbindung bringen, wie dem Tod der Mutter.

Im Unterschied zu Ol'ga Sedakova tritt nicht Gott durch den Traum in
die Welt des Subjekts ein, sondern der Traum bildet ein irrationales, vom
Menschen nicht bewusst steuerbares Medium, durch welches dieser sein ir-
disches, rationales Bewusstsein transzendieren kann. Durch den Traum kon-
nen Erlebnisse und Erkenntnisse indirekt in das Bewusstsein eintreten, die
dieses Bewusstsein nicht selbst hervorbringen konnte. Der Traum ist ein Zu-
gang zu einem tieferen oder umfassenderen Bewusstsein, als es das Wachbe-
wusstsein darstellt. Die phantastischen Ziige des Traums, welche von der
Uberschreitung des Normalbewusstseins zeugen und auch dessen Eigen-
schaften invertieren, sind Bild und Mediator fiir ein indirektes Erfassen und
Vermitteln eines tieferen, lebenden Menschen wie Verstorbene gleicherma-
3en sowie Erden- und Gotteswelt gemeinsam umfassenden Seins.

Das lyrische Subjekt und seine Erscheinungsformen in den oneirischen
Texten von Elena Svarc veranschaulichen zum grofiten Teil das Konzept, das
ihrer Traumpoetik zugrunde liegt: Das Individuum selbst ist der Rezipient
und der Generator der Trauminhalte. Diese individuellen Ziige fithren zu
verschiedenen Darstellungsweisen der lyrischen Subjektivitit. Das lyrische
Subjekt kann im Traumgeschehen nicht eigens vorhanden sein, sodass seine
Prasenz nur durch den Akt des Dichtens bzw. die Traumwiedergabe greifbar
ist. Es kann aber auch als Erzdhler eines Traums fungieren, in dem es selbst
als Traumfigur agiert oder, beim Beibehalten des Wachbewusstseins, als eine
Subjektform ausgebildet sein, die sowohl im Traum als auch im Wachsein
konstant bleibt. Schliefflich kann das lyrische Ich verstarkt Ziige der realen
Person Elena Svarc tragen, die im Traum im Anblick des bevorstehenden To-
des zu einer Reflexion des eigenen Lebens und Schaffens fiihren.



3. ,Zivoe Zivo v glubo¢aj$em sne...“®: Traum und Schlaf als
Schwebezustand zwischen Immanenz und Transzendenz
in der Dichtung Ol'ga Sedakovas

3.1.  Biographisches

Ol'ga Sedakova (*1949) zahlt heute zu den russischen Lyrikerinnen der zwei-
ten Halfte des 20. Jahrhunderts, die den Status einer modernen Klassikerin
genieflen. Thre Werke sind zur Zeit der Sowjetunion nicht verdffentlicht
worden, weil die Autorin dem vorherrschenden literarischen Sowjetrealismus
und Rationalismus eine religios-mystische Dichtung entgegengesetzt und
sich damit bewusst den Zugang zu der offiziellen Literaturszene versperrt
hat.’®> Auch wenn sie seit den frithen 1960ern Jahren Gedichte geschrieben
und ihre Werke in dem sog. ,samizdat* [Selbstverlag] im literarischen Unter-
grund verbreitet hat, erfolgte die erste Veroffentlichung erst 1986, und zwar
im sog. ,tamizdat“ [Auslandsverlag] in Paris. Seit 1991 werden ihre Werke
auch in Russland gedruckt.'”®

3.2. Literarische Merkmale

Geistesgeschichtlich steht Sedakovas Dichtung in der Tradition der russi-
schen Philosophie der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts und des frithen 2o0.
Jahrhunderts bis 1917, reprasentiert durch Denker wie Vladimir Solov’ev, Ser-
gej Bulgakov und Nikolaj Berdjaev.”” Thre literarischen Wurzeln liegen in
dem sog. ,Silbernen Zeitalter” und speziell der russischen Avantgarde. Sie
kniipft insbesondere an das Schaffen solcher bedeutenden LyrikerInnen die-
ser Zeit wie Osip Mandel’stam, Anna Achmatova oder Velimir Chlebnikov
an.'”? Sedakova hat auch westeuropdische Dichterlnnen verschiedener Epo-
chen stark rezipiert und auch selbst vielfach ins Russische tibersetzt. Zu den
Autorlnnen, die sie besonders beeinflusst haben und von ihr tibersetzt wur-

168 Aus ,Stansy vrotye Nr. 7“ aus der Gedichtsammlung ,Stansy v manere Aleksandra
Popa“ [,Stanzen nach der Art des Alexander Pope“].

169 In einem Interview weist sie darauthin, dass sie sich bewusst jenseits des offiziellen
Literaturbetriebs angesiedelt und sich aber auch keinen literarischen Gruppierungen
im Untergrund zugeordnet hat; sie nahm bewusst eine isolierte, auf die eigene lyri-
sche Individualitit konzentrierte Position ein. Siehe Sedakovas Auflerung in dem In-
terview in Polukhina (2000, S. 43, 58).

170 Yastremski (2003, S. 21).

171 Ibd,, S. 25.

172 Polukhina (1999, S. 1445) oder Yastremski (2003, S. 25).
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den, zahlen Carroll, T. S. Eliot, Rilke, Dante, Horaz, Petrarca u. a. m.'”3 In-
nerhalb der Untergrunddichtung gehort Sedakova zu den religits-mystisch
orientierten AutorInnen. Die Forschung ordnet sie allgemein der metaphysi-
schen Dichtung und konkret der Richtung des ,Metarealismus“ zu.'7# Der
Metarealismus verwendet ,ewige“ Motive oder Archetypen wie Liebe, Tod,
Welt usw. und zeichnet sich, so der Namensgeber der Richtung Michail
Epétejn, durch die Verwendung einer neuen Stilfigur aus, die ,Metabola“.
Epstejn deutet den antiken Terminus zu einer Bildfigur um, die rhetorische
Merkmale der Metapher und der Metonymie in sich vereint, indem sie zwei
nicht verwandte Bildkomponenten durch ein jeweils in Beziehung zu diesen
stehendes Mediatorglied zu einer Kette zusammenfiigt.”> Der Umgang mit
verschiedenen Seinsdimensionen im Metarealismus setzt hiermit voraus,
dass diese im Unterschied etwa zum Symbolismus ineinander verschrankt
existieren und nicht voneinander getrennt werden kénnen.'7

Sedakovas Werke zeichnen sich in sprachlich-stilistischer Hinsicht durch
Klarheit, Depersonalisierung und den Verzicht auf lyrische Emotionalitdt
aus.77 Inhaltlich wird ihre Dichtung oft als religi6s, mystisch oder metaphy-
sisch bezeichnet,7® was mit der Verwendung entsprechender Motive in ihren
Werken zusammenhdngt. Dariiber hinaus sind oft auch mythologische und
folkloristische Figuren und Motive zu finden. Es ist jedoch zu vermerken,
dass der Bezug zur Religion in Sedakovas Lyrik keinen belehrenden Charak-
ter hat, sondern eher als eine Form von Protest und Widerstand gegen die
sowjetische Realitdt zu begreifen ist; sie entwickelt eine Art ,Gegenwelt“ mit
moglichst wenig Kontaktzonen zur sowjetischen Sprache und Lebensreali-
tat.'7 Sedakovas Auffassung von Religiositdt ist von individualistischen

173 Ibd. S. 1447.
174 Zur allgemeinen Zuordnung zu ,metaphysischer Dichtung“: Medvedeva (2013, S. 7).

Die Bezeichnung ,Metarealismus“ geht auf den russischen Literaturtheoretiker Mi-
chail Epstejn zuriick. Siehe hierzu sowie zur Diskussion der Zugehérigkeit Sedakovas
zu dieser Richtung genauer: Stal’ (2017¢) oder Sandler (2006).

175 Epstejn (2000, S. 127-129). Eine dhnliche Interpretation der Metabola bietet Stal’ (2017c).

176 Lutzkanova-Vassileva sieht im Metarealismus eine philosophische und thematische
Ahnlichkeit zum russischen Symbolismus. Sie zieht aber eine klare Grenze zwischen
den beiden Strémungen, denn der Symbolismus verweise auf eine Transzendenzspha-
re, die vom Immanenten getrennt bleibt, wahrend der Metarealismus danach strebe,
diese zwei Dimensionen zu vereinen: “While the Symbolists, however, insist on juxta-
posing the earthly reality here to the eternal spiritual world beyond, the metarealists
profess an optimistic monism, wedding the quotidian, perceptual existence to a life in
a metaphysical beyond. Transcendental worlds in metarealism become incorporated,
on terms equal to those of any other reality, into the multifaceted body of our uni-
verse.” Lutzkanova-Vassileva (2005, p. 250-251).

177 Polukhina (1999, S. 1448, 1450).

178 Belege siehe: Stal’ (2017¢).

179 Vgl. hierzu: Yastremski (2003, S. 25).
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Merkmalen gepragt und impliziert einen eigenen, von religiosen Praktiken
und Dogmen befreiten Umgang mit dem Transzendenten im Medium der
Poesie. Die Dichtung ist fiir sie eine Mdglichkeit, religiéses und mystisches
Erleben nicht nur zu thematisieren, sondern es auch in Form der Dichtung
zu praktizieren und zu evozieren.'®°

Das vielleicht wichtigste Charakteristikum von Sedakovas Werk ist das
Anliegen, die Prasenz und Zuganglichkeit einer geistig-gottlichen Welt in-
nerhalb von irdischem Bewusstsein und gewohnlicher Welt sichtbar zu ma-
chen.® Als Medium der Verbindung treten haufig Traum und Schlaf in ihren
Gedichten auf; andere visuell basierte Bewusstseinszustande wie z. B. die Vi-
sion (videnie) oder der Tagtraum (mecta) kommen dagegen nur selten vor.
Die Lexeme ,Traum“ (son, snovidenie) und ,Schlaf* (son) (im Russischen ist
»son“ polysem) werden so eingesetzt, dass sie einen unterschiedlichen Grad
der Subjektivitdt des Geschehens deutlich machen: Der Traum ldsst eine in-
tersubjektive Mitteilung seiner Inhalte zu, der Schlaf hingegen bleibt auf das
Subjekt zentriert und entzieht sich anderen Figuren und Instanzen des Tex-
tes sowie aber auch dem gewthnlichen Bewusstsein des Subjekts selbst.

3.3. Forschungsstand

In der literaturwissenschaftlichen Forschung wurde der Traum durchaus als
ein wichtiger Bestandteil der dichterischen Welt Sedakovas erkannt.®®> Umso
mehr erstaunt, dass eine systematische Untersuchung zur Bedeutung des
Traums in Sedakovas Werk und fiir ihre Poetik bisher aussteht. Die Multi-
funktionalitdt und der Reichtum an intertextuellen Zusammenhangen sind
unerforscht. Es fehlen sogar Untersuchungen, die sich mit ausgewdhlten As-
pekten dieser Problematik dezidiert auseinandersetzen wiirden. Traumge-
dichte werden in der bisherigen Forschung allenfalls punktuell im Rahmen
eines anders ausgerichteten Untersuchungskonzepts betrachtet, wobei nur
einzelne poetische Texte herangezogen werden. Maria Khotimsky erwahnt

180 Siehe genauer hierzu: Stal’ (2017¢). Zur Verbindung zwischen Kreativitit und dichteri-
sche Schopfung siehe auch Schmitt (2019).

181 Vgl. dazu Chenrike Stal’: ,U Sedakovoj [...] re¢ idet’ ne o mnoZestvennosti mirov, soe-
dinjajusfichsja drug s drugom, a, kak pravilo, tol'’ko o dvuch mirach: ¢uvstvenno
vosprinimaemon mire javlenij i drugom - Duchovnom, ne zavisja$¢em ot ¢uvstvenno-
go vosprijatija — mire, kotoryj, odnako nachoditsja v opredelennoj svjazi s pervym,
moZet pronikat’ v nego i vyrazat’ sebja ¢erez nego. [Bei Sedakova handelt es sich nicht
um eine Vielfalt von Welten, die sich miteinander verbinden, sondern nur um zwei
Welten: die Welt, die sinnlich wahrgenommen werden kann, und eine andere - geis-
tige Welt, die nicht von der Sinneswahrnehmung abhdngig ist und allerdings in einer
Beziehung zu der ersten steht, sie kann diese durchdringen und sich durch sie aus-
driicken.] Stal’ (2017¢, S. 254).

182 Zuletzt: Stal’ (2017¢) und Stahl (2017a).
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zwar beispielsweise den Traum als ein wichtiges Charakteristikum von Se-
dakovas Werk, geht aber weiter nicht konkret darauf ein.’®3 Stephanie Sand-
ler bezieht sich auf das Traumgedicht ,Nadpis™ und nimmt den Text als Pro-
jektionsflache fiir die Untersuchung von Visualitdt in Sedakovas Dichtung.’®
Eine dhnliche Verbindung zwischen dem Akt des Sehens und dem Traum
bietet auch Natalija Medvedeva in der bisher umfangreichsten Untersuchung
zu Sedakovas Werk.®®5 Der poetischen Traumerfahrung wird aber auch hier
nur eine Randfunktion zugeteilt, und die Verfasserin stellt keine Verbindung
mit einem oneirischen Konzept her. Henrieke Stahl geht erstmals vertieft auf
die Bedeutung lyrischer Traumerfahrungen in Sedakovas Werk ein und stellt
diese als Teil einer metaphysisch-dichterischen Gesamtgestalt ihrer Poetik
dar. Der Traum in ihrem Werk wird als Vermittlung zwischen zwei (Be-
wusst)Seinszustanden herausgearbeitet, die im Kontext der Bedeutung reli-
gios-mystischer Erfahrung interpretiert wird. Auch Stahl zdhlt den Traum zu
den wichtigsten Motiven in Sedakovas Werk.¢

Die Wichtigkeit des Traums als poetisches Ausdrucksmittel ist bei Se-
dakova nach eigenen Aussagen biographisch verankert. Die Wichtigkeit, In-
tensitdt und der Realitdtsbezug von Traumen werden von Sedakova selbst oft
betont.”®” Die Traumerfahrungen, wie aus dem angefiihrten Zitat in FuRnote
186 ersichtlich wird, stehen in einer engen Verbindung zur Kindheit bzw. zu
den Kindheitserinnerungen und -erlebnissen der Autorin.

183 Maria Khotimsky stellt im Rahmen einer Vergleichsstudie, die sich mit Ol'ga Se-
dakova und Elena Svarc beschiftigt, fest, dass der Traum neben der Inspiration ein
wichtiges poetisches Charakteristikum ist: “Sedakova’s and Shvarts’s cross-references
are characteristic in several ways: they represent marginal states of consciousness
(dream, inspiration) that combine spiritual revelation and the feeling of death’s pro-
ximity. [...] Both poets also underscore the opacity of dreams, suggesting the limits of
vision and understanding - the themes that Sedakova and Shvarts explore in their po-
etic works. It is the dialogue that helps both poets assert their own individuality, and,
in turn, suggests a reading of the poems against each other.” Khotimsky (2007, p. 740).

184 Sandler (2013, S. 158-159).

185 Medvedeva (2013, S. 124-125).

186 Stal’ (2017¢).

187 Vgl. dazu das Interview mit Valentina Poluchina: “Dreams, the state of dreaming,
have, from childhood on, meant more to me, perhaps, than reality. Often they simply
outstripped it (prophetic dreams). But not that anticipation that is important: they
were obviously more intelligent than me. I just did not possess sufficient intellectual
power to conceive of the things that I have seen in dreams. So I become a sort of hyp-
nomaniac, living from one miraculous, instructive dream to the next, I longed for
them, I long for them now, because it has been a long time since I have seen anything
of that kind.” Polukhina (2000, p. 42).
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3.4. Vorgehensweise

Das Motiv des Traums ist im dichterischen Schaffen Ol'ga Sedakovas in allen
Werkphasen prasent und bildet zusammen mit einigen anderen Motiven (z.B.
der Kindheit, der Erinnerung, biblischen und mythologischen Gestalten) oder
entgegengesetzten Motivpaaren (Haus-Garten, Wiiste-Garten, Leben-Tod,
Kind-Greis, Helligkeit-Dunkelheit) ein Grundgeriist kontinuierlich verwendeter
poetischer Elemente, die mit wichtigen Funktionen und Bedeutungen aufgela-
den sind. Die Haufigkeit der Nutzung dieser Sinntrager und auch deren Funkti-
on und Bedeutung dndern sich jedoch mit der Zeit und schwanken von einer
Gedichtsammlung zu der anderen. Als Grund dafiir kann die Tatsache ausge-
macht werden, dass Sedakova besonders in ihrer mittleren Werkphase zwi-
schen ca. 1978 bis 1982 an mehreren thematisch verschieden ausgerichteten Ge-
dichtsammlungen gleichzeitig gearbeitet und entsprechend auf verschiedene
Motive zuriickgegriffen hat.

Auch die Intensitat der Einsetzung des Traummotivs dndert sich. Wahrend
Traumgedichten in einigen Gedichtbanden ein enormes konzeptuelles, poeti-
sches und funktionelles Gewicht verliehen wird, ist dasselbe Motiv in anderen
nicht nur quantitativ, sondern auch qualitativ unterreprasentiert. Aus diesem
Grund ist eine Untersuchung der Anzahl der Traumgedichte im Vergleich zu
der Gesamtzahl der Gedichte im jeweiligen Gedichtband wenig sinnvoll fiir die
Feststellung eines Entwicklungsmusters bei der Verwendung des Motivs. Den-
noch lassen sich Schaffensperioden erkennen, in denen das Traummotiv haufi-
ger verwendet wird als in anderen, wobei die Anzahl der Gedichte mit einer
qualitativ grofien Bedeutung des Traums hoher ist. Um die Relation zwischen
Quantitdt und Wichtigkeit der Traumgedichte zu rekonstruieren und entspre-
chend Werkphasen zuzuordnen, ist es zundchst notwendig, Kategorien zu ent-
wickeln, die die Prasenz des Traums widerspiegeln kénnen. Als sinnvoll haben
sich zur Untersuchung von Sedakovas dichterischem Werk die folgenden zwei
Grade von Intensitdt des Traummotivs ergeben:

1. Gedichte, bei denen der thematische Schwerpunkt eindeutig auf den Traum fdllt,
d. h. solche, die als Traumbeschreibung oder -erinnerung konzipiert sind. In die-
sen Werken wird i. d. R. ein breites Spektrum poetischer und motivischer Beson-
derheiten des Traums abgedeckt, wobei das Motiv als solches fiir die konzeptio-
nelle Darstellung des Gedichts eine essentielle Rolle spielt.

2. Gedichte, in denen das Traummotiv von sekundarer Bedeutung ist. Der Traum ist

als Bestandteil eines breiter angelegten poetischen Konzepts in die lyrische Welt

integriert, ohne aber narrative Elemente oder eine Bedeutung fiir die Struktur des

Gedichts aufzuweisen.

Die Traumgedichte in Sedakovas Werk werden daher also in einer chro-
nologischen Ordnung untersucht. Zunachst soll die quantitative Entwicklung
des Motivs in den verschiedenen Schaffensphasen ermittelt werden. Hierfiir
wird jede Gedichtsammlung aus dem Blickwinkel des oneirischen Schreibens
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kurz skizziert, um dann die wichtigsten Traumgedichte, also Gedichte der ers-
ten Kategorie, auszuwahlen. Die anschliefdende qualitative Untersuchung rich-
tet den Fokus auf die inhaltlichen und formalen Schwerpunkte der poetischen
Verarbeitung des Traummotivs: Welche thematischen Aspekte pragen die dich-
terische Traumdarstellung und welche Besonderheiten der sprachlichen und
stilistischen Gestaltung der Traumdarstellung liegen vor? Die zentrale Frage
dieses empirisch orientierten Teils besteht darin, die poetischen Funktionen der
Traume auszumachen. Es wird zu eruieren sein, ob die verschiedenen Erschei-
nungsformen der Traume in chronologischer Sicht eine Gemeinsamkeit aufzei-
gen oder ob im Laufe der Zeit funktionelle Verschiebungen auftreten. Um Kon-
tinuitdten und funktionale Verschiebungen herauszuarbeiten, werden ausge-
wahlte Traumgedichte ndher untersucht. Analysiert werden Gedichte, in denen
das oneirische Motiv und die dazugehorigen kiinstlerischen Eingriffe besonders
stark ausgepragt sind und die daher als reprasentativ gelten konnen.

3.5. Entwicklung des Traummotivs in den Werkphasen Sedakovas

Ol’'ga Sedakova beginnt bereits in der Schule Gedichte zu schreiben.’®® Thre
dichterische Tatigkeit erstreckt sich tiber fast drei Jahrzehnte, wobei ab 2010
fast keine neuen Gedichte mehr veréffentlicht worden sind. Thr dichterisches
Schaffen lasst sich chronologisch z. T. schwer systematisieren, insbesondere
in der Periode 19781983, als sie gleichzeitig an fiinf Gedichtbanden gearbei-
tet hat, die jeweils eine unterschiedliche Gréfde, eine andere thematische
Ausrichtung und auch divergierende Abschlussdaten aufweisen.

Eine Datierung der Gedichte innerhalb des jeweiligen Bandes ist nur sel-
ten vorhanden. Wahrscheinlich wurde aus diesem Grund in der bisherigen
Forschung keine chronologische Untersuchung ihrer Werke vorgenommen.
Die hier vorgeschlagene Chronologisierung folgt den Angaben der Autorin in
ihrer Werkausgabe von 2010, die eine Abfolge der fiinf Binde definiert.’

188 Polukhina (1999, S. 1445).

189 Sedakova (2010b). Die parallele Arbeit an Gedichten, die in verschiedene Gedichtban-
de eingegangen sind, wird an ihrer Datierung sichtbar: ,Iz rannich stichov* (1967-
1975); ,Dikij §ipovnik. Legendy i fantazii“ (1976-1978); , Tristan i Izol'da“ (1978-1982);
,Starye pesni‘ (1980-1981); ,Vorota. Okna. Arki“ (1979-1983); ,Stansy v manere
Aleksandra Popa“ (1979-1980); ,,Stely i nadpisi“ (1982); ,Jamby*“ (1984-1985); ,Kitajskoe
putesestvie“ (1986); ,Nedopisannaja kniga“ (1990-2000); ,Velernjaja pesnja“ (1996-
2005); ,Elegii“ (1987-2004); ,Nacalo knigi“ (ohne Datierung). Diese Datierung wurde
von der Dichterin selbst im ersten Band ihrer vierbandigen Werkausgabe von 2010
angegeben. Es handelt sich allerdings nicht um eine Gesamtausgabe ihrer Werke. Ei-
nige Gedichte, die in fritheren Verdffentlichungen und auch im Internet zu finden
sind, wurden nicht in die Werkausgabe ibernommen. Sedakova hat auflerdem bei
den frithen Sammlungen auf eine weitere Gruppierung der Gedichte in verschiedene
Unterzyklen verzichtet.
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Als Kriterium fiir die hier vorgeschlagene Periodisierung wird ausschlief3-
lich die Verwendung des Traum- bzw. Schlafmotivs in den verschiedenen
Gedichtsammlungen gewdhlt, um ein chronologisches Muster im Umgang
mit diesem Motiv ersichtlich zu machen.

Der erste Gedichtband ,Iz rannich stichov* (1965-76 [,Aus den frithen
Gedichten“]) beinhaltet insgesamt 32 Gedichte, von denen g ein Traummotiv
aufweisen, wobei in 4 von diesen Gedichten der Traum inhaltlich und kon-
zeptionell von besonderer Bedeutung ist (,Ja imja tvoe otlozu®, ,Skazocka“,
»2Min’ona“ und , Tri bogini*).

Der zweite Gedichtband ,Dikij $ipovnik. Legendy i fantazii“ (1978 [,Die
wilde Heckenrose. Legenden und Phantasien®]) ist mit 57 Gedichten, einge-
ordnet in drei Teile, das umfangreichste von den fiinf Biichern. In diesem
Band sind 6 Gedichte in die 1. Kategorie (s.0.) einzustufen (,Pro$¢anie®,
,Mne Casto snitsja smert’ i predlagaet..., ,Legenda desjataja“, ,Alatyr’,
»Skazka“ und ,Snovidec”), wobei die letzten 4 genannten Gedichte im drit-
ten Teil des Bandes stehen.

Im Jahr 1978 beginnt auch die Arbeit an ,Tristan i Izol'da“ [, Tristan und
Isolde“], die sich bis 1982 erstreckt. Dieser relativ kleine Band enthilt 15 Ge-
dichte. Drei davon enthalten das Traummotiv, wobei nur ein Gedicht inten-
siv mit ihm umgeht (,Smelyj rybak®).

1980-81 entsteht ,Starye pesni“ [, Alte Lieder”], ein in 3 Hefte (tetradi) ge-
gliederter Gedichtband, in dem besonders stark Themen des Glaubens, der
Pradestination und von Leben und Tod vertreten sind.’° Von insgesamt 39
Gedichten enthalten 6 das Motiv des Traums, 4 davon heben sich durch das
besondere Gewicht, das dem Traum verliehen wird, von den {ibrigen ab
(,Detstvo“, ,Kolybel'naja“, ,Son“ und ,,Drugaja kolybel'naja“).

In ,Vorota. Okna. Arki“ [,Pforten. Fenster. Bogen“] aus den Jahren 1979~
83 bleibt der Traum ein prasentes poetisches Ausdruckmittel in 12 von insge-
samt 24 Gedichten. Die Intensitit der Bedeutung des Motivs nimmt aber
stark ab. Hier werden auch einige thematische Unterschiede im Vergleich zu
fritheren Werken und eine verstarkt negative Wertung des Traums ersicht-
lich. Dies lasst sich an den Gedichten ,Gornaja oda“, ,Sel’skoe kladbisc¢e“ und
»Skazka, v kotoroj pocti ni¢ego ne proizchodit” veranschaulichen.

Gleichzeitig entstehen in der Periode 1979-82 zwei kurze Gedichtsamm-
lungen, in denen die Traummotivik deutlich schwécher ausgeprégt ist. ,Stan-
sy v manere Aleksandra Popa“ (1979-1980 [,Stanzen nach der Art des Alex-
ander Pope“]) enthdlt 5 Gedichte, wobei der Traum in einer zweitrangigen
Funktion in 3 von ihnen zu finden ist. ,Stely i nadpisi“ (1982 [,Stelen und
Aufschriften“]) enthalt unter den 7 Gedichten in diesem Band nur eins, das
letzte (,Nadpis™), welches sich als Traumgedicht identifizieren lasst, auch

190 Vgl. dazu Medvedeva (2013, S. 78).
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wenn sich hier die Traumerfahrung in einer fiir Sedakova typischen Schwebe
zwischen Traum und Realitat halt.

Im Kurzzyklus ,Jamby“ (1984-85 [,,Jamben“]) fehlt das Traummotiv ganz-
lich. Alle weiteren Gedichtbande ,Kitajskoe puteSestvie“ (1986 [,Die China-
reise“]), ,Nedopisannaja kniga“ (1990-2000 [,Das unfertige Buch“]), ,Vecer-
njaja pesnja“ (1996-2005 [,Abendlied“]), ,Elegii“ (1987-2004 [,Elegien“]) und
,Nacalo knigi“ (ohne Datierung [,Buchanfang“]) enthalten jeweils nur ein
Gedicht, in welchem das Traummotiv vorkommt, und zwar nur in seiner un-
terstiitzenden Funktion. Eine Ausnahme stellt das 14. Gedicht aus dem Band
,Kitajskoe putesestvie® dar: ,Flejte otvecaet flejta“.

Zusammenfassend lasst sich feststellen, dass das Traummotiv in fast allen
Gedichtsammlungen Sedakovas prasent ist, wobei drei Phasen seiner Ver-
wendung beobachtet werden konnen. In der ersten Phase von 1965 bis 1981,
die die Gedichtsammlungen , 1z rannich stichov®, , Dikij $ipovnik und ,Starye
pesni“ umfasst, ist der Traum sowohl qualitativ als auch quantitativ in den
Gedichten so prdsent, dass er zu einem der Haupttopoi im Werk der Autorin
wird. Die zweite Phase ab ca. 1981 bis 1986 setzt mit den Gedichtbanden bzw.
Zyklen ,Tristan i Izol'da, ,Vorota. Okna. Arki“, ,Stansy v manere Aleksandra
Popa“, ,Stely i nadpisi“ und ,Kitajskoe putesestvie“ das Zeichen einer Abwen-
dung von diesem Motiv. In der dritten Phase von 1986 bis heute verliert der
Traum dann seinen anfangs fiir die Dichtung Sedakovas konstitutiven Cha-
rakter. Auch die kiinstlerische Inszenierung des Traums dndert sich deutlich:
Dieser eher statistischen und deskriptiven Darstellung der Entwicklung des
Traummotivs entspricht eine Verschiebung auf der funktionalen Ebene, wie
in den folgenden Einzelstudien zu zeigen sein wird (s. u. Kap. 3.7 - 3.13.).

3.6. Der Traum als poetisches Ausdrucksmittel im lyrischen Werk
Sedakovas

Unter Anwendung der Typologie von Kreuzer ergibt sich, dass die Erschei-
nungsformen des Traums im Werk Sedakovas i. d. R. entweder deutlich mar-
kiert sind oder aber, im Gegenteil, auf einen Zustand hinweisen, bei dem
keine genaue Grenze zwischen Traum- und Wachwelt festgelegt werden
kann.' Diese kontrare Disposition manifestiert sich in zwei verschiedenen

191 Stefanie Kreuzer schldgt eine Typologie kiinstlerischer Traume vor, die aus drei Katego-
rien besteht. In die erste werden sog. ,markierte“ Traume eingestuft, die eine deutliche
Trennung zwischen Traum- und Wachzustand aufweisen. Der nachsten Stufe werden die
yunsicheren“ Traumerfahrungen zugeordnet, bei denen Traum und Wachwelt ineinan-
dergreifen. In der dritten Stufe ist eine solche Differenzierung anhand des Textes ganzlich
unmoglich: Der Traum wird extrafiktional als solcher bezeichnet und steht innerfiktional
nicht im Vergleich zu einem Wachzustand. Kreuzer (2014, S. 90-91). Die letzte Kategorie
der Traumdarstellungen ist bei Sedakova nicht prasent. Vgl. dazu Fuf3note 4.
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Arten der Traumwiedergabe: Wahrend die markierten Triume meistens in
Form einer Traumerinnerung des wachen lyrischen Ich dargeboten werden
und die Subjektivitdt als erzdhlerisches Grundgeriist der Trdume préasentiert
wird, treten die unmarkierten Traume in Gedichten auf, welche mehrere
Figuren oder Instanzen aufweisen, denen die mogliche Traumerfahrung zu-
geordnet werden kann.

Der Traum in den Gedichten Ol'ga Sedakovas kann als Konstante in ih-
rem Gesamtwerk betrachtet werden, nicht nur aufgrund der Verbreitung des
Motivs, sondern auch im Hinblick auf die inhaltlichen und poetischen Ge-
meinsamkeiten, die dieses Motiv permanent aufweist. Auch wenn der Traum
mit besonderer Intensitdt in den Frithwerken eingesetzt wird, ist er punktuell
auch in spiteren Werken vertreten, ohne jedoch dass ihm eine solche fun-
damentale funktionale Bedeutung zugeschrieben wird, wie das in den friihe-
ren Gedichtsammlungen der Fall ist. Dabei ldsst sich ein implizites System
des poetischen Traums erkennen, welches allen Traumdarstellungen zu-
grunde liegt. Diese Gemeinsamkeiten erstrecken sich, bedingt durch die
thematische Ausrichtung der Traume, iiber die poetischen Funktionen der
Trauminszenierungen bis hin zu einzelnen, sich wiederholenden Sprachele-
menten, die sich aufgrund ihrer Kontextualisierung im Rahmen der Traum-
gedichte als traumtypisch einstufen lassen. Eine weitere Gemeinsamkeit, die
die oneirischen Texte Sedakovas aufweisen, ist die strikte Trennung zwischen
Traum und Schlaf. In ihrem Werk handelt es sich um zwei grundsatzlich un-
terschiedliche Zustdnde, die in ihrer metaphysischen Funktion verschieden
ausgerichtet sind. Der Traum ereignet sich meistens im Kindesalter, wahrend
die mystischen Erfahrungen bei den Erwachsenen im Schlaf stattfinden, ohne
die Moglichkeit, diese zu beschreiben.

Im Folgenden werden einige der wichtigsten thematischen Schwerpunk-
te erarbeitet, welche das Traummotiv in Sedakovas lyrischem Werk ausbil-
det, und auf ihre poetischen Funktionen hin untersucht. Fiir jeden Schwer-
punkt und seine Funktionen wird ein zentrales Gedicht als reprdsentatives
Beispiel in den Mittelpunkt geriickt. Dariiber hinaus werden aber auch zu-
satzlich weitere Texte herangezogen, um verschiedene Facetten des jeweili-
gen Schwerpunktes zu veranschaulichen.

3.7.  Der Traum als Verbindung zwischen der Kindheit und dem
Erwachsenenalter

Unter Sedakovas Gedichten ist die haufigste Form der Traumdarstellung an
die Kindheit gebunden. Dabei lassen sich zwei Darstellungsformen des
Kindheitstraums differenzieren. Im ersten Fall ist der Traum nicht an das ly-
rische Ich gekniipft. Es handelt sich dann um die Darstellung eines Traumzu-
standes vor dem Einschlafen, wobei neben dem Kind eine weitere Figur,
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i. d. R. ein Elternteil, in das Traumgeschehen involviert ist; die Stelle des lyri-
schen Ich nimmt ein in der 3. Person erzdhlendes Subjekt ein. Solche Gedich-
te lassen sich formal der Gattung des Wiegenlieds zuordnen; so enthalten sie
etwa eine Aufforderung zum Schlaf an ein Kind, erschaffen eine ruhige, inti-
me Atmosphdre und fokussieren auf die Beziehung Eltern-Kind. Wahrend
die Elternfigur die Trauminhalte vorwegnimmt und in Form eines Wiegen-
liedes wiedergibt, bleibt das Kind meistens in der passiven Rolle des Rezipi-
enten. Eltern und Kind teilen damit eine Traumerzdhlung. Im zweiten Fall
geht es um eine Erinnerung des (erwachsenen) lyrischen Ich an einen Traum
aus der Kindheit, der aus der Distanz der Zeit reflektiert und dadurch auch
mit ihm fremden Inhalten aufgefiillt wird.

Diese beiden Formen von Traumdarstellung - Wiegenlied und erinnerter
Kindheitstraum - haben jeweils unterschiedliche Funktionen. Im Fall der
Wiegenlieder ist der Traum eine Aussage iiber das Schicksal, die durch die
elterliche Erzdhlung an beide beteiligte Figuren (Elternteil selbst und das
Kind) gerichtet ist. Der Monolog am Bett des Kindes enthdlt einerseits die
Reflexion des Erwachsenen tiber das eigene Leben, andererseits eine Voraus-
sage liber das Leben des Kindes und verbindet damit das Schicksal der bei-
den Figuren. Der erinnerte Kindheitstraum dagegen ist an ein lyrisches Ich
gebunden und weist mystische Themen und Funktionen auf.

3.7.1. Sedakovas Wiegenlieder: Traum als Schicksalsimagination

Im lyrischen Werk von Ol'ga Sedakova gibt es mehrere Gedichte, die als
Wiegenlieder eingestuft werden kdnnen."? Gemeinsam ist ihnen die Verbin-
dung des Traummotivs mit Aussagen tiber das Schicksal. In diesen Gedichten
lasst sich ein Merkmalsset finden, das sich in Bezug auf Aufbaustruktur und
Inhalte als konstant erweist.

Die Wiegenlieder sind in einer Monologform verfasst, die an das Kind ge-
richtet ist und nur von einem Elternteil gesprochen wird. So entsteht eine
Gesprachssituation, die durch zwei Figuren aufgebaut wird: durch das Kind
als Rezipienten und einen Elternteil, der sich bis auf wenige Ausnahmen ein-
deutig als Mutter oder Vater identifizieren lasst.'3 Die Figur des Kindes, dem
das Lied gewidmet ist, tritt in den Hintergrund, wahrend die Figur der Mut-
ter oder des Vaters die eigentliche Subjektrolle innehat: Sie gibt die Inhalte

192 Es handelt sich um folgende Gedichte: ,Skazo¢ka®, ,Tri bogini“ (aus ,Iz rannich
stichov“), ,Gornaja kolybel'naja“ (aus ,Dikij $ipovnik®); ,Kolybel'naja“ und ,Drugaja
kolybel'naja“ (aus ,Starye pesni“); ,V psichobol’nice“ (Aus , Vorota. Okna. Arki“); ,Ko-
lybel'naja“ (aus ,Vecernjaja pesnja“); ,Kolybel'naja“ (aus ,Nacalo knigi“).

193 Ausnahmen waren: die Gedichte ,Kolybel'naja“, die jeweils in den Gedichtsammlun-
gen ,Starye pesni‘, ,Vecernjaja pesnja“ und ,Nacalo knigi“ zu finden sind.



Der Traum als Verbindung zwischen der Kindheit und dem Erwachsenenalter 115

des Traums vor und trifft Aussagen tiber Vergangenheit, Gegenwart und Zu-
kunft aus ihrer Perspektive. Diese Aussagen betreffen die Frage des Schicksals.

Die Objektivierung des Kindes, das das Gesagte in seinen Traum auf-
nehmen soll, wird sprachlich durch die Anrede der Elternfigur bekraftigt, die
sich im imperativen Verbmodus an es wendet. Die sich wiederholenden Ver-
ben ,spi“ und ,usni“ [schlaf, bzw. schlaf ein] sind nicht nur ein gemeinsames
Charakteristikum von Sedakovas Wiegenliedern, sondern erzeugen durch die
Wiederholung innerhalb der einzelnen Gedichte auch eine sehr ruhige, bei-
nah meditative Atmosphadre, in deren Rahmen die Trauminhalte vorgegeben
werden. Das Kind wird hiermit zu einer Projektionsflache fiir die Aussagen
der Elternfigur, wahrend diese selbst ihr eigenes Leben durch die imaginier-
ten Trauminhalte reflektiert.

Die Funktion des Traums als Schicksalsvoraussage in Form eines Wie-
genlieds kann an dem Gedicht ,Tri bogini“ [,Drei Gottinnen“] beispielhaft
veranschaulicht werden. Das Gedicht aus dem Jahr 1975 zahlt zu den frithen
Werken Sedakovas, die in den Gedichtband ,Iz rannich stichov“ [,Aus den
Frihgedichten“] aufgenommen wurden. Wie oft in Sedakovas Gedichten,
spielt der Text auf andere literarische Werke und mythologische Figuren
an,'94 die das Verstindnis mitbestimmen. Zentral sind hier die drei titelge-
benden Goéttinnen, welche als Moiren und damit als Gottinnen des Schicksals
identifiziert werden kénnen:

Tri bogini

1 Po strane davnopro$edsej

chodit pamjat i ne znaet,
kem nazvat’sja, kak vinit’sja
i v kakuju dver’ stucat’...

5 Spit rebenok v kolybeli
perstoj, ivovoj, pletenoj,
i ne spit ego otec.
Govorit on: ,,Slusaj, Chloja,
snitsja mne ili ne snitsja?
10 Trech sidelok neizvestnych
ViZu ja nad kolybelju,
viZu jasno, kak tebja“.

I odna gljadit otkryto,
i glaza ee svetlee,
15 ¢em bescennoe oru?’e.

U drugoj zivaja vlaga

194 Der Text bietet durch die erwdhnten Attribute Hinweise auf Athene (Waffen, helle
Augen), Artemis (Jagdinszenierung) und Aphrodite (Rose), die auflerdem als einzige
beim Namen benannt wird.
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mezdu vekami: takaja

v rodnike, v ovrage tajnom,

gde, sud’by svoej ne znaja,
20 p’et podsleZennyj olen’.

Tret’ja glaz ne podnimaet,
nepokrytaja, kak roza.

Serdce, serdce, ¢to s toboj?
Serdce, ili ty zabylo,
25 kak tebja v zagrobnyj pogreb
uvodili, i v slezach
ty tverdilo: esli snova
pozovut menja rodit’sja,
ja voz'mu sud’bu druguju.
30 Pust’ ona projdet v rabotach
i v pastuseskoj odezde.
Pust’ ujdet ona bez boli,
kak ulybka s gub uchodit...

Dlja ¢ego Ze ty veli$’,

35 ¢tob rebenok zasmejalsja
i nael glazami tret’ju
i slova progovoril:
Ja tebe chocu sluzit’,
Zolotaja Afrodita!"os

Drei Géttinnen

1 Durch ein Land, lang vergangen,
wandert das Gedachtnis und weif3 nicht,
wie es sich nennen, welcher Schuld es sich bezichtigen soll
und an welche Tiir es klopfen soll...

5 Da schlift ein Kind in der Wiege,
sie ist bunt, aus Weide geflochten,
und sein Vater schlaft nicht.

Er sagt: ,Hor zu, Chloja,
traumt es mir oder nicht?

10 Drei unbekannte Kinderfrauen
sehe ich tiber der Wiege,
ich sehe sie so klar wie Dich“.

Und die eine blickt offen,
und ihre Augen sind heller,
15 als die kostbarsten Waffen.

Die andere hat lebendige Feuchtigkeit

195 Sedakova (2010b, S. 51-52).
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zwischen den Augenlidern: so eine
in der Quelle, in der geheimen Schlucht,
wo, sein Schicksal nicht wissend,

20 trinkt der verfolgte Hirsch.

Die dritte blickt nicht auf,
unbedeckt, wie eine Rose.

Herz, Herz, was ist mit Dir?
Herz, oder hast Du vergessen
25 wie Du in den Keller des Jenseits
fortgefithrt wurdest und wie Du in Trdnen
versichert hast: Falls ich wieder
zur Geburt gerufen werde,
Werde ich ein anderes Schicksal wahlen.
30 Lass es in Arbeit
und im Schafergewand vergehen.
Lass es ohne Schmerz vergehen,
wie das Lacheln von den Lippen vergeht...

Warum befiehlst Du denn,
35 dass das Kind auflacht
und mit den Augen die Dritte sucht,
und die Worte ausspricht:
Ich will Dir dienen,
goldene Aphrodite!

Die Subjektinstanz im Gedicht zeichnet sich durch Komplexitdt und Spal-
tung aus. Einerseits ist die Existenz einer einleitenden, die Situation und die
Vorgeschichte skizzierenden Subjektform zu sehen (V. 1-8), die als narrative
Instanz in der dritten Person verbleibt. Andererseits spricht der Vater, mar-
kiert zunachst durch die direkte Anrede an die Tochter Chloja'?® (V. 8-12).
Doch nach dem Ende seiner direkten Rede erfolgt eine Fortsetzung mit dem
Einsatz der ersten Person, die jedoch nicht mit der narrativen Instanz der
Einleitung identisch ist. Inhaltlich ergibt sich, dass hier der Vater weiter und
mit sich selbst bzw. seinem Herz (,du“) spricht; Sedakova wechselt aus der
direkten Rede in die Form des inneren Monologs.

Die Figur des Vaters tritt also anfangs als erzdhltes Objekt auf, das beo-
bachtet und tiber das berichtet wird, und das sich dann mit der Traumerzah-
lung, die als Schwebezustand zwischen Wach- und Traumsein beschrieben
wird (V. 9), in eine selbst Inhalte schaffende Figur transformiert, welche die
Subjektposition einnimmt. Die Interpunktion trennt die Aussage des Vaters in
der Anrede an das Kind und die Wiedergabe der véterlichen Gedanken bzw.

196 Der Name des Kindes eréffnet verschiedene Deutungsmdglichkeiten. In der antiken
Mythologie war Chloe Beiname der Go6ttin Demeter. Der Name Chloe taucht auch in
einigen Werken der antiken Literatur auf, etwa in Longus’ ,Daphne und Chloe®.
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des eigenen Traums im inneren Monolog, der sowohl an die Zukunft des Kin-
des als auch an die eigene Vergangenheit gerichtet wird. Die Traumschau ge-
winnt damit Ziige einer Vision im Wachbewusstsein, sie ist Traumvision, da
es, von der Erzdhlinstanz gesprochen, heif3t: ,der Vater schlift nicht“ (V. 7).

Die sprachliche Gestaltung des Gedichts unterstiitzt die Traumschau
des Vaters als intensives visuelles Erlebnis. Die Verszeilen 1 und 12 begin-
nen mit dem Verb ,vizu“, wobei sich in Verszeile 11 das Sehen auf die drei
Kinderwarterinnen (ein vermutlich irreales Objekt) bezieht und in der
nachsten Verszeile auf das reale Kind. Mit Blick auf die spater zu erwah-
nende Voraussage iiber die Zukunft des Kindes hat dieser Akt des Sehens
auch die Funktion des Hellsehens, das durch den Schwebezustand zwischen
Traum und Wachsein zustande kommt.

Der Augenkontakt bzw. dessen Fehlen stellt auflerdem eine Verbindung
zwischen dem Kind und der dritten Kinderfrau (,sidelka®) Aphrodite (Rose,
Zankapfel) her. Alle anderen Figuren weisen die Fihigkeit und die Bereit-
schaft auf, eine Verbindung durch Blickkontakt aufzunehmen und zu erhal-
ten: Der Vater sieht hin, die ersten zwei Gottinnen werden durch ihre offe-
nen Augen beschrieben. Die dritte jedoch versucht, sich aktiv dieser Kom-
munikationssituation zu entziehen, indem sie den Augenkontakt verweigert
(V. 21), wahrend dem schlafenden Kind nur eine passive Beteiligung an dieser
Szene zugeschrieben wird. Es wird nicht aufgefordert, die Kinderfrauen (,si-
delki“) anzuschauen, sondern auf den Vater zu hoéren (,slugaj*).

Die Wahl der Aphrodite unter drei Géttinnen ist eine Anspielung auf die
mythologische Erzdhlung iiber das ,Paris-Urteil“ — die beiden anderen Kin-
derfrauen sind dort Hera (sie bekommt bei Homer das Merkmal der grofden
offenen Augen, auf welche Strophe 3 anspielt) und Athene. Die Merkmale in
Strophe 4 passen allerdings nicht zu Athene, der Goéttin der Weisheit und
Wissenschaft, sondern eher zu Artemis, der Gottin der Jagd (und Jungfrau-
lichkeit), deren Symbol eben der Hirsch ist.

Die Subjektproblematik, die sich aus der Evolution der Vaterfigur aus ei-
ner Objekt- in eine Subjektrolle ergibt, wird weiterhin durch die Anreden im
Gedicht vertieft. Wahrend die erste Anrede klar als solche markiert ist und
auf das Kind als ein auflenstehendes Objekt gerichtet ist, setzt die zweite An-
rede (,serdce” [Herz]) eine subjektimmanente Perspektive voraus, die den
Vater als Subjekt und Adressat seiner eigenen Aussage gleichzeitig auftreten
lasst. Die dritte Anrede, die vom Kind an Aphrodite gerichtet ist, ist eigent-
lich Ausdruck des Wunschdenkens des Vaters fiir die Zukunft seines Kindes,
aber gleichzeitig ein Riickblick in die eigene Vergangenheit, in der die Bin-
dung an die Liebesgottin zu Reue gefiihrt hat (Strophe 6).

Damit eroffnet der Traum zwei subjektimmanente Dimensionen, die die
Figur des Vaters entzweien: Einerseits versucht er rational die richtige Wahl
zu treffen, die nicht Aphrodite sein sollte, andererseits fungiert sein Herz als
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eine figurenexterne und emotional motivierte Instanz, die schliefilich die
Ubermacht iiber die Innenwelt des Vaters erlangt. Die fiir die Traumdarstel-
lungen typische Dominanz des Irrationalen und des Unkontrollierbaren wird
unterstiitzt durch die grundlegende Infragestellung des Realitdtsgehalts des
Geschehens. Die Frage ,snitsja mne ili ne snitsja?” stellt den Vater als eine
Figur dar, die nicht nur zwischen rationalem und emotionalem Denken, son-
dern auch zwischen Realitdt und Traumwelt schwebt. Das Kind als reale und
einzige tatsidchlich schlafende Person wird dabei durch den Mitteilungsakt
zur Projektionsfliche des Traums des Vaters, der sich von nun an nicht an
das Kind, sondern an sich selbst wendet. Der imaginierte Traum zeigt den
inneren Zwiespalt des Vaters.

Die eigentliche Subjektinstanz aber, die hinter dem Zwiespalt des Vaters
steht und seinem Traum einen allgemeinmenschlichen Charakter verleiht, ist
»das Gedachtnis“: Es ,zieht durch das langvergangene Land“ (V. 1) und sucht
die Tiir, an welche es klopfen soll (V. 4); diese Tir findet es bei dem Vater
und dem Kind. Die Traumvision des Vaters ist Eingabe durch das ,Gedacht-
nis“, allerdings nicht seines eigenen, sondern eines allgemeinen, als dessen
Medium der Vater dient. Der mythologische Duktus des Gedichts unter-
streicht die menschheitliche Dimension - der Mensch wird immer wieder
Aphrodite wahlen und nicht Arbeit und Schmerzlosigkeit, wie es sein Kopf
ihm fir ein ,gutes Leben“ vorschldgt (Strophe 6). Die Wahl der Aphrodite
aber fiihrt zum Trojanischen Krieg (dem Raub Helenas), d. h. das Schicksal
des Menschen wird immer tragisch sein.’97

Die Anspielungen auf ein Schicksal, das sich im Traum offenbart, werden in
den Wiegenliedern in einen Gesamtkontext gesetzt, der sich derselben Motive
bedient, diese aber teilweise neu interpretiert, wie das Gedicht ,Drugaja koly-
bel'naja“ [,Das andere Wiegenlied“] im Vergleich zu dem Gedicht ,Tri bogini“
zeigen kann. Das Gedicht gehoért in den Zyklus ,Starye pesni® (1980-81).

Drugaja kolybel’'naja

1 Spi, golubtik, ne to tebja brosjat,

brosjat i gljadet’ ne budut,

kak Znica ostavila syna

na kraju jar¢mennogo polja.
5 Sama Znet i slezy utiraet.

- Mama, mama, kto ko mne podchodit,
kto éto vstal nado mnoju?

To stojat tri ¢udnye staruchi,
to tri sedye vol¢icy.

10 Kacajut oni, utesajut,
nazujut oni melkogo maku

197 Schwab (2011, S. 305-311).
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Maku rebenok ne chocet,
placet, a nikto ne slysit.'98

Das andere Wiegenlied

1 Schlaf, mein Lieber, sonst werden sie dich verlassen,
verlassen und nicht achten,
wie die Schnitterin ihren Sohn zuriickgelassen hat
am Rande des Gerstenfeldes.

5 Alleine maht sie und wischt sich Trdnen ab.

— Mutter, Mutter, wer nahert sich mir,
wer erhebt sich tiber mir?

Mal sind es drei wundersame Greisinnen,
mal drei graue Wélfinnen.
10 Sie wiegen und trésten,
sie kauen feinen Mohn.
Das Kind will keinen Mohn,
es weint, aber niemand hort es.

Die wiederverwendete Figur der drei Moiren, die das Schicksal des Kindes
bestimmen sollen, wechselt sich hier mit dem Bild der Wolfinnen ab, wobei
dieses zundchst scheinbar aus Sicht des Kindes wiedergegeben wird. Die letz-
ten zwei Verszeilen trennen sich jedoch von dieser Perspektive, und das Kind
riickt in die Rolle des beobachteten Objekts, das auf sich allein gestellt ist;
seine Wahrnehmung der Frauen als Wolfinnen wird nicht relativiert.

Wie in ,Tri bogini“ haben wir auch hier eine fliefende Verschiebung der
Sprecher- und Subjektrolle: Wer die erste und die dritte Strophe spricht, bleibt
unklar. Die erste Strophe kann sowohl als Erzdhlung der drei Greisinnen oder
einer anderen Erzdhlinstanz als auch der Mutter iiber ihr eigenes und das
Schicksal ihres Kindes verstanden werden. Das Gedicht als Ganzes legt nahe,
dass die drei Greisinnen sprechen - der allgemeine Plural (im Deutschen mit
»man verldsst dich) spricht hierfiir sowie auch die Objektivierung der Mutter,
die das Kind aufgrund ihrer Feldarbeit zuriickgelassen hat. In der zweiten
Strophe spricht, markiert durch Interpunktion und als eigene (2.) Strophe
ausgeriickt, das Kind in direkter Rede. Die dritte Strophe steht in der dritten
Person und ist einer anderen Erzahlerinstanz zuzuordnen, welche nicht mit
der ersten identisch ist - denn hier wechselt zum einen die intime Anrede an
das Kind ,golub¢ik” zu der objektivierenden mit ,rebenok und zum anderen
werden die Woélfinnen thematisiert, die das Kind wahrnimmt und welche of-
fenbar in der ersten Strophe zu ihm gesprochen haben.

In diesem Gedicht ldsst sich also die fiir einen Traum typische Inszenie-
rung beobachten, in welcher mehrere Perspektiven wechseln, ohne dass ein
festes Subjekt ausgemacht werden kann, wie im Fall von ,Tri bogini“ war. Es

198 Sedakova (2010b, S. 203).
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drangt sich die Frage auf, ob nicht das traumende Subjekt des Gedichts iden-
tisch mit der Instanz ist, welche das Gedicht wie ein kleines Drama vor dem
inneren Auge abspielen lasst: Horen der Rede der Alten, Rede des Kindes,
abschlieflend zusammenfassend die dufiere Beschreibung der zuvor schon
durch die Stimmen prasentierten Situation.Die drei alten Frauen werden be-
reits in den ersten zwei Verszeilen des Gedichts implizit durch die Pluralfor-
men der verwendeten Verben angedeutet und lassen sich zundchst mit dem
schicksalhaften Kontext von ,Tri bogini“ vergleichen, wodurch sie eine Ver-
bindung der Schicksale von Vater und Kind suggerieren und in eine allge-
meinmenschliche Dimension gehoben werden. Die Greisinnen bilden mit
den Wolfinnen ein fiir ein Traumgeschehen ebenfalls typisches, sich wech-
selndes Bild, indem &dufderliche Merkmale der beiden Figurengruppen assozi-
ativ aufeinander tibertragen werden (graues Haar als Zeichen des hohen Al-
ters und graues Wolfsfell).

Die Pradestination des Kindes scheint trotz dieser schicksalhaften Be-
gegnung unverandert zu sein: Es weigert sich zu schlafen und lehnt den von
den drei alten Frauen / Wélfinnen angebotenen Mohn ab, der dem Jungen
zum Schlafen verhelfen soll. So bleibt schlielich das Kind genau wie die
Mutter verlassen und weinend im Feld. Das Gedicht akkumuliert eine tragi-
sche Entwicklung des Kindesschicksals: Die Wélfinnen implizieren Assozia-
tionen mit Hexen, der Mohn ist ein Mittel, das Kind ruhig zu stellen oder
auch es zu berauschen. In der slavischen Folklore ist der Mohn eine Pflanze,
die hauptsdchlich mit dem Tod oder mit Ddmonen verbunden wird.’%9 Ferner
lassen sich Parallelen zu Goethes ,Erlkénig“ wie etwa die langsame Anndh-
rung einer daimonischen Macht, die Anrede des Kindes an die Mutter (im
,Erlkonig“ an den Vater), die unerhort bleibt, feststellen.

Noch deutlicher ausgepragt wird das Motiv des zuriickgelassenen und
bedrohten Kindes, dessen Schicksal im Rahmen eines Traums reflektiert
wird, in dem Gedicht ,Kolybel'naja“ [,Wiegenlied“] aus demselben Ge-
dichtband ,Starye pesni*.

Kolybel'naja

1 Na gore, v urocisée elovom,

na tonkoj vysokoj makuske
podvjazana kolybelka.

Veter ee kacaet.

5 Vmeste s kolybelkoj - kletku,
s kletkoj — duplistuju elku.

V kletke razumnaja ptica
svistit i gorit, kak svecka.

199 Vgl. dazu Sedakova (2004, S. 66).
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- Spi, - govorit, — golubéik,

10 kem zachoce$’, tem i prosnes’sja:
choc¢e¥’, bednym, choce§’, bogatym,
choc¢e$’ - morskoj volnoj,
chocde¥ - angelom Gospodnim.2°°

Das Wiegenlied

1 Auf dem Berg, im dichten Fichtenwald
auf der dinnen hohen Baumspitze
ist eine Wiege gebunden.

Der Wind wiegt sie.

5 Neben der Wiege ist ein Kifig,
neben dem Kafig - eine hohle Fichte.

Im Kifig ein kluger Vogel
zwitschert und brennt wie eine Kerze.

- Schlaf - sagt er, - Liebling,
10 Du wachst auf als das, was Du willst:
wenn Du willst, arm, wenn Du willst, reich,
wenn Du willst - als Meereswelle,
wenn Du willst - als Gottesengel.

Die Elterninstanz (Mutter oder Vater) fehlt in diesem Text ebenso wie das
in den anderen beiden Gedichten beobachtete Spiel mit der Sprecherin-
stanz. Das Kind, das in der Wiege liegt, wird von vorneherein in drei Schrit-
ten raumlich aus der normalen Welt der Wahrnehmung entriickt: Es ist auf
dem Berg, im Fichtenwald, auf der Baumspitze in seiner Wiege. Dazu wird
klar, dass das Kind auf sich alleine gestellt, ja sogar todlich bedroht ist,
denn es wird vom Wind geschaukelt und die Fichte ist hohl (d. h. zerbrech-
lich), und seine einzige ,Bezugsperson“ ist ein fantastischer Vogel, der,
ebenfalls eingesperrt (Kafig) und auf die Baumspitze verbannt, ihm sein
mogliches Schicksal vorstellt.

In dieser langsten Strophe des Gedichts wird eine Zukunft vorausgesagt,
die mehrere Optionen zur Wabhl stellt, von denen die gewdhlte durch den
Traum Wirklichkeit werden soll. Dem Kind werden insgesamt vier mogliche
Schicksale vorgeschlagen. Die fehlende Moglichkeit des Kindes, sein Schick-
sal aktiv zu beeinflussen, wird auf das Hier und Jetzt beschrankt, und der
Traum trennt diese jetzige Welt, in der es allein und zuriickgelassen ist, von
einer anderen, in der es selbst tiber das Sein entscheiden darf. Der Traum
wird zum Tor in ein anderes Schicksal und zum Weg zur Befreiung aus der
lebensbedrohlichen Realitat.

200 Sedakova (2010Db, S. 194).
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Die mdglichen Zukunftsszenarien umfassen das irdische, materielle Le-
ben mit seinen zwei Polen ,arm“ und ,reich“, das Dasein aufderhalb der
menschlichen Welt (Meereswelle) und das Transzendente in der Gestalt ei-
nes Engels. Die erste und die letzte Option bestimmen auch das Schicksal
des Kindes: Leben in der immanenten Welt oder Leben in der géttlichen
Welt, was zwar den Tod bedeutet, der aber hier positiv bewertet wird.

Die betrachteten Wiegenlieder weisen einige gemeinsame Elemente auf.
Strukturell beinhalten sie eine Ansprache an das Kind, das in dieser Situation
passiver Adressat des Gesagten ist. An der Wiege wird ein Traum imaginiert,
der Bezug zum zukiinftigen Schicksal des Kindes oder auch der sprechenden
Personen hat. Der Traum fungiert als Tor zu der moglichen Wahl des Schick-
sals. Der von den sprechenden Instanzen imaginierte Traum kann dabei die
Darstellungsweise des Gedichts selbst so beeinflussen, dass es Ziige eines
Traumgeschehens erhilt (flieRender Wechsel der Sprecher- und Wahrneh-
mungsperspektiven, Bildmetamorphosen). Die Fokussierung auf die Schick-
salsthematik ermdglicht es, die Wiegenlieder insgesamt allegorisch zu lesen,
wobei das Kind fiir die menschliche Seele steht.

3.7.2. Traum als mystisches Erlebnis

Die zweite Form, in welcher der Traum in Bezug auf die Kindheit bei Se-
dakova vorkommt, ist mit religios-mystischer Thematik verbunden. Dem
Traum kommt dabei die Funktion der Verbindung mit einer transzenden-
ten, dem Alltagsbewusstsein unzugdnglichen Welt zu. Die Kontextualisie-
rung der Traumerfahrung als mystisches Erlebnis erfolgt bei Sedakova i. d.
R. sowohl mit Hilfe traditioneller biblischer und mythologischer Figuren
und Topoi als auch durch eine individuelle und von der orthodoxen Tradi-
tion abgelGste Glaubensweise, die insbesondere fiir das Frithwerk Se-
dakovas charakteristisch ist.

Das Traumgeschehen wird als Erinnerung wiedergegeben, die Ereignisse
aus der Distanz der Zeit aufruft, die fiir das Kind zunachst seltsam und un-
verstandlich waren. In der Erinnerung werden die Ereignisse von dem er-
wachsenen lyrischen Ich gedeutet und mit Sinn gefiillt. Das Gedicht ,Detst-
vo“ [,Kindheit“] zeigt einen solchen Erinnerungsprozess, der selbst zum Teil
des mystischen Erlebnisses wird, auf exemplarische Weise:>!

Detstvo

1 Pomnju ja ranee detstvo

i son v zolotoj posteli.

Kazetsja ili pravda? -

201 Vgl. zur Deutung dieses Gedicht Stal’ (2017c), deren Beobachtungen hier traumspezi-
fisch ergdnzt und erweitert werden.
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kto-to menja uvidel,
5 bystro vosel iz sada
i stoit ulybajas’.

- Mir - govorit, - pustynja.
Serdce ¢eloveka — kamen’.
Ljubjat ljudi, ¢ego ne znajut.

10 Ty ne zabud’ menja, Ol'ga,
a ja nikogo ne zabudu.>*

Kindheit
1 Meine Erinnerung an die friithe Kindheit
und den Traum im goldenen Bett.

Scheint es oder ist es Wahrheit? —
jemand erblickte mich,

5 trat schnell aus dem Garten herein
und steht lachelnd da.

- Die Welt - sagt er - ist eine Wiiste.
Das Herz des Menschen - ein Stein.
Es lieben die Menschen, was sie nicht kennen.

10 Vergiss mich nicht, Ol'ga,
und ich werde niemanden vergessen.

Die Erinnerung an den Traum erfolgt intentional und leitet das Traumge-
schehen als Narration ein. Das lyrische Subjekt bettet den Traum von vorne-
herein in einen Erinnerungskontext ein: Es erinnert sich an die frithe Kind-
heit und gleichzeitig an den Traum, den es als Kind hatte. Dadurch wird die
erste Spaltung der Subjektinstanz sichtbar, die von nun an aus einem er-
wachsenen, wachen und sich erinnernden Ich und einem anderen Ich, das in
der Kindheit traumt, besteht.

Das Traumgeschehen wird aus der Perspektive des Kindes wiedergege-
ben, wobei durch die Erinnerung diese Traumerfahrung auch dem erwachse-
nen Ich zu eigen wird. Das erwachsene Ich wird von Anfang an durch den
expliziten (im Russischen kann das Personalpronomen auch weggelassen
werden) und inversiven Gebrauch des Personalpronomens ,ja“ [ich] in der
ersten Verszeile des Gedichts betont. Die einleitende Inversion fixiert die
Aufmerksamkeit sowohl auf den Erinnerungsprozess (die finite Verbform
»pomnju“ [(ich) erinnere] wird vor das ,ja“ vorgezogen und eroffnet das Ge-
dicht) als auch auf das erwachsene lyrische Ich, sodass der gesamte Traum in
einen Erinnerungsrahmen gesetzt und damit untrennbar mit dem erwachse-

202 Sedakova (2010Db, S. 183).
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nen Ich, dessen Name Ol'ga explizit genannt und damit auf die Dichterin
riickbeziehbar wird, verbunden wird.

Die letzte Strophe beinhaltet eine direkte Anrede einer getraumten Per-
son, die sowohl an das traumende Ich als auch an das lyrische Ich im Wach-
zustand gerichtet ist, da dieses durch die Erinnerung an diesen Traum
(,pomnju“ [erinnere]) und damit durch die Schaffung des Gedichts selbst
bewusst die Aufforderung der getrdumten Person (,,ne zabud™ [vergif$ nicht])
erfillt. Der Traum aus der Kindheit wird auf diese Weise vom erwachsenen
Ich poetisch reflektiert und gedeutet. Das dichtende Subjekt setzt dabei
deutliche Zeichen, welche das Traumgeschehen als mystische Erfahrung ei-
ner Begegnung mit dem auferstandenen Christus deuten lassen, wie Stahl
nachgewiesen hat.>®3 Das lyrische Ich charakterisiert, aus der Perspektive des
Kindes sprechend, die Traumerfahrung als Schwebe zwischen Realitdt und
Schein: ,kaZetsja ili pravda“ [Scheint es oder ist es Wahrheit?]. Allerdings er-
scheint diese Aussage, werden die Anspielungen auf die Christuserscheinung
beriicksichtigt, weniger als Relativierung des Traums, denn vielmehr als des-
sen Aufwertung: Einerseits ist die Erinnerung an diesen Traum ein Indiz fir
seine Bedeutung, andererseits bedeutet das fehlende Vermogen, zwischen
Traum- und Wachzustand zu unterscheiden, die Gleichsetzung dieser zwei
Welten, sodass der Traum dadurch einen hohen Realitdtsgehalt akkumuliert
- es ist vielleicht mehr als ein Traum gewesen: eine Vision. Wie der Traum
des Kindes als Vision Tor zur Wahrnehmung des Gottlichen innerhalb der
Welt ist, so 16st in diesem Gedicht das Dichten den von Christus im Traum
des Kindes angemahnten Erinnerungsakt ein und wird dadurch zum Glau-
bensakt im Medium der Poesie.

Wie die Wiegenlieder den Traum rdumlich an die Wiege als Ort des Ge-
schehens anbinden, so findet sich der mystische Kindheitstraum in diesem
Gedicht (sowie andere dieses Typs) mit den Motiven von Bett und Haus ver-
bunden. Diese Motive rufen in dem mystischen und religiésen Kontext des
Gedichts einen Archetyp mystischer Schlafdarstellungen auf: den sog. Tem-
pelschlaf. Diese in der Antike verbreitete Praxis implizierte eine Kommunika-
tion zwischen Immanenz und Transzendenz, bei der der Mensch (meistens
unter Krankheit leidend) einen Kontakt mit der gottlichen Macht sucht, in-
dem er in einem Tempel tibernachtet.>*4 Die Begegnung zwischen immanen-
ter und transzendenter Welt hat den Charakter einer Botschaft, die der klei-
nen Ol'ga ibermittelt und von ihrem erwachsenen Ich umgesetzt wird. Die
mystische Dimension dieser Traumerfahrung tibertragt die sakrale Bedeu-
tung des Traums als Verbindung zwischen dem Géttlichen und dem Mensch-

203 Vgl. Stal’ (2017¢).
204 Tiirk (1897-1902, S. 905).
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lichen auf den Ort dieser theophanischen Begegnung: das Kinderbett, das an
die Stelle des Tempels tritt.2°5

Das Gedicht zeigt paradigmatisch, wie Sedakova dem Kindheitstraum
sakrale Elemente beilegt und ihm die Funktion eines mystischen Erlebnisses
gibt, das sich als Traum realisiert und durch die Erinnerung wieder aufgegrif-
fen wird. Auch andere Gedichte Sedakovas wie , Tri bogini“ behandeln Trau-
me aus der Kindheit mit mystischem Charakter, wobei allerdings nicht im-
mer eindeutig zwischen dem Sprecher als erwachsenem ,alter ego“ und dem
trdumenden Kind unterschieden werden kann. Gemeinsam ist diesen Ge-
dichten die Sakralisierung der Lokalitdt von Bett und Haus und die Funktio-
nalisierung des Traums als Medium zur Wahrnehmung goéttlicher Erschei-
nungen. In manchen Gedichten wird der Schwebecharakter zwischen
Schein und Realitdt nicht zugunsten der mystischen Realitit des Traums
aufgehoben, wie in dem betrachteten Gedicht, sondern Sedakova belasst es
in der Schwebe oder setzt sogar Indizien fiir eine phantastische Einbildung
des Kindes und / oder Sprechers (so z. B. in dem Gedicht ,Gosti v detstve*
[,Gaste in der Kindheit“]).

3.7.3. Traum als Mdrchen

Die Wiegenlieder zeigen, wie bereits erwahnt, eine besondere Verbindung
zwischen dem Kind und den Erwachsenen, die sich auf eine bestimmte
Kommunikationsform beschrankt (das Lied) und die Funktion einer Schick-
salsvoraussage ausiibt. Auf einen solchen Kommunikationsakt spielt auch
das Gedicht ,Skazoc¢ka“ [,Ein kleines Marchen“] an, das nicht die Form des
Liedes, sondern des Marchens wahlt, und gleichzeitig die personliche Zu-
wendung des Elternteils zum Kind und einen Schwebezustand zwischen
Traum und Wachrealitit, wie er in den Wiegenliedern auch vorliegt, beibe-
halt. Der Unterschied in diesem Fall besteht darin, dass durch die Benen-
nung des Textes als Marchen ein anderer Kontext der Aussage aufgerufen
wird. Inhaltlich bezieht sich das Gedicht im Gegensatz zu den mythologisch-
marchenhaften Wiegenliedern zum groften Teil auf die Bibel. Auch die Mar-
chen, dhnlich wie die Wiegenlieder, sind ein Genre, das an Kinder gerichtet,
aber von Erwachsenen erschaffen wird. Das Marchen wird somit als eine
dichterische Ausdrucksmoglichkeit formuliert.2°®

205 Vgl. zum Motiv des Kopfendes des Bettes, an welchem Sedakova immer wieder gottli-
che Wesen positioniert, Stahl (2017a).

206 Sandler benennt in ihrer Zusammenfassung von Sedakovas Reflexionen iiber die Rolle
des Marchens in der dichterischen Kunst die zwei wichtigsten Aspekte, die den Bezug
der Autorin zu diesem Genre ausmachen: Sedakova osobo vydeljaet [...] dve vesdi,
vaznye dlja ee sobstvennych ,skazok’. Vo-pervych, éto utverzdenie, ¢to dejstvie v teks-
te proizchodit v inom, vymyslennom mire, v mire, sama udalennost’ kotorogo ot nasej
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Skazocka

1 Spi, a my pogovorim.
Tri vosto¢nye carja
vodjat pal’cem po bumage
i, gubami Sevelja,

5 slog prikleivajut k slogu:
slog, pochoZij na dorogu.
Nebo svjaznoe gorit,
kak arabskij alfavit.

Spi, doroga daleka.
10 Glasnyj glasnomu kivaet,
slovo dysit gluboko
mezdu svjazok, perstnevidnym
zabavljaetsja chrjas¢om:
sly$en tresk knutov pastu$’ich,
15 viden blesk zvonkov verbljuz’ich
nad rassirennym peskom.

Spi, doedem do utra.

Dozivem do prodolZen’ja,

gde ruka v ljubom dvizen’e
20 ne smeetsja nad soboj;

gde ne budem dlja usmeski

gub ot redi otryvat’:

nuzno slovo pelenat’

snom, terpen’em i zdorov'em
25 i dychaniem volov'im,

nuzno spat’.

nynesnej real’nosti problizaet ego k serdcevine poézii, k suti poéti¢eskogo tvorcestva.
Vo-vtorych, volSebnye élementy i predmety v étoj skazke sami po sebe sluzat sim-
volami éstetic¢eskich svojstv teksta - ego faktury, ego intonacij, a glavnoe svobody dis-
kursa, togo, ¢to poét nazyvaet ,svobodnym slovom‘. Mozno skazat’, ¢to imenno ina-
kost’ étogo voobrazaemogo mira osvobozdaet slova, i éto javstveno projavljaetsja v
stichach Sedakovoj, ozaglavlennych ,skazkoj' (dt. Sedakova hebt besonders [...] zwei
Punkte hervor, die fiir ihre eigenen ,Mdrchen‘ wichtig sind. Erstens ist das die Bestati-
gung, dass die Handlung des Textes in einer anderen, ausgedachten Welt stattfindet, in
einer Welt, deren blof3e Entfernung von unserer jetzigen Realitdt sie dem Kernstiick der
Dichtung, dem Wesen der Dichterkunst anndhert. Zweitens dienen die zauberhaften
Elemente und Gegenstdnde in diesem Marchen an sich als Symbole fiir die astheti-
schen Eigenschaften des Textes - seine Fakturen, seine Intonationen und hauptséch-
lich die Diskursfreiheit, das, was der Dichter ,freies Wort‘ nennt. Man kann sagen, dass
genau das Anderssein dieser imagindren Welt das Wort befreit, und das zeigt sich in
den Gedichten Sedakovas, die mit ,Marchen’ betitelt sind“. Sandler (2017, S. 36).
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NuZno spat’ uze, zvezda

zasypaja razvernulas’

pered vchodom na vostok,
30 kak letajusdij cvetok.2°7

Ein kleines Mdrchen
1 Schlaf, und wir reden.
Drei Konige des Ostens
fithren den Finger tiber das Papier
und, die Lippen bewegend,
5 kleben eine Silbe an die andere:
Eine Silbe, die einem Weg dhnelt.
Der zusammenhdngende Himmel brennt
wie arabisches Alphabet.

Schlaf, der Weg ist lang.
10 Der Vokal nickt dem Vokal zu,
das Wort atmet tief
zwischen den Kopula, mit dem Ringknorpel
amiisiert es sich:
Es ist der Knall der Hirtenpeitschen zu horen,
15 Es ist der Glanz der Kamelglocken zu sehen
iiber dem ausgebreiteten Sand.

Schlaf, wir kommen bis zum Morgen an.
Wir erleben die Fortsetzung,
in der die Hand in beliebiger Bewegung
20 nicht tiber sich selbst lacht;
wo wir nicht des Spottes wegen
die Lippen von der Rede trennen werden:
das Wort muss gewickelt werden
in Traum, Geduld und Gesundheit
25 und in Ochsenatem,
man muss schlafen.

Man muss schlafen schon, der Stern,
entfaltete sich einschlafend
vor dem Eingang im Osten

30 wie eine fliegende Blume.

Das Gedicht ,Skazoc¢ka“ [,Ein kleines Madrchen“] aus dem Jahr 1975 ist in der
Werkausgabe Sedakovas in die Sammlung ,Iz rannich stichov* [,Aus den
Frithgedichten“] aufgenommen, wobei in anderen Quellen der Text dem
Buch ,Strogie motivy“ [,Strenge Motive“] zugeordnet wird.>*® ,Skazocka“ ge-
hort zu der frithen Schaffensperiode und zeigt einige lyrische Schliisselmotive,

207 Sedakova (2010b, S. 42-43).
208 Vgl. dazu die Werksammlung ,Vsé, i srazu®, 2009 [,Alles, und sofort“], wo eine Glie-
derung der Frithgedichte in einzelne Biicher oder Zyklen zu erkennen ist.
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die typisch fiir Sedakova sind. Das Marchen, das eine Erzadhlgattung darstellt,
wird auch spater in Gedichten wie ,Skazka“ [,Marchen“]>*® und ,Skazka, v ko-
toroj pocti ni¢ego ne proizchodit* [,Ein Marchen, in dem fast nichts pas-
siert“]?° verwendet. Das Marchen an sich verweist wiederum auf die Folklore,
die einen wichtigen Teil der poetischen Welt Sedakovas darstellt. Viele Ge-
dichte tendieren zu einer marchen- oder liedhaften Gestaltung, die in Kombi-
nation mit typischen lexikalischen Ausdriicken einen folkloristischen Cha-
rakter nachahmt.?* Weiter beinhaltet das Gedicht ,Skazoc¢ka“ biblische Moti-
ve, die aus einer individuellen Perspektive kiinstlerisch verarbeitet werden,
welche einen sehr personlichen Zugang zum Glauben zeigt. Ein solcher Um-
gang mit religiosen Topoi und Figuren lasst sich auch als ein typisches
Merkmal von Sedakovas Schreiben bezeichnen.>2

Sedakova benutzt keine inhaltlichen oder gestaltungsspezifischen Merk-
male der klassischen phantastischen Marchenerzdhlung. Es fehlen sowohl
charakteristische Sujets als auch typische Aufbauformen, Figuren oder Hand-
lungen.*3 Dennoch bleiben einige Komponenten, die implizit und assoziativ
auf die Form eines Marchens hindeuten. Ein Marchen wird, wie in diesem
Fall, mindlich erzdhlt und hat oft einen Erziehungscharakter,?4 wobei die
Ereignisse phantastischer Natur sind.>>

Der Text weist einige Charakteristika des Traummotivs auf, die in Se-
dakovas Werk sehr intensiv eingesetzt werden und ihren autorenspezifischen
Umgang mit dem Traum ausmachen. Zum einen wird ein Zustand zwischen
Traum und Wachsein thematisiert, und das in der Situation, wenn ein Kind
von einer erzdhlenden Subjektfigur zum Schlaf aufgefordert wird. Diese Art
von Wiegenliedern ist die meistverbreitete Form der Traumdichtung in Se-
dakovas Werk.>® Zum anderen verweist die Aufforderung ,spi“ [schlaf] auf
ein anderes fiir die Autorin typisches und sehr individuelles Merkmal ihrer
Traumdichtung: auf den Unterschied zwischen Traum und Schlaf, bei dem
der Schlaf eine subjektzentrierte Form der Einigung mit dem Géttlichen dar-
stellt.7 So kann ,Skazoc¢ka“ als eines der ersten Traumgedichte betrachtet
werden, die sich eines festen poetischen Darstellungssystems bedienen, des-
sen Eigenschaften durch alle Schaffensphasen Sedakovas bewahrt bleiben.

209 Sedakova (2010b, S. 136).

210 Ibd,, S. 266.

21 Vgl. dazu ,Smelyj rybak® [, Der tapfere Fischer“] oder der Zyklus ,Starye pesni® [,Alte
Lieder“], die bereits mit dem Titel auf die Musikfolklore verweisen.

212 Siehe dazu die Einleitung dieses Kapitels.

213 Siehe dazu Propp (2000, S. 194-229).

214 Ibd., S. 24-25.

215 Ibd,, S. 25.

216 Siehe dazu 3.7.1.

217 Siehe dazu 3.8.
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Bereits der Titel fiihrt einen Teil der erwdhnten Merkmale der Traum-
dichtung ein. Das Wort ,skazka“ [Marchen] impliziert Marchen als folkloris-
tisches Erzdhlgenre, das seine Wurzeln in der Volksdichtung (Volksmarchen)
hat und sich im Autorenmarchen weiterbildet. Die Bezeichnung des Gedichts
als Mérchen kiindigt direkt bestimmte Regeln der Erzdhlgestaltung, wie etwa
phantastische Elemente, eine irrationale und fiktionale Handlung und einen
festen Handlungsaufbau an. Die Abweichungen von dieser Erwartungshal-
tung lassen den Text in die Kategorie der Autorenmarchen einordnen.

Das Marchen als Oberbegriff und sein Einsatz deuten aber auch auf eine
Kommunikation zwischen Eltern und Kind hin, die unmittelbar vor dem
Einschlafen stattfindet und sogar in den Schlaf hineinreicht. Das Gefiihl der
Intimitat, Geborgenheit und Liebe wird zusatzlich durch die diminutive
Form des Wortes ,Marchen“ (,skazoc¢ka“) verstarkt, die in diesem Kontext
als eine kleine, kurzweilige Geschichte verstanden werden kann, die speziell
fir ein Kind bestimmt ist.>

Vor dem Hintergrund dieses Assoziationsfeldes entfaltet sich der Text
des Gedichts. Bereits die erste Verszeile (,Spi, a my pogovorim®) impliziert
zwel Seiten eines Kommunikationsaktes, die den Erzahlrahmen des Textes
bilden. Zum einen kann hieraus als verschiedene Hinweise wie das Erzdhlen
vor dem Einschlafen darauf geschlossen werden, dass es sich um ein Kind
handelt, das aufgefordert wird, zu schlafen, indem ihm ein Marchen erzdhlt
wird. Der Erzdhler tritt in der Rolle des lyrischen Subjekts auf, wiahrend das
Kind nur der passive Rezipient des Gesagten bleibt, ohne dass es sich selbst
dufdert. Es lassen sich keine Schliisse auf Geschlecht oder Alter ziehen; es ist
nicht mal klar, ob das Kind tatsachlich schlaft oder nicht. Der Imperativ ,,spi“
[schlaf] l4sst sich als eine Aufforderung sowohl zum Schlafen als auch zum
Weiterschlafen interpretieren, wenn das Kind bereits eingeschlafen ist und
der Elternteil diesen Zustand erhalten will.

Der Imperativ ,spi“ wird am Anfang der Strophen 1, 2 und 3 wiederholt
und erzeugt durch die Repetition eine meditative und beruhigende Wirkung.
Die rhythmische Struktur des Gedichts zielt ebenfalls darauf, eine ruhige
Atmosphdre zu schaffen. Der durchgehend eingesetzte vierhebige Trochdus
(einzige Ausnahme bildet V. 26, wo ein zweihebiger Trochdus auftritt) ver-
zichtet bei fast allen Verszeilen gleichmdfiig auf eine Betonung im dritten
Versfuf, sodass sich zusammen mit der unbetonten Silbe aus dem vorheri-
gen Versfufl insgesamt drei unbetonte Silben hintereinander ergeben, die die
Dynamik der Rede abschwichen. Ferner wird auch die Betonung im ersten
Versfufd oft ausgelassen, sodass in der jeweiligen Verszeile nur zwei Beto-
nungen realisiert sind. Dieses Phdnomen ist besonders oft in den letzten
Verszeilen der Strophen zu beobachten, wobei die letzte Strophe, in der ver-

218 In der Kommunikation mit einem Kind werden (im Russischen) ofter Diminutiva ein-
gesetzt.
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mutet wird, dass das Kind endgiiltig eingeschlafen ist, insgesamt drei Vers-
zeilen enthilt, die nach diesem Muster aufgebaut sind. Der Abbau von Beto-
nungen ergibt einen sanft schwingenden und das Bewusstsein ddimpfenden
Rhythmus; eine Haufung von Betonungen wiirde demgegeniiber den Willen
betonen und an das Wachbewusstsein appellieren.

Das Kind als Adressat ldsst sich auch anhand des verwendeten Reim-
schemas ausmachen. Denn das Marchen wird im Gedicht vorwiegend mit
dem Einsatz von Paarreimen dargestellt (V. 5-6, 7-8, 14-15, 18-19, 22-23, 24-25
und 29-30), die als besonders einfach gelten und 6fter in der Kinderliteratur
eingesetzt werden. Die Aufforderungen (V. 1, 9, 17 und 27) zum Schlaf set-
zen sich hingegen formal von dem Inhalt des Erzdhlten dadurch ab, dass sie
an keinen Reim gebunden sind. Durch diesen akustischen Unterschied
werden sie zusdtzlich betont.

In syntaktischer Hinsicht werden die ersten drei Aufforderungen mit dem
Satzende unmittelbar vor der (Wieder-) Aufnahme der Mérchenerzdhlung von
dieser abgetrennt und dadurch zusdtzlich hervorgehoben. Die erste dieser
Aufforderungen verweist neben dem Erzdhler und dem Kind auf mindestens
eine weitere Person (,my“ [wir]), die ebenfalls den Inhalt des Marchens erfahrt
und Teil dieser Inszenierung ist. Diese Gemeinschaft ist weiterhin dadurch
subtil prdsent, dass der Erzdhler die Verben, die kein Teil des erzdhlten Mar-
chens sind, immer in die 1. Person Plural setzt. Das Kind bleibt jedoch aus-
schliefilich in der Anrede des Erzdhlers als Kommunikationspartner sichtbar.

Inhaltlich verarbeitet das erzdhlte Marchen die ersten Stunden des Le-
bens Jesu, wobei im Text Elemente aus dem Matthdus- und dem Lukas-
evangelium miteinander verbunden werden. Die erste Strophe bezieht sich
auf die Sterndeuter aus dem Matthdusevangelium, die nach dem Christkind
suchen und dieses anhand der niedergeschriebenen Prophezeiung und des
Sterns finden.?® Schliefllich werden sie im Traum aufgefordert, nicht zu
Herodes zuriickzukehren und den Geburtsort des jungen Konigs von Judda
nicht zu verraten.?* Die Bibelmotive werden hierbei mit klassischen Moti-
ven und Deutungen, wie sie sich in der ikonographischen oder exegetischen
Tradition ausgebildet haben, in Verbindung gesetzt. So werden beispiels-
weise die Sterndeuter>* als die heiligen drei Konige interpretiert, deren An-
zahl, Status und Herkunftsland im Neuen Testament nicht konkretisiert

219 Sedakova verwendet erneut die drei Konige als Motiv im Gedicht ,Pute$estvie volchvov“
in der Gedichtsammlung , Dikij $ipovnik®.

220 Matthaus 2,1-12.

221 In der Lutheriibersetzung handelt es sich um Weise. Dasselbe Wort (mudrecy) wird
auch in der russischen Ubersetzung verwendet.
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werden, aber in der Tradition im Rickgriff auf das Alte Testament so ver-
standen und dargestellt werden.>*

Eine weitere Anlehnung an den biblischen Text findet sich in der zwei-
ten Strophe, wo die Peitschen der Hirten auf die Geburtsszene aus dem Lu-
kasevangelium hindeuten.?s Dort wird die Geburt Christi den Hirten ver-
kiindet, die von den Engeln dazu aufgefordert werden, den Retter der Men-
schen zu finden. Das Ende der zweiten Strophe markiert mit den Kamelglo-
cken erneut eine Verbindung zu den drei Kénigen aus dem Osten. Die Ka-
mele, die als Transporttiere der Weisen im Text des Evangeliums gar nicht
erwahnt werden, sind trotzdem ein Grundelement der ikonographischen
Darstellung der heiligen drei Konige.>*4

Auch wird durch das Motiv des ,,Ochsenatems” auf den Stall, in dem das
Christuskind geboren wurde, verwiesen. Der Bibelvers Lukas 2,6, wo das
Kind eingewickelt und in die Futterkrippe gelegt wird, wird durch den Och-
sen, der in der christlichen Ikonographie zur Krippe gehort, erweitert.??> Das
Christuskind selbst wird in diesem Fall als ,slovo“ [das Wort] bezeichnet und
bezieht sich auf den Logos, der theologisch als Sohn Gottes gilt. Die Geburt
ist in diesem Sinne die Fleischwerdung des Wortes Gottes, wodurch auch das
Johannesevangelium in das Marchen eingebunden wird.?*¢ In der vierten und
letzten Strophe des Gedichts wird wieder mit dem Stern im Osten die Ge-
burtsszene aus dem Matthidusevangelium aufgerufen, sodass insgesamt Be-
zuge zu den synoptischen Evangelien im Marchen verarbeitet werden.

Die Geburt des Wortes zeichnet sich im Laufe des Erzdhlens als das zent-
rale Ereignis des Gedichts ab. Die drei Konige lesen die Botschaft und mate-
rialisieren das Wort zum ersten Mal durch ihre Lippenbewegung (,gubami
Sevelja“). Das Wort entsteht zunachst aus Silben, die aneinandergereiht wer-
den, wobei diese Prozesshaftigkeit des Werdens der Worte mit einem Weg
verglichen wird. Dieses Bild verweist ebenfalls auf Jesus, der sich selbst u. a.
als Weg bezeichnet hat.>?” Der Himmel, der als fliefiend, ohne Unterteilun-
gen (,svjaznoe“), beschrieben wird, enthdlt aber zunachst unverstindliche
Zeichen, die in einem arabischen Alphabet verschriftet sind.

222 Nicht nur die Anzahl der Konige, sondern auch die Gaben, die sie dem Christuskind
bringen und die Kamele als Transportmittel werden in Jesaja 60 vorausgesagt.

223 Lukas 2,8-18.

224 Siehe dazu beispielsweise den Gemadlden von J. de Bray ,Die Anbetung der Konige*
(1674), El Grecos ,Anbetung der Heiligen Drei Konige“ (1568) oder Giotto di Bondones
»2Adoratione dei Magi“ (ca. 1305).

225 Vgl. dazu Rogier van der Weyden ,Anbetung der Heiligen Drei Konige“ (ca. 1455),
Albrecht Diirer ,Anbetung der Kénige“ (1504) uvm. Es lassen sich Darstellungen der
Geburt Christi mit Ochsen auch in der orthodoxen Ikonographie nachweisen.
http://www.pravoslavie.ru/50747.html (06/04/2020).

226 Johannes 1,14.

227 Johannes 14,6: ,Ich bin der Weg, denn ich bin die Wahrheit und das Leben.*
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Die zweite Strophe hebt das Wort auf eine neue Stufe, indem dieses nicht
nur gelesen, sondern auch ausgesprochen wird. Das Gesagte wird nun artiku-
liert und mit Vokalen zum Ausdruck gebracht. Die Worter werden zu Satzen
gefiigt, worauf die Anwendung der Kopula hinweist, und dazu personifiziert.
Das Wort lebt und ,atmet tief*, seine Existenz wird nun sehr kérperlich und
lebendig dargestellt (,perstnevidnym® / ,zabavjaetsja chrja§¢om®). Die Mate-
rialisierung des Wortes verbreitet sich iiber die Wiiste, was eine Wirkung auf
die Menschen hat, die seine Zeichen wahrnehmen: die Hirten und die Koni-
ge, die auf Kamelen reisen, denn die Geburt des Wortes wirkt sowohl akus-
tisch (,sly8en”) als auch visuell (,viden“) auf die Welt ein.

Die dritte Strophe beschreibt die Vollendung des Wortes, das die Materie
durchdringt und schliellich die Handlungen der Menschen beeinflusst. Die
Hand, die nicht willkiirlich handelt, und die Rede, die nicht zum Spott ver-
kommt, sind das Ergebnis des Wortes, das mit Traum / Schlaf, Geduld und
Gesundheit gepflegt wird. Die Versorgung des neugeborenen Wortes ist die
letzte Deutung, die der Erzahler macht, um das bisher Gesagte zu veranschau-
lichen. Die letzten Verszeilen der ersten, zweiten und dritten Strophen (V. 6-8,
14-16 und 23-26) werden nach einem Doppelpunkt prasentiert und erganzen
die Handlung, indem sie eine Interpretation des Erzdhlten darbieten. Das lyri-
sche Subjekt bzw. der Erzdhler des Mdrchens bringt an diesen Stellen seine
eigenen Eindriicke (akustische und visuelle, V. 14 und 15) und Auslegungen
des erzahlten Marchens in Form von Vergleichen (V. 6 - pochoZij, V. 8 - kak
arabskij alfavit) und erwarteten Handlungen (V. 23-25) zum Ausdruck.

Die letzte Aufforderung der dritten Strophe (,nuzno spat™) fiigt nicht
nur eine weitere Verszeile zu dem beschriebenen dreizeiligen Deutungskon-
strukt hinzu, sondern wiederholt sich am Anfang der vierten und letzten
Strophe. Dadurch werden die Inhalte des Marchens in die Realitdt tibertra-
gen, indem dieselbe Aufforderung sowohl in den Kontext des Schlafes als
auch der Realitdt gesetzt wird. Die letzte vierte Strophe hebt sich durch das
Fehlen der sich wiederholenden Struktur (Spi,...) und das Motiv des fleisch-
gewordenen Logos nicht nur durch ihre formale und inhaltliche Gestaltung
von den restlichen ab, sondern auch durch ihren Realitidtsbezug. Dieser Ab-
schnitt ist der einzige im Gedicht, der im Prateritum und nicht im histori-
schen Prasens verfasst ist. Das eingesetzte Futur in der dritten Strophe hebt
sich zwar ebenfalls temporal vom Rest des Textes ab, dennoch lasst die For-
mulierung am Anfang ihre Zuordnung zum Marchen als eine Art Moral von
der Geschichte bzw. eine Aussage tiber die Zukunft einer Deutung als Fiktion
zu, die nicht an die erlebte Welt der Figuren gebunden ist.

Die vierte Strophe dagegen markiert durch das Tempus die Realisierung
des Marchens in der textimmanenten Welt, wobei Motive aus der Marchen-
erzdhlung in die textimmanente Wirklichkeit ibernommen werden. So hat
sich das Licht des Himmels am Ende bereits zum Licht des Sterns kristalli-
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siert. Die drei Konige, die vom Osten kommen, um die Geburt Christi zu be-
grifen, werden von dem Weihnachtsstern als Symbol Chisti selbst gelei-
tet.??® Die im Marchen verkiindeten, erzihlten und ausgedeuteten Ereignisse
der Heilsgeschichte sind hiermit in die Realitét tibergetreten. Auf diese Wei-
se gewinnt das Marchen den Charakter einer géttlichen Botschaft, die an der
Schnittstelle zwischen Einschlafen und Wachsein dem Kind gegeben wird.
Mit der letzten Verszeile wird das Mdrchen erneut in einen christlichen
Kontext versetzt: Die fliegende Blume ldsst sich als der Komet, der die Ge-
burt Christi verkiindet, deuten.

Die Situierung des Marchens zwischen Traum und realer Welt be-
stimmt auch die traumaffine Gestaltung des Textes, der eine Reihe von
hypnagogischen bzw. traumspezifischen Merkmalen aufweist, wie etwa die
zahlreichen lautlichen Ahnlichkeiten oder vor allem die Verschmelzung von
Inhalten verschiedener Art.

Phonetische Ahnlichkeiten werden auch durch die Wiederholung von
Wortern (spi, slog, gde, nuzno spat’ usw.) geschaffen sowie vor allem durch
den dominierenden Paarreim, der den Eindruck erzeugt, dass jedes Reim-
wort scheinbar aus dem anderen entsteht und dabei leicht modifiziert wird.
Eine dhnliche Situation ldsst sich bei Traumbildern beobachten, die orga-
nisch ineinander tibergehen, wobei sie Elemente des vorhergehenden beibe-
halten. Die einzelnen Worter werden nicht nur phonetisch, sondern auch
lexikalisch variiert. Das Wort ,svjaznoe“ (V. 7) bezieht sich beispielsweise auf
den zusammenhdngenden Raum des Himmels, wahrend das Wort ,svjazki“
(V. 12) im Sinne von Kopula verwendet wird.

Auf der inhaltlichen Ebene findet sich ein weiteres Charakteristikum, das
sowohl fiir den Zustand zwischen Traum und Wachsein als auch fiir den
Traum selbst typisch ist, und zwar die Verschmelzung verschiedener Inhalte.
Im Gedicht werden Elemente von drei Evangelien zusammengefiigt, die im
Rahmen der Marchenerzdhlung ein Gesamtnarrativ ergeben, obwohl sie ein
Ereignis, in diesem Fall die Geburt Christi, in verschiedener Weise wiederge-
ben. Die biblischen Beziige werden mit ikonographischen Elementen und
traditionellen Darstellungsweisen sowie individuellen Deutungen (s. o. die
Genese des Wortes durch die Strophen hindurch) amalgamiert.

Eine Transformation ldsst sich auch auf der Ebene des lyrischen Subjekts
feststellen, das sich als solches im Gedicht nur indirekt durch die Erzahlung
des Marchens und die Anrede an das Kind zeigt und dadurch als Hauptgene-
rator der Inhalte ausgemacht werden kann. Dennoch wird dieses Subjekt zu
einem Wir nicht nur als Teil der bereits in der ersten Zeile angedeuteten
Gemeinschaft, sondern auch als Rezipient des Marchens neben dem Kind.
Die dritte Strophe setzt das lyrische Wir aus den Erwachsenen und dem Kind

228 Vgl. Matthdus 2, wo die Sterndeuter dem Stern am Himmel folgen, um die Geburts-
stdtte Christi zu finden.
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zusammen. Anders sieht das in der ersten Verszeile aus, wo zwischen dem
Kind und den Erwachsenen durch die Konjunktion ,a“ eine Grenze gezogen
wird. Die in den Verszeilen 17 und 18 in die 1. Person Plural gesetzten Verben
beziehen sich auf alle Anwesenden, das Marchen gewinnt dadurch einen
universellen Charakter, der auf die Zukunft gerichtet ist und den neuen Tag
mit dem (Uber)Leben bzw. mit dem Sieg iiber die Nacht verbindet. Das Er-
zdhlte gewinnt hiermit prophetische und allgemeinmenschliche Ziige.

Die Verschmelzung verschiedener Komponenten in der Traumerzahlung
realisiert sich auf phonetischer und lexikalischer Ebene sowie in den christli-
chen Bezugshorizonten. Im Gedicht sind aufderdem subtil zahlreiche Opposi-
tionspaare vorhanden (Heiden - Juden, Fremde - Einheimische, Gelehrten -
Hirten, Schrift - Wort, Sand - Blume), die aber im Rahmen des Narrativs
iiber das Wunder der Geburt Christi keine Spannung erzeugen, sondern or-
ganisch in das Ganze integriert werden. Der Traumcharakter des Marchens
unterstreicht seine spirituelle Dimension der Verkiindigung, die in der Ge-
genwart und Zukunft ihre Fortsetzung findet und ein Band durch die Zeiten
(Altes, Neues Testament, christliche Deutungstradition) bildet.

3.8.  Traum und Schlaf als mystische Erfahrung

Die Behandlung des Traums als Mediator zwischen zwei Welten und Sinn-
trager gottlicher Botschaften wird in der Dichtung Sedakovas aber nicht nur
auf das Kindesalter beschrankt. Auch ist die Darstellung solcher Traume
nicht nur von biblischen, sondern auch von slavischen und griechischen my-
thologischen Motiven geprdgt. In Gedichten tiber mystische Traumerfahrun-
gen, in denen es kein Motiv der Kindheit gibt, fehlt die aus der Altersdistanz
reflektierende und deutende Instanz der Erinnerung. Dabei gehen die beiden
Bedeutungen des russischen Wortes ,son“ von Traum und Schlaf manchmal
ineinander tiber; in einigen Gedichten wird der traumlose Schlaf thematisiert
und auch mit einer mystischen Funktion belegt.

Es wird zundchst ein Gedicht untersucht, welches christliche, heidni-
sche, folkloristische und apokryphe Motive in der Darstellung eines mysti-
schen Traums verbindet, um dann ein Beispiel fiir den mystischen Schlaf
im Werk Sedakovas zu betrachten.

Wie in den Kindheitstraumen wird hier der Traum als Tor zu einer h6he-
ren Realitdt thematisiert. Das Gedicht ,Alatyr’, das ebenfalls ohne Datierung
veroffentlicht wurde, gehort zum Zyklus , Dikij §ipovnik® (1976-78):
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Alatyr’

1 Kto znaet, ne snilos’ li éto emu?
VozdviZen’e bylo, kogda nikomu
nel’zja okazat’sja v lesu - pod nogami
tre$c¢ala zemlja, kak nadlomlennyj suk,

5 igady lizali tainstvennyj kamen’,

i kamni drugie rosli, kak bambuk.

I on prosypalsja. No zmei spesili,
kak tol'’ko ¢to snilos’, odna za drogoj,
derev’ja tjazelymi vetkami bili,

10 derzali ego i meres¢ilis’ - ili
ito, ¢to on zil i ¢to vse oni Zili,
kazalos’ po steklam beguscej vodoj?
I nyli sustavy ot mysli odnoj.

No serdce golodnoe vdovol’ nakormit,
15 kto dal’$e pojdet v dopotopnuju t'mu,

i kamen’ uvidit, i ljaZet u kornja,

i s¢ast’e konca prikosnetsja k nemu.

- Kogda mne dusa, kak slu¢ajnyj prochozij,

kivnet i uchodit pod livnem - smotri:
20prekrasna zemlja Tvoja, Gospodi Boze,

no luése ja vydu i budu vnutri,

i budu, kak dozd’, i ostanus’ nadezdoj
prosnut’sja pod zvuki drugogo doZdja,
i snova leZat’, i rasti nad odezdoj,

25 i spat’ beskone¢no, i spat’ uchodja...

Nenastnaja polno¢’ v lesu busevala,
i vse, ¢to chotelo, schodilo na net,
stonala zemlja, i dusa toskovala,

i kamen’ kuskami raskidyval svet...

30 I spat’ beskone¢no, i spat’ uchodja,
i spat’, priblizajas’ k ¢udesnomu kamnju,
i spat’, prikasajas’ Zivymi rukami
u zivomu sijan’ju no¢nogo dozdja!*°

Alatyr

1 Wer weif3, ob es ihm nicht traumte?
Am Kreuzerh6hungstag war es, wenn niemand
im Wald sich befinden darf - unter den Fiifden
knackte die Erde wie ein geknickter Ast

229 Sedakova (2010Db, S. 134-135).
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5 und Echsen leckten den geheimnisvollen Stein,
und andere Steinen wuchsen wie Bambus.

Und er wachte auf. Aber die Schlangen eilten,
wie es sich soeben traumte, eine nach der anderen,
die Baume schlugen mit schweren Zweigen,

10 sie hielten ihn fest und schienen - oder
auch das, dass er lebte und sie alle lebten,
schien tiber Glaser flieRendes Wasser zu sein?
Und die Gelenke jammerten bei diesem Gedanken.

Aber derjenige wird sein hungriges Herz sattigen,

15 der weiter in die vorsintflutliche Finsternis hineingeht,
und den Stein erblickt und sich an der Wurzel hinlegt,
und des Gliickes Ende wird ihn beriihren.

- Wenn die Seele mir wie ein Unbekannter

zunickt und in den Regen weggeht - schau:
20 wunderschon ist Dein Land, Herr Gott,

doch ich gehe lieber raus und werde drin sein,

und werde wie der Regen und bleibe die Hoffnung

unter den Gerduschen eines anderen Regens aufzuwachen

und wieder zu liegen und tiber die Kleidung zu wachsen,
25 und unendlich zu schlafen, und weggehend zu schlafen...

Eine regnerische Mitternacht tobte im Wald
Und alles, was Willen hatte, wurde zu nichts,
die Erde stohnte und die Seele war bedriickt
und der Stein breitete das Licht stiickweise aus.

30 Und unendlich zu schlafen, und weggehend zu schlafen,
und zu schlafen, sich dem wunderschonen Stein nahernd,
und zu schlafen, beriihrend mit lebenden Handen
das lebende Leuchten des Nachtregens!

Bereits mit dem Titel wird auf das sog. ,Golubinaja kniga“ [, Taubenbuch]
hingewiesen, das zu den Schliisselwerken der apokryphen Literatur zdhlt.?3°
Entstanden zwischen dem 1. und dem 13. Jahrhundert und erst im 18. Jahr-
hundert aufgeschrieben,®' tibermittelt ,Golubinaja kniga“ in Gedichtform
Wissen tiber die Welt. Bekannt sind ca. 20 verschiedene Versionen, die je-
doch eine gemeinsame Struktur aufweisen. In der Einleitung kommt in Je-
rusalem zur Zeit Konig Davids ein Buch vom Himmel nieder. Im Hauptteil
befragt Volot Volotovi¢ (oder Volotoman Volotomanovi¢) David iiber die
Entstehung der Welt, das Wesen der Menschen und die Natur. Im ab-

230 Kirpi¢nikov (1893).
231 Lachmann (2006, S. 371).
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schlieflenden dritten Teil deutet David einen Traum von Volot Volotovic.
Konkret bezieht sich das Gedicht Sedakovas auf den sog. Alatyr’-Stein, auf
welchem, dem Buch zufolge, Jesus mit seinen Jiingern den christlichen
Glauben aufgebaut hat. In dem Buch heifit es etwa:

Na belom latyre na kameni

Besedoval da opocic derzal

Sam Isus Christos, Car’ Nebesnyj,

S dvensdesjati so apostolam,

S dvenadesjati so uditeljam;

Utverdil on veru na kameni,

Raspuscal on knigu Golubinuju

Po vsej zemle, po vselennyja, -

Potomu latyr’-kamen’ vsem kamnjam mati.*

Auf dem weiflen Latyr’-Stein

sprach und ruhte sich aus

Jesus Christus selbst, der K6nig des Himmels,

mit den zwolf Aposteln,

mit den zwolf Lehrern;

Er griindete den Glauben auf dem Stein,

Er erlief das Taubenbuch

Uber die ganze Erde, durch das Universum, -
Deswegen ist der Latyr’-Stein der Stein aller Steine.

Manche Autorlnnen assoziieren den Stein mit einem Altar, der sich in der
Mitte der Welt im Ozean auf der Insel Bujan befinden soll und iiber dem der
sog. Weltbaum (mirovoe derevo) wachst oder auf dem sich der Weltthron
befindet. In anderen Varianten steht eine Jungfrau auf dem Stein, die Wun-
den heilt. Sie symbolisiert die Quelle aller Fliisse, die Heilkrafte besitzen.>s3

Weitere Quellen finden sich in der slavischen Mythologie. Konkret ange-
spielt wird hier auf das kirchliche Fest der Kreuzerh6hung (VozdviZenie), das
am 14. September gefeiert wird. An diesem Tag kriechen alle Schlangen ent-
weder ins mythische Land Virij, wo sie iiberwintern, oder verstecken sich in
der Erde. Nur diejenigen, die im Laufe des Sommers einen Menschen gebis-
sen haben, bleiben zuriick und erfrieren tiber den Winter.?+

Vor diesem folkloristisch-apokryphen Hintergrund inszeniert der Ge-
dichttext zundchst eine fantastische Traumwelt mit bizarren Kreaturen und
ubernatiirlichen Ereignissen, deren Realitdt durch die er6ffnende Frage nach
dem Traumzustand relativiert ist. Der lyrische Held ist in dieser wunderba-
ren Umgebung in der passiven Position des Empfangers der Trauminhalte
und damit Beobachter des Geschehens. Auch wenn er in Strophe 2 erwacht

232 Solosc¢enko / Prokosin, (1991, S. 38).
233 Meletinskij (1990, S. 33).
234 Afanas’ev (1995b, S. 278).
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sein soll, setzt sich der Traum doch mit hoherer Intensitat fort (,No zmei
spesili. / kak tol'’ko ¢to snilos’, odna za drugoj,/ derev’ja tezelymi vetkami bili,
/ derzalo ego i mere§¢ilis™), auch wenn das lyrische Subjekt den Stein aus
den Augen verloren hat. Nachdem die erste Verszeile des Gedichts nach dem
Unterschied zwischen Traum und Wirklichkeit gefragt hat, stellt die zweite
Strophe nun die Frage nach dem Sein tiberhaupt.

Der Protagonist setzt die ersten Zeichen seiner aktiven Prasenz im Gedicht
mit der vierten und mittleren Strophe, in der er seine Absichten kundtut, die
irdische Welt zu verlassen und stattdessen seiner Seele zu folgen. In diesem
undefinierten Schwebezustand zwischen Traum und Realitdt wendet sich das
lyrische Subjekt an Gott. Die Bedeutung dieser Anrede an das Transzendente
wird durch die Unterbrechung des Metrums unterstrichen, das bis jetzt streng
im Amphibrachys gehalten wurde, bei der Ansprache an Gott jedoch wird es
mit einer zusatzlichen Hebung versehen und dadurch betont. Das lyrische
Subjekt verlasst diese Welt und wird gleichzeitig innerlich ein Teil von ihr
(,vyjdu i budu vnutri“), wahrend seine Leiblichkeit sich auflost: Es ist Regen
und Hoffnung zugleich (,i budu, kak dozd’, i ostanus’ nadezdoj*).

Mit dem letzten Satz der fiinften Strophe setzt sich die Suche nach dem
wundersamen Stein fort, indem das lyrische Subjekt seiner Korperlichkeit
entsagt und Tatigkeiten ausfiihrt, die kurz zuvor nur seiner Seele eigen wa-
ren (Herausgehen, im Regen stehen).

Der Schlaf bzw. Traum gewinnt durch die Wiederholung des Verbs
»spat™ [schlafen] den Charakter einer Beschwoérung, einer magisch-mysti-
schen Handlung, die der Suchende von nun an ohne Unterbrechung durch-
fithrt. Die letzte und siebte Strophe kniipft direkt an die fiinfte an, die mit
Auslassungspunkten endet. Die Wiederholung in der ersten Verszeile der
siebten Strophe nimmt den Prozess des endlosen Schlafes wieder auf und
setzt sich durch das verwendete Verb von der fiinften Strophe ab. Das lyri-
sche Subjekt sagt, dass der Stein nur durch den Schlaf erreicht werden kann,
genau wie er dieses vorher im Traum gesehen hat. Die Entschlossenheit zu
schlafen bedeutet in diesem Kontext Entschlossenheit, durch den Traum ei-
ne fiir die irdischen Sinne unerreichbare Welt zu betreten.

Die religios-mystischen Traume im Werk Sedakovas bedienen sich o6f-
ter®> auch biblischer Figuren, die mit dem Traummotiv in Verbindung ste-
hen und deren biblische Geschichten traditionell in traumaffinen Kontexten
rezipiert werden. Dennoch folgt die kiinstlerische Aufarbeitung dieser Figu-
ren keinen konventionellen Deutungs- und Darstellungsmustern, sondern
Sedakova unternimmt den Versuch, durch die Einarbeitung biblischer Inhal-
te und Figuren einen individualisierten Zugang zur Mystik zu erdffnen. Das

235 Z. B. in den Gedichten ,Judif* und ,Skazo¢ka“ (aus ,Iz rannich stichov*); ,Vozvras¢e-
nie bludnogo syna*, ,Putesestvie volchvov* (aus ,Dikij $ipovnik“); ,Detstvo” und ,Son*
(aus ,Starye pesni“) oder ,Bludnyj syn“ (aus , Vorota. Okna. Arki").
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Gedicht ,Legenda desjataja. lakov* [,Die zehnte Legende. Jakob“] bezieht
sich beispielsweise genau auf einen solchen biblischen Kontext, in dem eine
Theophanie im Traum stattfindet, und zwar auf den Traum Jakobs:

Legenda desjataja. Iakov
1 On bystro spal, kak tot, kto vzjal
chorosij posoch - i idet
skazat’ o tom, kak on iskal,
ine nasel, i snova zdet;
5 ¢to on sledit, kak pyl’ stoit,
ne okruzaja nikogo,
¢to nebo, krugloe na vid,
ne svod, a kub - i on gremit,
i serdce est’ vnutri nego.

10 On spal i spal, zazav v ruke
edva nadkusennyj kusok
prostranstv, gremjascich vdaleke,
i t'my, beguscej na vostok.
Drugie Zili, kak potok.

15 A on ne mog sglotnut’ glotok
ot novostej - i spal, kak mog,
spal is¢ezaja, spal v peske,
spal, rassypajas’, kak pesok, -
i Bog,

20 kotoroj zdat’ ne mog,
iznemogaja padal v nem,
ochvadennyj vnezapnym snom.¢

Die zehnte Legende. Jakob
1 Er schlief schnell, wie der, der
einen guten Stab genommen hat - und er geht,
um zu erzdhlen, wie er gesucht
und nichts gefunden hat und jetzt aufs Neue wartet;
5 dass er verfolgt, wie der Staub steht,
niemanden umgebend,
dass der Himmel, der rund aussieht,
kein Gewolbe, sondern ein Wiirfel ist — und er donnert
Und ein Herz ist in ihm.

10 Er schlief und schlief und hielt in der Hand
das kaum angebissene Stiick
der Raume, die in der Ferne donnerten,
und der Finsternis, die nach Osten flieht.
Die anderen lebten, wie ein Fluss.

15 Aber er konnte den Schluck

236 Sedakova (2010Db, S. 130).
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von Neuigkeiten nicht herunterschlucken - und schlief, wie er konnte
schlief, verschwindend, schlief im Sand,
schlief, sich zerstreuend, wie Sand, -
und Gott,
20 der nicht warten konnte,
fiel entkraftet in ihm,
vom plétzlichen Schlaf ergriffen.

Auch wenn das Gedicht durch den schlafenden Jakob direkte Assoziationen
mit der biblischen Erzdhlung weckt, fehlen wichtige Schliisselelemente der
traditionellen Darstellung dieser Szene wie die Leiter und die Engel.?3” Das
namenlose lyrische ,Er“ kann aufgrund der biblischen Anspielung im Titel als
Jakob identifiziert werden. Er wird allein dargestellt, und sein Traum bleibt
verborgen. Die erzdhlende Subjektinstanz stellt fest, dass er schlift, wobei
der Vergleich, wie er das tut, ohne Verweise auf Trauminhalte auskommt.
Der andere Teil des Vergleichs zeichnet eine Person, die sich erfolglos auf
dem Weg zur mystischen Erkenntnis befindet (,kak on iskal,/ i ne nasel, i
snova zdet“). Neben der Predigt besitzt diese Person auch andere propheti-
sche bzw. missionarische Attribute wie den Stab, die Suche nach Offenba-
rung und das reine Herz (V. 2, 9).

Die zweite Strophe setzt erneut den Akzent auf Jakob, wobei eine hohere
Schlafintensitat dargestellt wird: durch die Wiederholung des Verbs ,spal®
[schlief], die suggeriert, dass dieser Zustand permanent wird, durch die Asso-
ziation mit dem Einschlafen wahrend des Essens und durch die laute Umge-
bung, die Jakob trotz allem nicht aus dem Schlaf reiffen kann. Die Ver-
gleichsperson aus der ersten Strophe wie Jakob aus der zweiten werden von
dem Rest der Welt getrennt: Wahrend die anderen wie ein Fluss leben (V.
14), wird der Schlafende mit entgegengesetzten Begriffen, die Verganglichkeit
symbolisieren, beschrieben: Staub und Sand.

Der Schlafzustand Jakobs wird durch die vierfache Wiederholung des
Verbs ,spal“ hervorgehoben (V. 16-18), wobei zum ersten Mal im Gedicht das
Rhythmusschema, bisher durchgehend im Jambus, durchbrochen wird, um
den Wortakzent auf das Verb ,spal“ zu setzen. Der Schlaf fithrt zur Vernich-
tung der korperlichen Hiille Jakobs, er verschwindet und wird zu Sand.

Die zweite Abweichung vom Rhythmusschema (V. 19) mit der Reduzie-
rung des vierhebigen Jambus auf einen einzelnen Versfuf} fallt mit der Stelle
zusammen, wo auch Gott in die Schlaferfahrung hineinkommt. Das verfehlte
mystische Erlebnis aus der ersten Strophe, wo Gott absichtlich und bewusst
gesucht, aber nicht gefunden wird, findet jetzt im Rahmen des Schlafs statt,
indem Transzendenz und Immanenz sich im Schlaf vereinen. Die Begegnung

237 Gen. 28,12-17.
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mit Gott ereignet sich also jenseits von Raum und Zeit, und der Schlaf'ist hier
der Weg zu dieser mystischen Erfahrung.?38

Der Schlaf als Mittel der Einung zwischen Gott und Mensch zeichnet
sich vor allem durch die fehlende Intersubjektivitit dieses Erlebnisses aus.
Wiadhrend der mystische Traum im Gedicht ,Detstvo“ (s. Kapitel 3.7.2.)
durch Wiedererzdhlung und Visualisierung vermittelbar ist, bleiben die
mystischen Erfahrungen im Schlaf unbewusst und sind sogar fiir das Sub-
jekt selbst nicht erreichbar.

3.9. Traum und Tod

Ganz im Sinne des Transitionscharakters des Traums als Schwebezustand zwi-
schen zwei Welten oder als Methode zum Erreichen anderer Bewusstseinszu-
stande ist die Traumerfahrung eine Moglichkeit, sich mit dem Phidnomen des
Todes auseinanderzusetzen. Der Tod ist bei Sedakova der Zugang in eine an-
dere Welt, die sich als geistige Welt fiir den Menschen im normalen Alltagsle-
ben verschlossen zeigt. Erneut wird der Traum in der Funktion einer Briicke
zu diesem anderen Seinszustand verwendet. Eine der Erscheinungsformen der
Traumgedichte, in denen der Tod thematisiert wird,*? verwendet, wie schon
die mystischen Kindheitstraume, die Erinnerung. Das Gedicht ,Mne casto
snitsja smert’ i predlagaet” [,,Mir traumt oft der Tod und bietet”] erinnert ein
solches Erlebnis, bei dem das lyrische Ich auf den Tod trifft:

1 Mne dasto snitsja smert’ i predlagaet
kakuju-to uslugu. I kogda,
ne razobravsis’, govorju ja: net! -
ona kivaet.
5 Lestnica dvojnaja
vedet ee tuda, otkuda svet. -
I stranno mne i pusto...
Ja dumaju, ¢to okolo nee
ne prokljatoe mesto, gde zavodit
10 rebenka, i staruchu, i vdovca,
a pamjat’, pamjat’.
Vozduch iz putej kratcajsich,
padajuscich, kak voda, -
no vverch.
15 1 vot, ne obrascajas’ k nej,

238 Ein weiteres Gedicht zum Tiefschlaf als Form goéttlicher Einung ist ,Skazka“. S. Stal’
(2017¢).

239 Der Tod hat in Sedakovas Werk eher eine Randfunktion und wird nicht ausschlieRlich
negativ, sondern als ein anderer, dem Schlaf dhnlicher Zustand dargestellt. Unter den
Traum- und Schlafgedichten zeichnen sich einige Widmungsgedichte aus, die be-
stimmten verstorbenen Personen gewidmet sind: ,Na smert’ Vladimira Ivanovic¢a
Chvostina“ und ,Na smert’ Leonida Gubanova“ (aus ,,Vorota. Okna. Arki“).
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ja ulybajus’,
i ruka uchodit
v prostuju vodu legkogo lica.>4°

1 Mir traumt oft der Tod und bietet
irgendeinen Gefallen an. Und wenn ich,
nicht verstehend, Nein! - sage,
nickt er.
5 Eine Doppelleiter
fithrt ihn dorthin, woher das Licht herkommt. -
Und mir ist sonderbar und 6de...
Ich denke, dass seine Ndhe
kein verwiinschter Ort ist, wo er
10 das Kind und die Greisin und den Witwer hinbringt,
sondern Gedachtnis, Gedachtnis.
Luft aus den kiirzesten Wegen,
die wie Wasser fallen, -
nur nach oben.
15 Und so, ohne mich an ihn zu wenden,
lachele ich,
und die Hand vergeht
ins einfache Wasser des leichten Gesichts.

Das Gedicht kiindigt in der ersten Verszeile die Wiedergabe einer Traumer-
fahrung an. Der direkte Einstieg in die Traumerzdhlung fithrt dazu, dass
Wach- und Traumzustand des erzihlenden Subjekts nicht klar zu differen-
zieren sind. Der Hinweis auf die Wiederholung dieses Traums (,¢asto snit-
sja“) suggeriert, dass nicht nur ein aktueller Traum erinnert wird, sondern es
auch um Erlebnisse geht, die das lyrische Subjekt immer wieder heimsuchen.
Das Konstrukt ,mne snitsja“ [es trdumt mir] unterstreicht jedoch die Vor-
macht des Traums und die Position des lyrischen Ich als passiven Rezipien-
ten des Trauminhalts.

Der direkte Einstieg in das Traumgeschehen bringt auch einige traumty-
pische Merkmale zum Vorschein. So ist erstens die Rede des Todes fiir das
Subjekt (und den Leser) nicht verstandlich, denn er (im Russischen: ,sie®, das
russische Wort fiir Tod ist ein Femininum) bietet ,irgendeinen“ Dienst an
(d. h. es wird ein Indefinitpronomen ,kakuju-to“ (uslugu) verwendet).

Die Verstandigung des Subjekts mit dem Tod findet zweitens auf einer in-
tuitiven Ebene statt, die die Sprache in gewisser Weise ersetzt. Auch wenn das
lyrische Ich nicht in der Lage ist, die Aussage des Todes ganz zu verstehen,
antwortet es dennoch, und das Gesagte scheint auch das Richtige zu sein, was
an der Reaktion des Todes mit Nicken festzumachen ist — zumindest akzep-
tiert der Tod die Entscheidung des Ich. Ganz wie in einem realen Traum kon-

240 Sedakova (2010Db, S. 99).
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zentriert sich das Traumgeschehen auf das lyrische Subjekt, das alle Handlun-
gen austibt: Es spricht, es denkt, es lachelt und ignoriert sogar den Tod.

Die subjektiv ausgerichtete Traumschilderung hebt drittens Eindriicke
hervor, graphisch durch die kurzen Verszeilen markiert, welche die individu-
elle und fiir den Traum typische partielle Wahrnehmung des Traumgesche-
hens unterstreichen (V. 14, 16, 17).

Der Traum vom Tod und die intuitive Kommunikation mit ihm ist der
Anlass fiir das lyrische Ich, diese Begegnung im Traum selbst auch zu reflek-
tieren. Anders als im Gedicht ,Detstvo“, wo eine solche Reflexion des Traums
nach einem grofen Zeitabstand und im Wachzustand stattfindet, ist die
Auswertung des Traumgeschehens in diesem Fall sogar dessen Bestandteil.
Die Begegnung zwischen dem lyrischen Ich und dem Tod wird sehr schnell
durch die Ablehnung des Subjekts beendet, denn daraufthin setzt der Tod
seinen Weg ins Jenseits (charakterisiert durch fiir Todeserfahrungen typische
Symbole wie Treppen und Licht) fort. Die Inszenierung der Trennung der
beiden Figuren und insbesondere der Fortgang des Todes lassen vermuten,
dass das Angebot, welches das lyrische Ich abgelehnt hat, eigentlich der eigene
Tod war. Auch durch den Reim (,predlagaet - net! - kivaet“) werden Angebot,
Ablehnung und Akzeptanz der Ablehnung eng aufeinander bezogen.

Erst nachdem der Tod gegangen ist, beginnt das lyrische Ich, von seinen
zundchst unerklarlichen Gefiihlen (,i stranno mne i pusto“) angeregt, im
Traum tber diese Begegnung nachzudenken. Es stellt fest, dass Sterben nicht
sein Verderben bedeutet, wie dieses zundchst die gewdhnliche Auffassung ist
und weswegen es auch das Angebot des Todes abgelehnt hatte, sondern dass
der Tod vielmehr das Gedachtnis (,pamjat™) darstellt. Wie im Gedicht ,Tri
bogini“ steht das Gedachtnis (,pamjat™) fiir die gottliche Seinssphdre, in der
alles jenseits von Zeit und Raum enthalten ist. Der Tod ist dadurch der Uber-
gang in eine andere, immaterielle Seinsform, in die das lyrische Ich durch
den Traum Einsicht bekommen kann. Mit dieser Erkenntnis gewinnt das ly-
rische Ich seine innere Ruhe gegeniiber dem Tod wieder, und es wird ein
neuer, aber indirekter Kontakt hergestellt - die Hand wird in ein im Traum
dem Subjekt erscheinendes Bild hineingestreckt, aber dabei wendet sich das
Subjekt nicht dorthin: ,ne obrascajas’ k nej“. Syntaktisch bleibt dabei undeut-
lich, zu wem es sich dabei nicht wendet bzw. um wessen Bild es sich handelt:
Das Personalpronomen kann im Russischen sowohl auf Gedachtnis als auch
auf den Tod bezogen werden, sodass beide hier im Traumbild miteinander
verschmelzen. Das Gedachtnis wird inhaltlich mit dem Ort neben dem Tod
identifiziert; es ist das ,nach oben fallende Wasser (V. 13), das zugleich das
Gesicht bildet, in welches das Subjekt seine Hand streckt. Hinter der Identi-
fikation von Wasser und Gedachtnis als Nahe zum Tod steht eine mythologi-
sche Anspielung auf die Fliisse an der Grenze zum Reich der Toten: Wahrend
der Fluss Lethe fiir das Vergessen steht, das vor dem Eintritt in das Totenreich
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durch den Trunk aus dem Fluss ausgelost wird, zeigt der Fluss Mnemosyne
die entgegengesetzte Wirkung: Er verleiht die volle Erinnerung und All-
wissenheit. Mnemosyne, die Gottin der Erinnerung, ist dartiber hinaus die
Mutter der neun Musen (so nach Hesiod), der Kiinste. Das Subjekt erlangt
durch seine Form der Verbindung mit dem Wasser der Erinnerung im
Traum den Kontakt mit dem Jenseits als Sphare, die auf den Tod folgt, be-
reits im Leben; und diese Verbindung ist fiir das Subjekt Quelle der Dicht-
kunst - das Gedicht selbst ist Frucht der Verbindung mit Mnemosyne an
der Schwelle des Todes im Traum.

Die Darstellung des Traums als ein Mittel, iber die Sterblichkeit hinaus
zu blicken, findet sich bei Sedakova nicht nur auf die Erweiterung der Fahig-
keiten des lyrischen Subjekts bezogen, sondern auch auf die Moglichkeit,
Verstorbener zu gedenken und die Verbindung mit ihnen zu pflegen. Der
Gedichtband ,Vorota. Okna. Arki“ beinhaltet zwei Gedichte (,Na smert’ Vla-
dimira Ivanovi¢a Chvostina“ und ,Na smert’ Leonida Gubanova“), die als
Nachruf konzipiert sind. Auch wenn das Traum- bzw. Schlafmotiv in diesen
Texten marginal prasent ist, erdffnet das Traumen hier den Weg zu Wesens-
tiefen, in welchen der Kontakt in die Sphére, die auf den Tod folgt, gefunden
werden kann, in welcher die Verstorbenen prasent sind. Das Ableben wird
mit einer Neugeburt gleichgesetzt, sodass ein Kreislauf von Leben und Tod
entsteht (,Kak rebenka na rukach, / vyneset ¢erez gorjascij prach / iscelenie i
pen’e, / Zizn’, ukorenennuju v vekach. / Spit, kak budto rad, ¢to v étich snach
- | okoncatel'noe podtverzden’e.“ [Wie ein Kind auf den Armen / bringt er
durch den heifden Staub / die Heilung und den Gesang, / das Leben, das in
den Jahrhunderten wurzelt. / Er schlift, als ware es froh, dass in diesen
Traumen - / die endgiiltige Bestatigung ist.])>+.

»Vorota. Okna. Arki“ markiert einen Umbruch in Sedakovas Umgang mit
der Traummotivik: Auch wenn dieser Topos weiter eingesetzt wird, ist er
nicht mehr von der fundamentalen Bedeutung, die ihm in den fritheren Ge-
dichtsammlungen zugeteilt wurde. Neben dem Tod oder dem Gedenken der
Toten, in deren Kontext der Traum als Kontaktform zum Jenseits positiv be-
setzt ist, wird der Traum auch als Medium zur Darstellung von unangeneh-
men Grenzerfahrungen eingesetzt, wie z. B. des Krankseins. Hier erhdlt er
eine negative Bewertung.

3.10. Traum und Krankheit

Traumdarstellungen, in denen eine Krankheit vorkommt, sind bei Sedakova
relativ selten®* und lassen sich daher nur bedingt als eine eigenstiandige

241 ,Na smert’ Vladimira Ivanovi¢a Chvostina“. In: Sedakova (2010b, S. 257).
242 Z. B. ,Bolezn™ [,Krankheit“] aus ,Dikij $ipovnik®; ,Selskoe kladbis¢e“ [, Der Dorffried-
hof*], ,V psichbol'nice” [,In der Psychiatrie“] aus ,Vorota. Okna. Arki“ und ,NeuZeli,
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Traumkategorie bezeichnen. Das wichtigste Beispiel stammt aus dem Zyklus
»Vorota. Okna. Arki“, der in der Behandlung des Traums in der poetischen
Konzeption von den bisher untersuchten Biichern bzw. Zyklen abweicht. Das
Gedicht ,,V psichbol'nice“ [,In der Psychiatrie“] bildet einen Kontrast zu den
Wiegenliedern, die in fritherer Zeit geschrieben wurden, indem hier eine ge-
storte Mutter-Kind-Beziehung gezeigt wird. Die gestorte Beziehung hat, wie
der Titel andeutet, seinen Grund in einer anzunehmenden psychischen Er-
krankung (wobei unklar bleibt, ob die Handlung sich in einer Psychiatrie ab-
spielt, was unwahrscheinlich ist, oder der Titel vielmehr metaphorisch in Be-
zug auf den Zustand der Mutter zu verstehen ist):

V psichbol’nice

1 Idet, idet, i dumaet: kuda,
konecno, esli tak, no u kogo.
A ni¢ego, uvidim.

Ja tebe!

5 - Oj, mamocka, ne bej menja, ne bej,

ja ne naroc¢no! -
i davaj podol

lovit’, a pozdno:
mat’ usla,

10 sidit v uglu, kacaet mladsuju,
a rjadom kotik nebol’$0j.
Chorosij kotik, zaberi-ka detok.
Ty pokacae$’, ljudi otdochnut...
Vot ja tebe!

15 Usni, moj angelok... -
No glubina ee uZasnoj zizni
ne zasypala na rukach.
Ona podumala- i vstala -
razzala ruki

201 posla.
I kak zemlja, v zemle lezala.>#

In der Psychiatrie
1 Sie geht und geht und denkt: Wohin,
natiirlich, wenn es so ist, aber zu wem.
Macht nichts, mal sehen.
Nimm das!
5 - Ach, Miitterchen, schlag mich nicht, schlag nicht,
das war nicht meine Absicht! -
und lass mich Deinen Rock
greifen, aber es ist zu spat:
die Mutter ist weg,

Marija, tol'’ko ramy skripjat“ [, Wirklich, Maria, nur die Rahmen &chzen] aus ,Iz ran-
nich stichov*. Vgl. zum letzten Gedicht Stal’ (2017c).
243 Sedakova (2010Db, S. 252).
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10 sie sitzt in der Ecke, wiegt die Kleine

und daneben ist ein kleiner Kater.

Guter Kater, nimm doch die Kinder mit.

Du wirst sie wiegen und die Menschen ruhen sich aus.
Und nimm das!

15 Schlaf ein, mein Engelchen... -
Doch die Tiefe ihres schrecklichen Lebens
schlief ihr nicht in ihren Armen.

Sie dachte nach - und stand auf -
offnete die Arme

20 Und ging los.

Und wie die Erde lag sie in der Erde.

Dieser Text ist das einzige Gedicht des Zyklus, welches an die Gattung der
Wiegenlieder erinnert, die vorher bei Sedakova mehrfach anzutreffen wa-
ren.?# Das Gedicht wiederholt zunachst die aus Sedakovas Wiegenliedern be-
kannte Form der Kommunikation zwischen Mutter (frither Elternteil) und
Kind, setzt sich jedoch sowohl von der intimen Atmosphdre als auch von den
phantastischen Inszenierungen ab, wie sie in den fritheren Wiegenliedern be-
obachtet werden konnten.

Die Mutter und ihre zwei Kinder teilen hier keinen Traum, sondern eine
gemeinsame Realitdt. Der Traum in seiner Funktion als Mediator zwischen
zwei Welten ist nicht vorhanden. Das Baby soll einschlafen, damit das Leid
der Mutter (angedeutet werden das Problem eines unehelichen Kindes und
eine Schizophrenieerkrankung, auf welche die Spaltung ihrer Haltung zwi-
schen Abwehr des dlteren Kindes, dem mit Schldgen gedroht wird, und der
zdrtlichen, aber auch drohenden Hinwendung zum Baby hinweist) gelindert
werden kann. Die Mutter konzentriert sich auf ihr eigenes Leid; das Gedicht
deutet an, dass sie von Anfang an tiber ihren Selbstmord nachdenkt (in V. 2
fragt sie, was aus den Kindern werden soll). Das Leid der Kinder blendet sie
aus; angedeutet wird deren Leid durch die Stimme des gréf3eren Kindes und
die Unruhe des nicht einschlafen wollenden Sauglings. Das Gedicht lasst —
ohne Markierung durch Inquit-Formel oder Anfiihrungszeichen - auch die
Gedanken und Worte des dlteren Kindes neben denen der Mutter zum
Ausdruck kommen, sodass neben dem in der dritten Person erzdhlenden
Subjekt zwei weitere Sprecher bzw. Reflektorfiguren anzutreffen sind. Am
Ende hat die Mutter, wie die Erzdhlerstimme andeutet, Selbstmord began-
gen, um auszuruhen (V. 13). Eine Moglichkeit, das Leid in der Welt zu
tiberwinden, bleibt den Figuren verwehrt. Schlaf und Tod dienen als Aus-
weg aus dem Leid, wobei die Rolle der leidenden Kinder diesen Ausweg der
Mutter jedoch als egoistisch markiert.

244 S. Kapitel 3.7.1.



148

3.1

Neben den zukunftsvoraussagenden Traumen, die als Wiegenlieder gestaltet
werden, kann eine Sonderform der prophetischen Traumdichtung Sedakovas
ausgemacht werden, die ein Teilbewusstsein tiber das eigene Selbst im
Traum enthélt und somit als teils luzid bezeichnet werden kann. Einen sol-
chen Fall stellt das Gedicht ,Snovidec“ [,Traumer“] dar, das, auch wenn es
mit den luziden Traumdarstellungen eine Ausnahme in Sedakovas Werk bil-
det, das luzide Trdumen in einer ganz anderen Art und Weise realisiert als
dieses z. B. in den Gedichten von Elena Svarc der Fall ist (siehe Kapitel 2.10.

,Zivoe %ivo v glubocajsem sne...“

Luzides Trdumen

Das lyrische Subjekt als luzides Traum-Ich).

Snovidec

1

10

15

V toj temnote, gde inace kak ¢udom

ne probere§’sja v krutjaéichsja stenach,
tam, gde sveca, zagorajas’ pod spudom,
iznemogaet v kamnjach dragocennych, -

mnogie vstanut, i mnogie lica
preobrazjatsja s¢astlivoj trevogoj:

ne obo mne li? - no, vybrav snovidca,
duch vozvraséaetsja preznej dorogoj.

I nacdinajutsja dlinnye chody,
svody, i lestnicy, i galerei,
medlennyj $ag iz glubokoj porody,
gde samorodki i sveci goreli.

1li, kak veter plodovogo sada
jablokom pachnet, uze pogruzajas’
v dikie stepi, - tak pervogo vzgljada
ja ispolnaju vessmertnuju Zalost’?
Tajnyj magnit, serdcevina predan’ja,
volny vlecen’ja, gorjascie v mire,
kamni, i stranstvija, i predskazan’ja,

20 podnjaty do neba v temnom potire!

Padaet volja, i telo ne chocet,

i ne uvidit. No skazet, kondaja:
net ni¢ego, ¢ego Zizn’ ne prorodit,
tol'’ko tebja v glubine oznacaja!*4

Trdumer

1

In jener Dunkelheit, wo Du Dich nicht anders als wie durch ein Wunder
nicht durch die sich drehenden Wande schldngeln kannst,

dort, wo die Kerze, die unter dem Schirm aufflammt,

verschmachtet in den Edelsteinen, -

245 Sedakova (2010Db, S. 138-139).
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5 werden viele aufstehen, und viele Gesichter
werden sich verdndern durch gliickliche Aufregung:
geht es nicht um mich? - aber, nachdem er den Traumer gewdhlt hat
Kehrt der Geist auf dem vorherigen Weg zurtick.

Und es beginnen lange Génge,
10 Gewodlbe, und Treppen, und Galerien,
der langsame Schritt aus dem tiefen Gestein,
Wo die Edelsteinklumpen und die Kerzen brannten.

Oder wie der Wind im Obstgarten
nach Apfel duftet, bereits einsinkend

15 in die wilden Steppen, - so beim ersten Blick
fithre ich unsterbliches Mitgefiihl aus?

Geheimer Magnet, Herzstiick der Uberlieferung,
Wellen der Zuneigung, die in der Welt brennen,
Steine und Wanderungen, und Vorhersagen
20 sind bis zum Himmel im dunklen Liturgiekelch gehoben!

Der Wille versagt und der Korper will nicht,

und er wird nicht sehen. Aber er wird sagen, zum Schluss kommend:
Es gibt nichts, was das Leben nicht prophezeit,

was in der Tiefe nur Dich bezeichnet!

Das Gedicht ,Snovidec” ist das vorletzte aus der Gedichtsammlung ,Dikij $i-
povnik® [,Wildrose“] und beinhaltet sechs in vierhebigen Daktylen verfasste
Strophen. Bereits der Titel fiihrt mit dem Nomen Agentis eine Doppeldeutig-
keit ein, die in sich den Traum mit Prophezeiung verbindet. Der Archaismus
ysnovidec“ [Traumer oder wortlich Traumseher) ist von dem Wort ,snovide-
nie“ [Traum] abgeleitet und bedeutet ,jemand, der prophetische Traume
sieht.“46 Das Wort ,snovidec“ erinnert an ein anderes, analog gebautes
Kompositum, das ebenfalls die Bedeutung der Zukunftsvision in sich tragt:
yjasnovidec” [Hellseher].

Der Titel des Gedichts thematisiert also von vornherein eine andere, rati-
onal unerkldrbare Dimension, die einerseits die Fahigkeit in die Zukunft zu
blicken impliziert, anderseits aber den deutlichen Hinweis darauf enthadlt,
dass diese prophetische Begabung nur im Traum realisierbar ist. Gleichzeitig
wird auch der Traumer als Hauptfigur in dem Gedicht in den Mittelpunkt
des Traumgeschehens geriickt, sodass zu vermuten ist, dass die weiteren Er-
eignisse auf ihn bezogen sind.

Die Bezeichnung ,snovidec“ unterscheidet sich vom lyrischen Ich, denn
das lyrische Ich ist anfangs blofier Beobachter der Traumentstehung, iiber
die es, ohne seine eigene Person einzubeziehen, berichtet. Die ersten zwei
Strophen des Gedichts zeigen ein lyrisches Ich, das in eine Traumszenerie in-

246 Usakov (1935-1940).
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volviert ist, aber dennoch keinen Einfluss auf die Ereignisse hat. Die erste
Strophe bezieht sich ausschlieRlich auf die Ortlichkeiten, wo die Triume ent-
stehen (,,v toj temnote®, ,tam“), wobei diese als sehr versteckt, verwirrend und
voneinander abgeschlossen beschrieben werden. Der Dunkelheit, die mit der
Nacht, der Zeit von Schlaf und Traum, assoziiert wird, wird ein zunichst sehr
schwaches Licht entgegengesetzt (V. 3), das aber als sehr verborgen und
schwach dargestellt wird: Die Kerze wird unter dem Schirm angeziindet, und
ihr Licht wird in den Edelsteinen (gewohnlich sehr klein) gesammelt und ge-
brochen.?#7 Die Geschlossenheit des Raumes wird auflerdem durch die drei
Reflexivverben bzw. durch die auf Reflexivverben basierenden Partizipien un-
terstrichen (,probere§’sja“, ,krutjas¢ichsja“, ,zagorajas™), sodass fast alle Ob-
jekte (Kerze, Wénde, das eigene Selbst) auf sich bezogen erscheinen.

Das lyrische Ich als konkrete, greifbare Instanz ldsst sich erst in der zwei-
ten Strophe beobachten, wo es sich selbst im Rahmen einer Frage benennt
(,obo mne 1i?“) und sich als eins von vielen Individuen bezeichnet, die unge-
duldig darauf warten, als Trager des Traums ausgewahlt zu werden.>#® Das
lyrische Ich ist auch in dieser Situation ein Objekt des Geistes, der den
Traumer aus vielen anderen Gesichtern aussucht, sodass die Person, die
trdumt, als eine Manifestation des Geistes agiert, und der Traumer ist damit,
von ihm erfiillt, passiv. Das lyrische Ich ist aber zunichst Teil einer Masse,
die sich an demselben Ort befindet und als eine Einheit betrachtet werden
kann, was aus der Fassung der ersten zwei Strophen in nur einem Satz zu
entnehmen ist. Erst ab Vers 7 beginnt eine Selbstrezeption des Ich als Indivi-
duum, das nun bereit ist, den Traum zu empfangen.

Dass das lyrische Ich vom Geist als Trager des Traums ausgewdhlt wor-
den ist, wird erst aus den darauffolgenden Strophen sichtbar, in denen sich
verschiedene Traumbilder abwechseln, die als statische, aber dennoch wun-
derbare Landschaften wiedergegeben werden.

247 Das Gedicht wird ansatzweise von Stephanie Sandler in ihren Aufsatz ,Stesnennaja
svoboda: o snach i ritmach v poézii Ol'gi Sedakovoj“ behandelt. Das Kerzenlicht ist
von ihr als Aufflammen beschrieben, was dennoch mit dem Versteck und den Edel-
steinen, in denen die Kerze scheint, in Verbindung mit dem Verb ,iznemogaet*
kaum vertretbar ist: ,Samoe dlinnoe i sloZnoe [stichotvorenie, kb.] - ,Snovidec* —
nacdinaetsja s temnoty, v kotoroj pojavljajutsja sny, slovno vspychivaet sveca, ozarjaja
sumrak [Das ldngste und komplizierteste Gedicht - ,Snovidec* - beginnt mit der
Dunkelheit, in der die Traume entstehen, eine Kerze flammt wortlich auf, indem sie
die Halbdunkelheit erleuchtet]“. Sandler (2017, S. 31).

248 Vgl. dazu Stephanie Sandler: ,temnoty, v kotoroj mnogie nadejutsja byt’ vybrannymi na
rol’ snovidca [...]. No po mere togo kak stichotvorenie nabiraet skorost’, na étot vopros
daetsja otvet - slovno by neuverennyj - ot pervogo lica. [die Dunkelheit, in der viele da-
rauf hoffen, fiir die Rolle des Traumers gewdhlt zu werden [...]. Aber in dem Maf, in
dem das Gedicht an Geschwindigkeit zunimmt, wird diese Frage - als ware diese Ant-
wort unsicher - von der ersten Person beantwortet.] Sandler (2017, S. 31-32).
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In Strophe 3 ist das lyrische Ich vollkommen passiv und beschrankt seine
Existenz nur auf die Wiedergabe des von ihm gesehenen Traums. Das erste
Bild gibt eine unterirdische Landschaft wieder, die aus Gangen, Gewdlben
und Galerien besteht. Einzelne Elemente, die in der ersten Strophe eingesetzt
wurden, werden wiederverwendet, wobei ihre geringe Transformation fest-
zustellen ist: Die Edelsteine erscheinen in ihrer Ursprungsform als Klumpen
und die Kerzen haben bereits ihre Fahigkeit verloren, Licht auszustrahlen,
sodass eine in volle Dunkelheit versunkene Traumszenerie suggeriert wird.

Das nachste Traumbild, das das trdumende lyrische Ich sieht, bildet ei-
nen mehrdimensionalen Kontrast zu dem ersten. Die unterirdische Bergbau-
landschaft besteht aus gerade verlaufenden, kiinstlich erschaffenen Gangen,
Treppen und Galerien, die allesamt einen geschlossenen, dunklen und sticki-
gen Raum bilden, wahrend nun in der vierten Strophe die raumlichen Ein-
schrankungen vollig aufgehoben werden. Der nach Apfel duftende Wind
breitet sich frei aus, die Weite der unendlichen Steppen wird den unterirdi-
schen Wegen entgegengesetzt, sodass unter der Erdoberflache statische, mi-
neralische Natur zu finden ist im Gegenzug zu der dynamischen und leben-
digen Landschaft im Freien.

In dieser dritten Strophe zeigt sich zum zweiten Mal im Gedicht neben
der passiven Beobachtung und Wiedergabe der Traumbilder, die auf ein im-
plizites, wahrnehmendes Subjekt hinweisen, auch ein konkret greifbares lyri-
sches Ich (V. 16). Genau wie bei der ersten Selbsterwahnung des Ich, wird
auch hier seine Position als subjektstiftende Instanz im wahrsten Sinne des
Wortes in Frage gestellt, indem die einzigen Fragesdtze im Gedicht auf das
Ich bezogen werden. Sowohl bei dem ersten Auftritt des lyrischen Ich als
sprachliche Manifestation der Subjektivitat (V. 7: ,ne obo mne li“ [geht es
nicht um mich] als auch in V. 16 wird das Ich in ein Fragesatzkonstrukt ge-
fiigt, das seine Prasenz fast paradox aussehen ldasst: Das Ich existiert, weil es
sich hinterfragt, sodass die beiden Fragen neben dem Sehen und der Wieder-
gabe der Trauminhalte voriibergehend als einzige Indizien fiir das Vorhan-
densein eines lyrischen Subjekts gewertet werden kdnnen.

Trotz dieser extremen Verunsicherung des Ich findet dennoch seine erste
und einzige Verfestigung statt, die allerdings nur im Kontext des Vergleichs
der vierten Strophe zu der zweiten sichtbar wird. Wahrend in V. 7 das lyri-
sche Ich das ist, wortliber angeblich die Aufregung der anderen entsteht, so-
dass es schliefilich als ein vermeintliches Objekt auftritt, ist seine Position in
V. 16 syntaktisch subjektiv ausgerichtet. Zum ersten und letzten Mal im Text
benennt sich das lyrische Ich als solches (,ja“ [ich]) und fiihrt abgesehen vom
angedeuteten Sehen des Traums eine Handlung aus.

Das lyrische Ich bleibt aber paradoxerweise vollig entleibt. In der vierten
Strophe vergleicht es sich mit dem Wind (,,kak veter” [wie der Wind]), der in
den Steppen verschwindet. In der dritten Strophe bewegt es sich durch un-
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terirdische Gesteinsschichten, was auf sein immaterielles Wesen hinweist. In
der fiinften Strophe steigert sich die physische Abwesenheit des lyrischen
Ich, indem auch seine vollige Passivitat suggeriert wird. Dieser Textabschnitt
zeichnet sich dadurch aus, dass in ihm keine Verben vorhanden sind, bzw. es
finden keine Handlungen statt. Das lyrische Ich ist erneut in seiner Beobach-
terrolle, wobei durch die Fassung der Strophe in einem einzigen Satz die An-
einanderreihung der Bilder (,Tajny magnit®, ,serdcevina predan’ja“ usw. [Ge-
heimer Magnet, Herzstiick der Sage]), die sich durch die Konjunktion i
[und] sogar steigert, der Eindruck erzeugt wird, dass die einzelnen Elemente
willkiirlich und auf den ersten Blick zusammenhanglos auf es eindringen,
ohne das es die Mdglichkeit hat, diese zu reflektieren. Auch wenn das lyri-
sche Ich nur als Beobachter in dieser Szene agiert, ist es nicht aus dem
Traumbild losgelost. Es reagiert auf die visuellen Reize und betrachtet das
Gesehene mit einer gewissen Emotion, die vor allem durch das Ausrufezei-
chen am Ende des Satzes sichtbar wird.

Der gesehene Traum in dieser fiinften Strophe gewinnt dadurch den Cha-
rakter einer Kulmination, die nicht nur eine hohe emotionale Aufladung in
sich tragt, sondern auch Elemente aus den vorherigen Traumbildern vereint.
Der geheimnisvolle Magnet, der aus der Erde gewonnen wird, verweist auf den
bereits erwdhnten Schirm in der ersten Strophe (,pod spudom* [unter dem
Schirm]), der mit Edelsteinen besetzt ist) und auf die mineralische Landschaft
aus der dritten Strophe. Eine weitere Verbindung zu vorhandenen Elementen
des Traums lasst sich in dem erneut verwendeten Motiv der Dunkelheit er-
kennen, das ebenfalls aus der ersten Strophe ibernommen worden ist (V. 1: ,V
toj temnote” [In jener Dunkelheit] und V. 20: ,,v temnom potire” [im dunklen
Liturgiekelch]). Auch die Edelsteine (V. 4: ,v kamnjach dragocennych” [in den
Edelsteinen]) und das Brennen (V. 3: ,zagorajas™ [die aufflammt]) finden sich
in der fiinften Strophe wieder (V. 19: ,gorjas¢ie v mire“ [die in der Welt bren-
nen] und V. 19: ,kamni“ [Steine]). Die Akkumulation der Eindriicke und der
Emotionen des Ich kann also auf bereits vorhandene Details zuriickprojiziert
werden, sodass hier eine fiir den Traum typische, auf Assoziationen basierte
Bildererschaffung und -aneinanderreihung festzustellen ist.

Auch wenn die Emotionalitdt der beschriebenen Szene und die vollige
Zuriickhaltung des lyrischen Ich suggerieren, dass das Traumbild in Strophe
5 Ergebnis willkiirlicher Assoziationen und einer Kompilation aus anderen
Traumbruchstiicken ist, zeigt die ndhere Betrachtung einzelner Elemente ein
hochkomplexes Ordnungsschema, in dem die vier Elemente prasent sind
(Erde: ,magnit“, ,kamni“ [Magnet, Stene]; Wasser: ,volny“ [Wellen]; Feuer:
»gorjastie“ [brennen] und Luft: ,nebo“ [Himmel]). Es wird aufSerdem mittels
des Reims ,predan’ja“ - ,predskazan’ja“ eine chronologische Briicke geschla-
gen, die sich von den Sagen, die iiber die Vergangenheit berichten, bis in die
Voraussagen, die in die Zukunft gerichtet sind, erstreckt. Dazu wird auch ein
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Kontrast zwischen den heidnischen Uberlieferungen (,predan’ja“, ,predska-
zan’ja“) und dem christlich-religiésen Gegenstand des Liturgiekelchs aufge-
baut. Die Opposition Heidentum-Christentum lésst sich auch in der Reihen-
folge der Traumbestandteile wiederfinden. Vom Inneren der Erde, wo der
Magnetstein herstammt, bewegt sich das Augenmerk auf das Feuer, das be-
reits auf der Erdoberfliche und in den Steinen brennt, bis hin zu dem Him-
mel, sodass eine Bewegung von den heidnischen Symbolen wie Magnetit und
den Verehrungssteinen aus in einen christlich konnotierten Himmel iiber-
geht.?4 Das lyrische Ich, das in diesem Traum zeitlich und materiell alles
vereint, transzendiert sich, indem es nicht mehr der Erde angehort.

Die letzte Strophe des Gedichts fiihrt die in dem vorherigen Textab-
schnitt angelegte Idee der Universalitat, die durch Gegensatze erzeugt wird,
weiter. Das lyrische Ich bekommt zum ersten Mal im Gedicht eine physische
Erscheinungsform, die sich im selben negativen Modus befindet, wie sein
Wille (,Padaet volja, i telo ne chocet” [Der Wille versagt, und der Kérper will
nicht mehr]). Ausgerechnet in diesem Moment, in dem das Ich seine Leib-
lichkeit zuriickgewinnt, verliert es seine Fahigkeit zu sehen, sodass der bisher
sehr bildreiche Text in der letzten und sechsten Strophe komplett auf Bild-
darstellungen und bereits verwendete Motive verzichtet. Die bisher rein vi-
suelle Wahrnehmung wird plétzlich ausgeschaltet, und stattdessen wird von
nun an eine auditiv verbreitete Botschaft in den Vordergrund gertickt.

Das zunehmend physische Gefiihl des Traums iibertragt sich also auf
den Kérper und wird in diesem Moment in seiner Bedeutung als Prophezei-
ung verstanden. Durch die doppelte Verneinung in den letzten zwei Vers-
zeilen kniipft die sechste Strophe an den Universalitdtsanspruch des vorhe-
rigen Textabschnitts an. Das lyrische Ich projiziert alle Traume auf sich und
schopft daraus seine prophetischen Krafte, sodass es die letzten Verszeilen
an sich selbst richtet (,tol’ko tebja v glubune oznacaja“ [was in der Tiefe nur
Dich bezeichnet].?° Der Traum wird dadurch als eine Methode der Zu-

249 Stephanie Sandler deutet alle Elemente dieser Strophe und insbesondere der 19. Vers-
zeile ausschliefilich in einem christlichen Kontext: ,V drugich stichach étogo sbornika
(,Dikij $ipovnik®, kb.) naprjamuju govoritsja o vozmozZnosti boZestvennogo otkrovenija,
nekotorye iz nich izloZeny v vide skazok i legend, na ¢to poét namekaet slovami ,Tajnyj
magnit, serdcevina predan’ja‘ (stroka 19).“ [In anderen Gedichten aus dieser Sammlung
(,Die wilde Heckenrose®, kb.) geht es direkt um die Moglichkeit einer géttlichen Of-
fenbarung, manche von ihnen sind als Marchen und Legenden dargestellt, worauf die
Dichterin mit den Worten ,Geheimer Magnet, Herzstiick der Sage’ (Verszeile 19) hin-
deutet]. Sandler (2017, S. 32).

250 Stephanie Sandler sieht in diesem letzten Textabschnitt die Traumtétigkeit als eine
Form der kiinstlerischen Imagination und Schopfungskraft. In Bezug auf die Verszei-
len 15 und 16 schreibt sie: ,V étot mig ,ja‘ skoree slysit obra§¢ennuju k sebe re¢’, nezeli
sam proizvodit re¢evoe dejstvie, no zato teper’ jasnee projavljaetsja fizi¢eskoe dejstvie
sna. [...] V poslednich strokach Sedakova otkrovennee, ¢em v drugich stichach, poka-
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kunftsprophezeiung dargestellt, die immer eine Mdglichkeit anbietet, eine
verborgene Welt, in diesem Fall die Zukunft, zu sehen und zu verstehen.
Die Verbindung zwischen Traum und Prophezeiung ist jedoch von dem
Traumer selbst hergestellt.

Das lyrische Ich erreicht aber den Zustand des Wachseins nicht explizit
und verfiigt entsprechend nicht tiber die Fahigkeit, die Trdume aus der Per-
spektive der Erinnerung zu reflektieren. Die Reflexion ist der erste Anhalts-
punkt fiir eine Eigenschaft des lyrischen Ich, die an sich eine einzigartige
Traumdarstellung im Werk Sedakovas darstellt: Das Ich traumt hier luzid.

Auch die Abfolge von Traumbildern, die das Ich traumt, erscheint zu-
ndchst vollig willkiirlich, ohne dass es tiber die Moglichkeit verfiigt, diese zu
evozieren oder zu steuern. Wie aber aus der letzten Strophe des Gedichts
sichtbar wird, ist der Prozess der Bildererschaffung irrelevant, da das lyrische
Ich aus jedem Traumbild eine Bedeutung gewinnen kann, die sogar in den
Status einer Prophezeiung gehoben wird. Das lyrische Ich wertet damit den
Traum durch sein reflektierendes Bewusstsein auf.

Die Schau der Traumbilder ist im ganzen Text der einzige Hinweis da-
rauf, dass ein traumendes Ich existiert. Seine korperlichen und visuellen Ein-
driicke und die Art und Weise, wie es diese reflektiert, bleiben die einzigen
Angaben zu seiner Gefiihlslage. Ansonsten ist das lyrische Ich vollkommen
depersonalisiert. Es fehlen Hinweise tiber sein Geschlecht und Alter, tiber
sein Aussehen, gesellschaftliche Position oder sonstige Eigenschaften. Alles,
was mit absoluter Sicherheit behauptet werden kann, ist, dass es einen
Traum sieht, worauf auch der Titel des Gedichts verweist.

Aus diesem Traum heraus, als dessen Teil das lyrische Ich sich bezeich-
net, werden die Trauminhalte wiedergeben. Bis auf Verszeile 12, wo ein ver-
gangener Zustand festgestellt wird, stehen alle anderen Verben im Prdsens,
sodass der Eindruck vermittelt wird, dass das Getraumte direkt aus bzw. in

zyvaet, ¢to volja i dejstvie oslablevajut v tot samyj mig, kogda telo vo sne terjaet spo-
sobnost’ Zelat’ i videt. V takie mgnovenija sposobnost’ sna k otkroveniju rastet,
zapolnjaja soboj vse myslimoe prostranstvo voobraZenija, i zdes’ ne tol’ko ,net nicego,
¢ego Zizn' ne prorodit, no i v samom prorocestve net ni¢ego, ¢to ne oznacalo by sno-
vidca. Son [...] predstavlen [...] kak odna iz form tvor¢eskogo voobraZenija i otkrovenija
[..] [In diesem Moment hort das Ich eher die auf es gerichtete Rede als dass es selbst
das Reden gestaltet, dafiir zeigt sich aber die physische Wirkung des Traums deutli-
cher. [..] In den letzten Verszeilen zeigt Sedakova klarer als in anderen Gedichten,
dass Wille und Handeln schwinden, wenn der Korper seine Fahigkeit zu wollen und
zu sehen verliert. In solchen Augenblicken wachst die Fahigkeit des Traums, eine Of-
fenbarung zu empfangen, indem er den ganzen erdenklichen Raum der Phantasie er-
fillt und ,es nichts gibt, was das Leben nicht prophezeit’, aber in der Prophezeiung
selbst ist nichts, was nicht den Traumer bezeichnen wiirde. [...] Der Traum [...] ist eine
von vielen Formen schopferischer Phantasie und Offenbarung].“ Sandler (2017, S. 32).
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dem Traum erzdhlt wird. Die Reflexion des Traums findet ebenfalls in dessen
Rahmen statt, was den Status der Traumluziditit bestatigt.

Das lyrische Ich bleibt an den Traum gebunden. So lasst das Gedicht
auch eine metaphysische Lesart zu, der zufolge der Geist des Traums sich
einen Korper bzw. Traumer wahlt, um ihn durch den Traum zu fithren. Kér-
perliche Empfindungen sind im Gedicht prasent (Beengung - V. 2, Geruch -
V. 14), was zeigt, dass der Traum einen Bezug zum Leib hat. Auch die visuel-
len Wahrnehmungen des Traums brauchen ein Bewusstsein, um sich zu ma-
nifestieren. In diesem Sinne stellt sich die Frage nach dem Ursprung des
Traums als eine vom Geist herbeigerufene Erfahrung, der das lyrische Ich nur
beiwohnt. Der Geist sieht den Traum durch den Koérper und das Bewusstsein
des Ich: Er ist also das eigentliche Subjekt. Deswegen kehrt er auf dem Weg
zuriick, nachdem er seine Erscheinungen {ibermittelt hat, und fithrt dann das
Bewusstsein des Ich durch die unterirdischen Gange. Im Traum bleibt der
Geist entleibt, aber am Anfang, wenn der Traum noch nicht empfangen wur-
de, und gegen Ende des Gedichts, besitzt das lyrische Ich eine leibliche Di-
mension, die durch die entsprechenden Empfindungen greifbar ist. Auch das
Verb (V. 2) und das Pronomen (V. 24) in 2. Person Sg. deuten auf zwei Hy-
postasen ein und derselben Instanz, welche Koérper und Geist umfasst.

Das Gedicht ,Snovidec“ beinhaltet also eine breite Palette an Traumei-
genschaften, die sich von irrealen Landschaften bis hin zu korperlichen
Wahrnehmungen des lyrischen Ich erstrecken. Die Fihigkeit des Ich, den
Traum zu sehen, dariiber zu berichten und diesen schliellich als Prophezei-
ung zu reflektieren und zu werten, verleiht dieser Erfahrung den Charakter
eines luziden Traums, in dem Bewusstsein iiber das Getraumte besteht und
eine Zukunftsvoraussage gemacht wird.

3.12. Traum und Folklore

Ol'ga Sedakova verwendet neben den religiésen auch folkloristische Motive
in ihrer Dichtung, die sehr oft aus russischen Volksliedern stammen. Neben
der Gedichtsammlung ,Starye pesni“ [, Alte Lieder], die bereits durch ihren
Titel einen folkloristischen Kontext aufrufen, spielen auch die Wiegenlieder
auf diese russische Tradition an, allerdings meistens ohne die formale poeti-
sche Gestaltung der folkloristischen Quellen beizubehalten. Das Gedicht
»Smelyj rybak® [,,Der tapfere Fischer“] ist der Versuch, einen Traum im Rah-
men eines folkloristisch anmutenden Textes darzustellen, wobei auch Motive
der westeuropdischen Kultur verwendet werden.>

251 Die Betrachtung der russischen Folklore im Kontext der westeuropdischen Kultur ist
bereits ein Thema im Werk Sedakovas, das die Aufmerksamkeit der Forschung auf
sich gezogen hat. Vgl. Kukulin (2017, S. 297).
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5. Smelyj rybak
Krestjanskaja pesnja

1

1

e}

15

Slysi§’, mama, kakaja-to ptica poet,
budto b’et ona v kletku, ne est i ne p’et.

Mne govoril odin rybak,
kogda ja $la domoj:

- Voz'mi sebe cep’ dvojnuju,
voz'mi sebe persten’ moj,
ved’ no¢’ korotka

i vesna korotka

i mnogie lodki unosit reka.

I, nizko poklonivsis’,

skazala ja emu:

- Voz'mu ja cep’, moj gospodin,
a persten’ ne voz'mu:

ved’ no¢’ korotka

i vesna korotka

i mnogie lodki unosit reka.

Ach, mama, vse mne snitsja son:
kakoj-to sneg i dym,
i placet gre$naja dusa

20 pred angelom svjatym —

ved’ no¢’ korotka
i vesna korotka
i mnogie lodki unosit reka.?>

5. Der tapfere Fischer
Bauernlied

10

Hor zu, Mutter, irgendein Vogel singt

als schliige er an die Kéfiggitter, er isst und trinkt nicht.

Ein Fischer sagte mir,

als ich auf dem Weg nach Hause war:
Nimm Dir eine Doppelkette,

nimm Dir meinen Ring,

denn kurz ist die Nacht,

und kurz ist der Frithling

und der Fluss wird viele Boote wegtreiben.

Und, nach tiefer Verbeugung,
sagte ich ihm:
Ich werde die Kette nehmen, mein Herr,

252 Sedakova (2010Db, S. 160-161).

¢
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aber den Ring nehme ich nicht:
denn kurz ist die Nacht,
15 und kurz ist der Frithling
und der Fluss wird viele Boote wegtreiben.

Ach, Mutter, mir traumt immer wieder dieser Traum:
irgendein Schnee und Rauch,
und es weint die siindhafte Seele
20 vor dem heiligen Engel -
denn kurz ist die Nacht,
und kurz ist der Frithling
und der Fluss wird viele Boote wegtreiben.

Das Gedicht ,Smelyj rybak® ist das fiinfte aus dem Zyklus ,Tristan i Isolda“
[, Tristan und Isolde“], wobei es inhaltlich keine Verweise auf die Legende
von Tristan und Isolde enthilt.>3 Diese Gedichtsammlung zeichnet sich
dadurch aus, dass sie Vladimir Chvostin,** dem Musiklehrer Sedakovas, ge-
widmet ist. Neben der musikalischen Gestaltung der Gedichte?55 ist eine Auf-
baustruktur des gesamten Zyklus zu beobachten, die sich in einer Oktave
vor- und riickwarts gespielt oder in zwei Oktaven nacheinander widerspie-
gelt (15 Téne - 15 Gedichte, z. B. in C dur: ¢~ d'- - f-g'-a’- h'-c’-h'-a- g
-f-¢e&-d-coderc-d-e-f-g-a-h-c’-d’-e’-f-g’'-a’-h’-”).
Sollte dieses Schema auf den Gedichtzyklus angewendet werden kdnnen,
nimmt das Gedicht ,Smelyj rybak® die Position des ¢” ein, d. h. eines Tons, an
dem die jeweilige Oktave riickwartsgespielt oder eine neue angefangen wer-
den kann. Das Gedicht hétte damit die wesentliche Funktion des Grundtons.

Die musikalischen Inhalte, die im Text verarbeitet werden, sind bereits
im Untertitel erkennbar, wo das Gedicht als ,Lied“ bezeichnet wird. Die erste
und kiirzeste Strophe enthilt zusatzlich das Motiv des Vogelgesangs, der von
der Mutter des lyrischen Ich gehort werden soll. Die weiteren drei Strophen,
die alle aus jeweils sieben Verszeilen bestehen, enthalten weitere Charakte-
ristika eines Liedes. Die letzten drei Verse der siebenzeiligen Strophen sind
eine genaue Wiederholung, die sich am Ende der Strophen 2-4 befindet, was
sehr den Funktionen und der Stellung eines musikalischen Refrains dhnelt.
So zerfallen diese Strophen in zwei Teile: Hauptteil und Refrain, wobei der
Hauptteil in den Strophen 2 und 3 inhaltlich sehr dhnlich ist.

Kleinere Wiederholungen lassen sich auch im Reim erkennen, wobei
die Platzierung des Reims immer an einer bestimmten Stelle einen gewis-

253 Vgl. dazu Golubovi¢ (201).

254 Vladimir Chvostin ist noch ein anderes Gedicht gewidmet, das auch mit der Traum /
Schlaf-Thematik besetzt ist: ,Na smert’ Vladimira Ivanovi¢a Chvostina“ aus der Ge-
dichtsammlung , Vorota. Okna. Arki“. Sedakova (2010Db, S. 257-259).

255 Ajzens$tejn bemerkt hierzu: ,Melodika sticha stala vyrazitel'nicej avtorskogo pafosa.”
[Die Versmelodik ist zur Ausdrucksform das Autorenpathos geworden] In: Elena
Ajzenstejn: (2015, S. 260).
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sen Rhythmus erzeugt. So findet sich neben der ersten Strophe, die aus
zwei Verszeilen besteht und im Paarreim verfasst ist, ein Reim, der immer
die zweite und die vierte Verszeile vor dem Refrain umfasst (V. 4 und 6, n
und 13, 18 und 20).

Der fiir die Musik so wichtige Rhythmus ist im Gedicht véllig freigehalten,
worauf die sehr heterogene Gestaltung der Versmafde hinweist. Im Gedicht
wechseln Trochden, Jamben und Amphibrachys, wobei nur das letztgenannte
Versmaf? eine feste Stellung hat: Es erscheint in der letzten Verszeile der Stro-
phen 2-4 bzw. des Refrains. Bei vielen Verszeilen ist das Rhythmusschema au-
3erdem nicht streng gestaltet, wobei zu beobachten ist, dass die Verszeile, je
langer sie ist, desto unrhythmischer wird (z. B. V. 1, 2, 5, 6, 12, 19).

Das Fehlen eines konstanten Reimschemas verstarkt zusammen mit der
Ergdnzung aus dem Untertitel, in der das Lied als Bauernlied bezeichnet
wird, den folkloristischen Charakter des Liedes. Ein weiteres, fiir das russi-
sche Volkslied typisches Merkmal ist der sog. zapev, eine Einleitung in das
Sujet des Liedes, die oft Anreden an andere Figuren (in diesem Fall an die
Mutter) sowie emotionale Interjektionen (V. 17 - ach) enthdlt. Viele Lieder
benutzen auch ein Dialogschema, auf dem das Narrativ aufbaut. Volkslieder
weisen auflerdem selten Reime auf und selbst in den Fallen, in denen ein
Reim festzustellen ist, ergibt sich dieser eher aus der Melodie und weniger
aus der Stellung der Worter in einer Versstruktur. Sedakovas Gedicht bedient
sich teilweise auch der Symbolik, die in russischen Volksliedern verwendet
wird, wo das Madchen traditionell als ein Vogel dargestellt wird.

Dennoch ist es aber zu vermerken, dass das Gedicht keine typische
Nachahmung russischer Volkslieder ist: Es fehlen volkstiimliche Ausdriicke.
Auch das Sujet, das ein narratives Gerst enthalt, ist in diesem Gedicht im
Vergleich zu den Volksliedern dufierst minimalistisch gehalten. Die Erzdh-
lung, die dem Lied zugrunde liegen sollte, bleibt unvollendet.

Die Erzahlung im Gedicht beginnt mit einer Einleitung, in der das lyri-
sche Ich, ein junges Madchen, seine Mutter anredet und sie auffordert, sich
den Vogelgesang anzuhdren, wobei das Erzdhlte gleich als sehr vage darstellt
wird. Das Indefinitpronomen ,kakaja-to“ [irgendeiner] (V. 1) und der Kon-
junktiv ,budto b’et” [als schliige er] (V. 2) bringen das Unverméogen des lyri-
schen Ich zum Ausdruck, das Wahrgenommene genau zu beschreiben. Eine
solche Ausdrucksweise, die auf Ungenauigkeit und Vergleichen basiert, wird
oft bei der Wiedergabe von Trauminhalten verwendet.

Auch in der zweiten Strophe des Gedichts setzt das Mddchen seine Erzah-
lung fort und behilt die Unsicherheit tiber das Erzahlte weiter bei (allerdings
ist auch eine alternative Lesart moglich: Die Strophen 2 und 3 kénnen auch
das Lied des Vogels darstellen, der aber seinerseits Bild des Madchens selbst
bzw. seiner Seele ist). Der Fischer, mit dem es sich nun unterhalt, ist als ,,odin“
[einer] bezeichnet, er ist also ein Unbekannter, und es sind keine weiteren
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Angaben zu seiner Person, nicht mal zu seinem Namen, gemacht. Das Indefi-
nitpronomen ,kakoj-to“ [irgendeiner] wird erneut in der letzten vierten Stro-
phe eingesetzt und zwar in einem standig wiederkehrenden Traum (,vse mne
snitsja son® [mir ertrdumt sich immer wieder dieser Traum]).

Die Figuren, die im Gedicht integriert sind (Mutter, Vogel, Madchen, Fi-
scher, Engel), werden immer durch das lyrische Ich, das Mddchen, miteinan-
der in Verbindung gebracht, da nur es in einer direkten Interaktion mit allen
anderen ist: Es hort den Vogelgesang, spricht mit dem Fischer, sieht den En-
gel im Traum. Damit bleiben alle Ereignisse im Text subjektimmanent. Die
Engelschau im Traum und die implizierte Reue, welche die ,siindige Seele®
empfindet, legt die Idee nahe, dass es sich in diesem Fall um eine mystische
Erfahrung handelt, die als solche nicht unmittelbar reflektiert wird. Durch
das Madchen riickt auch die Gestalt des Fischers in den Vordergrund, mit
dem es am ldangsten kommuniziert. Ferner wird der Fischer von vorneherein
als Hauptfigur oder wenigstens als eine sehr wichtige Figur begriffen, da der
Titel ihn in den Mittelpunkt des Gedichts riickt.

Die zweite und die dritte Strophe erzdhlen das eigentliche Geschehen,
wobei dieses aus zwei sich inhaltlich sehr dhnelnden Teilen besteht. Im ers-
ten schildert das Maddchen seine Begegnung mit dem Fischer, der es auffor-
dert, eine Kette und einen Ring mitzunehmen, im zweiten lehnt sie den Ring
ab, behalt aber dennoch die Kette. In den beiden Teilen wird der Refrain am
Ende der jeweiligen Strophe in das Erzdhlte als Begriindung fiir das Angebot
bzw. fiir das Ablehnen integriert.

Das Gesprach mit dem Fischer wird als Ursache fiir den immer wieder-
kehrenden Traum des Mddchens angedeutet. Denn der durch den Engel als
mystisch gekennzeichnete Traum bezieht sich auf den Fischer, der durch
die Konnotationen mit dem biblischen Text als sakrale Figur fungiert. Der
,Fischer” ist ein christliches Bild fiir Christus.?s® Das Madchen interagiert
mit dem Namenlosen und nimmt seine Kette mit, ldsst aber den Ring zu-
riick.?7 Erst nach dieser Ablehnung wird das lyrische Ich von dem wieder-
kehrenden Traum heimgesucht, indem es sich siindhaft und reumditig zeigt,
da der Auftrag der Fischerfigur nicht vollendet wurde. Steht die Kette mit
den Booten in Beziehung, die damit festzubinden sind, ist der Ring Symbol
fiir die Verbindung zwischen Mann und Frau bzw. Braut und Brautigam im
religidsen Sinne: zwischen der Seele und Christus. Diese Verbindung wurde,

256 Vgl. dazu Mk 1,16-18: Als Jesus am See von Galilda entlangging, sah er Simon und sei-
nen Bruder Andreas, wie sie gerade ihr Netz auswarfen; sie waren Fischer. Jesus sagte
zu Thnen: , Kommt, folgt mir! Ich mache euch zu Menschenfischern.“ Sofort lief3en sie
ihre Netze liegen und folgten ihm.

257 Der Fischerring als Symbol der papstlichen Macht enthilt oft Darstellungen von Pet-
rus als Fischer, allerdings ist dieser Ring erst seit dem 14. Jahrhundert fester Bestand-
teil des papstlichen Ornats.
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zugunsten der Rettung der Boote auf dem Strom des irdischen Lebens oder
Schicksals, abgelehnt. So erklart sich, weshalb die Seele ,stindig’ ist und vor
ihrem Engel weint.

Der Refrain wird erneut in der vierten Strophe wiederholt, aber dieses
Mal explizit als Teil eines Traums, den das Madchen der Mutter erzdhlt. In
diesem letzten Textabschnitt wird durch den Traum die Erzdhllinie der vor-
herigen zwei Strophen nicht fortgesetzt, und es wird auf eine Dialogform
verzichtet. Dennoch wird eine Verbindung zwischen dieser Traumerzdhlung
und dem Rest des Textes hergestellt, die sich {iber verschiedene Gestal-
tungsmerkmale definieren ldsst. Das auffdlligste davon ist eben der Refrain,
der in den Strophen 2-4 abschliefst und immer als Argument und Erkldarung
des vorher Gesagten fungiert.

Ferner wiederholt sich die Ungenauigkeit des Gesehenen bzw. des Erzahl-
ten, was in den verwendeten Indefinitpronomen (,kakaja-to*, V. 1, ,kakoj-to“,
V. 18) und dem Zahlwort ,,odin“ (V. 3) sichtbar ist. Die Figuren der Mutter und
vor allem des Madchens als lyrisches Ich und Erzédhlerin sind sowohl in dem
markierten Traum als auch im Rest des Gedichts prasent, und die sprachliche
Interaktion zwischen den beiden Frauenfiguren und insbesondere die Anrede
des Madchens stellen eine unmittelbare Verbindung zwischen der ersten und
der letzten Strophe her.

Der Refrain und die gleiche Anzahl an Verszeilen dagegen verbindet die
letzte Strophe mit den Strophen 2 und 3, sodass schliefilich Merkmale der als
Traum markierten Strophe sich riickwarts auf alle anderen Textteile {ibertra-
gen lassen. All diese Ahnlichkeiten und Wiederholungen lassen die Vermu-
tung zu, dass der markierte Traum nicht das einzige Traumereignis im Ge-
dicht ist, sondern dass die vorherigen Fragmente (Strophen 1-3) ebenfalls als
Traum betrachtet werden kénnen, der aber vom lyrischen Ich nicht als sol-
cher explizit gekennzeichnet wird.

Mit dieser Hypothese im Hintergrund lassen sich einige Phanomene im
Text erklaren, die, werden sie als Traum betrachtet, ein Spektrum traumaffi-
ner Charakteristika darstellen. So lassen sich z. B. die drei Bausteine der Er-
zdhlung im Gedicht (Strophe 1, 2-3 und 4) als einzelne Bilder eines Traums
erklaren, die ineinander iibergehen und dabei einige traumtypische Merkma-
le behalten. Die Haupterzdhlung, die die Begegnung und das Gesprach mit
dem Fischer beschreibt, beginnt in medias res und bleibt unvollendet, was
sehr oft der Fall bei einzelnen Traumszenen ist. Die verwendeten Tempora
enthalten ebenfalls Hinweise auf eine Traumerzdhlung. Wahrend der klar
markierte Traum in Strophe 4 im Prdsens wiedergegeben wird, was aber
durch die Tatsache motiviert ist, dass dieser Traum vom lyrischen Ich oft ge-
trdumt wird, werden die Strophen 2 und 3 dagegen im Prateritum eingeleitet
(govoril, $la, skazala), der Rest aber steht erneut im Prasens.
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Ein Grofsteil des Gedichts findet also an der Grenze zwischen Traum und
Realitat statt, wobei der eigentliche Traum das Ergebnis der vorherigen Sze-
nen ist, die also als Vorboten des Traums betrachtet werden konnen und ent-
sprechend mit traumtypischen und mystischen Charakteristika behaftet sind.
Die Kombination mit dem folkloristischen Kontext macht das Gedicht zu ei-
ner Sonderform des mystischen Traumens im Werk von Sedakova.

3.13. Der Traum als Mediator

Die Unmoglichkeit zwischen Traum und Wirklichkeit zu unterscheiden
zeichnet sich in vielen Gedichten Sedakovas als charakteristische Darstel-
lungsmethode ab, durch die zwischen gefiihlten Realititen des Traums und
dem Wachsein ein Gleichheitszeichen gesetzt wird.>® In diesem Kontext
lasst sich auch das Gedicht ,Nadpis™ [, Uberschrift‘] betrachten, wobei hier
ein Sonderfall vorliegt, denn das lyrische Ich interagiert mit einer anderen
Person, der das Gedicht und der gesamte Zyklus, aus dem es stammt, ge-
widmet ist: vor allem handelt es sich hier um eine fast identische Uberein-
stimmung zwischen lyrischem und (auto)biographischem Ich.

Nadpis’

1 Nina, vo sne li, v ume li, kakoj-to starinnoj dorogoj
$li my odnazdy, kak mne pokazalos’, vdol’ mnogich
belych, sglazennych plit.

- Ne Apieva, tak drugaja, -

5 ty mne skazala, - éto nevazno. U ich gorodov
malo li bylo dorog,
kotorye k grobu ot groba
perechodili.

- Zdravstvyj! - sly$ali my, -

10 zdravstvuj! (my znaem, éto ljubimoe slovo pro§c¢an’ja).
Zdravstvuj! kak jasno ty smotri§’ na miluju zemlju.
Ostanovis’: ja gljazu glazami ogromnej zemli.

Tol’ko otsutstvie smotrit. Tol’ko nevidimyj vidit.
Tak skoree idi: ja obgonjaju tebja. 25

Inschrift
1 Nina, im Traum oder in der Vernunft, irgendeine alte Strafe
gingen wir einmal, wie es mir schien, entlang vieler
weifder, geglatteter Platten.
- Nicht Via Appia, eine andere, -
5 sagtest Du mir, - es ist nicht wichtig. Waren in ihren Stadten
etwa wenig Strafien,
die von einem Sarg zum anderen

258 Vgl. dazu die Analysen zu ,Detstvo“ und , Tri bogini (Kap. 3.7.).
259 Sedakova (2010Db, S. 302).
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tbergingen.
- Hallo! - horten wir, -
10 hallo! (wir wissen, das ist das Lieblingswort des Abschieds).
Hallo! wie klar Du die liebliche Erde anblickst.
Halte an: ich sehe mit den Augen der Riesenerde.
Nur die Abwesenheit schaut. Nur der Unsichtbare sieht.
So geh schneller: ich iiberhole Dich.

»,Nadpis™ ist das siebte und letzte Gedicht aus dem relativ kleinen Gedicht-
zyklus ,Stely i nadpisi“ [, Stelen und Inschriften“] aus dem Jahr 1982, der Nina
Braginskaja, einer russischen Altphilologin, gewidmet ist.>%° Der personliche
Bezug Sedakovas zu Braginskaja hinterldsst in jedem Gedicht des Zyklus ei-
nige sehr charakteristische poetische Merkmale, wie z. B. die Verwendung
von Dialog bzw. direkter Rede und die Prasenz zweier Figuren, die miteinan-
der kommunizieren, oder wenigstens die Anrede, die an eine andere Person
gerichtet ist. Oft bezieht sich das lyrische Subjekt auf ein lyrisches Wir, das
gemeinsame Erfahrungen und Gedanken teilt. Inhaltlich wird das Thema der
(Un-)Sterblichkeit und der Verganglichkeit aufgegriffen, das teilweise durch
das Motiv des Denkmals und des Geddchtnisses verarbeitet wird.2

260 Die Widmung lautet: ,Nine Braginskoj, proniknivenno izu¢avséej étot predmet* [An
Nina Braginskaja, die vertieft dieses Fach erforscht]. Gemeint sind hier die Stelen und
die Inschriften.

261 Stephanie Sandler sieht allerdings den Umgang mit dem Geddchtnis als viel wichtiger
an: ,Mozet pokazat’sja, ¢to nacinat’ so stichotvorenij, posvjaséennych aktu videnija, -
sliskom ocevidnyj chod, no éta prjamolinejnost’ obmanc¢iva. Opredeljaju$¢im princi-
pom dlja étich stichov stanovitsja ékfrazis. Primerom mozet sluzit’ cikl iz semi sti-
chotvorenij Ol'gi Sedakovoj ,Stely i nadpisi‘ (1982). Sedakova razmysljaet o processe
opisanija togo, ¢to my vidim na poverchnosti kamennych pamjatnikov. V centre vni-
manija poéta okazyvajutsja izobrazenija na stelach - slova i risunki - i posvjas¢ennye
im mini-povestvovanija, otrazajus¢ie dramu, vyse¢ennuju v kamne.“ [Es kann schei-
nen, dass mit Gedichten zu beginnen, die dem Akt des Sehens gewidmet sind, ein zu
offensichtlicher Zug ist, aber diese Geradlinigkeit ist triigerisch. Das Definitionsprin-
zip dieser Gedichte ist die Ekphrasis. Als Beispiel dazu konnte der aus sieben Gedich-
ten bestehenden Zyklus von Ol'ga Sedakova ,Stelen und Aufschriften‘ dienen (1982).
Sedakova denkt tiber den Prozess der Beschreibung dessen nach, was auf der Oberfla-
che steinerner Denkmaler zu sehen ist. In den Mittelpunkt der Aufmerksamkeit der
Dichterin geraten die Stelenabbildungen - Inschriften und Bilder - und die ihnen ge-
widmeten Minierzahlungen, die das in den Stein gemeifielte Drama widerspiegeln].
Sandler (2013, S. 157-158). In der Tat ist das Steinmotiv in dem Zyklus bei weitem nicht
so prasent, wie hier dargestellt. Auch die ekphrastischen Elemente sind nur bedingt
vorhanden, insbesondere im Gedicht ,Nadpis™, wie das spater ausgefithrt wird. Die
Bezeichnung des Gedichtzyklus als Ekphrasis erfolgt ohne konkrete Verweise und Be-
grindungen und wird auch von anderen AutorInnen unterstiitzt, vgl. dazu Zardiko
(2016). Es bleibt nur der indirekte Verweis auf das Forschungsgebiet Braginskajas, das
sich u. a. in einer Veréffentlichung wie ,Ekfrazis kak tip teksta (k probleme struk-
turnoj klassifikacii)“ zeigt. In diesem Aufsatz stellt Braginskaja eine Definition der
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Dieses letzte Gedicht setzt sich von den anderen dadurch ab, dass der
Bezug zu Nina Braginskaja, einer historischen Person, besonders stark aus-
gepragt ist. Nicht nur die Widmung, sondern auch der Titel des Gedichts
verweisen auf den Titel des Zyklus, was in keinem anderen Gedicht der Fall
ist. Auch wenn alle Gedichte eine(n) konkrete(n) oder abstrakte(n) Ge-
sprachspartner(in) beinhalten, wird in keinem anderen Text aus dem Zyklus
die Person beim Namen erwdhnt, der die Gedichtsammlung gewidmet ist.

Die besondere Verbindung zwischen dem lyrischen Ich und Nina wird
bereits in den ersten zwei Verszeilen des Gedichts deutlich, wo das Motiv des
Weges verwendet wird, den die beiden Frauen gemeinsam gehen, sodass eine
Assoziation mit einem gemeinsamen Schicksal entsteht. Dieser Weg wird
aber von vorneherein als ein Ort dargestellt, der auf3erhalb der materiellen
Welt existiert (,vo sne li, v ume li [Im Traum oder in der Vernunft]).
Dadurch sind die beiden Personen in einer tibernatiirlichen, geistigen und
intellektuellen Weise miteinander verbunden. Es entsteht der Eindruck, dass
das Geschehene sowohl im Traum als auch in der Vernunft stattfinden kénn-
te, sodass die beiden Zustiande des Traumens und des Denkens gleichgesetzt
werden. In dieser unbestimmten Umgebung erscheinen die beiden Figuren
zundchst als ein gemeinsames Subjekt (V. 2 ,8li my* [gingen wir]).

Die poetische Darstellung des Gedichts ldsst aber dennoch die Vermu-
tung zu, dass das Geschehen eher als ein Traum gewertet werden kann. Das
Unvermogen, eine detaillierte Beschreibung des Weges zu geben (V. 1
skakoj-to“, V. 4 ,tak drugaja“) ahnelt sehr der ungenauen Wiedergabe eines
Traums. Auch wenn fast alle Verszeilen iiber ein Versmaf$ verfiigen, ist die-
ses extrem heterogen und unregelmdflig eingesetzt. Die flieffende, vom

Ekphrasis auf, die aber keineswegs im Zyklus ,Stely i nadpisi® realisiert wird: ,Itak, my
nazyvaem ékfrasisom, ili ékfrazoj, ljuboe opisanie, a ne tol’ko ritoriceskie upraznenija
épochi ,jazyéeskogo vozrozdenija'. My nazyvaem tak tol'’ko opisanija proizvedenij is-
kusstva; opisanija, vklju¢ennye v kakoj-libo Zanr, t.e. vystupajuséie kak tip teksta, i
opisanija, imejus¢ie samostojatel'nyj charakter i predstavljajus¢ie soboju nekij chu-
dozZestvennyj zanr. Pri étom ,samostojatel’'nost™ - nedostato¢nyj priznak ,zanrovosti'.
Ekfraza, naprimer, moZet sovpadat’ po granicam s épigrammoj, no ona ostaetsja pri
étom tipom teksta, vkljuéennym v Zanr épigrammy I, [sic!] nakonec, my nazyvaem
ékfrazoj opisanija ne ljubych tvorenij ¢eloveceskich ruk, no tol’ko opisanija sjuzetnych
izobrazenij. [Und so bezeichnen wir als Ekphrasis oder Ekphrase eine beliebige Be-
schreibung und nicht nur die rhetorischen Ubungen der Epoche der ,heidnischen Re-
naissance’. Wir bezeichnen so nur die Beschreibungen von Kunstwerken; Beschrei-
bungen, die Teil eines beliebigen Genres sind und also als Texttyp agieren, und Be-
schreibungen, die einen eigenstdndigen Charakter haben und an sich ein kiinstleri-
sches Genre darstellen. Dabei ist diese ,Selbststandigkeit’ ein ungeniigendes Merkmal
der ,Genrebestimmung'’. Die Grenzen der Ekphrase kénnten sich mit den Grenzen des
Epigramms tiberlappen. Und zum Schluss bezeichnen wir als ekphrasische Beschrei-
bungen nicht beliebige von Menschhand geschaffene Werke, sondern nur die Be-
schreibungen von Sujetdarstellungen]. Braginskaja (1977, S. 264).
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strengen Rhythmus befreite Rede ist an keine Strophengliederung gebun-
den, auch der syntaktische Aufbau der Sitze wird nicht durch die Gliede-
rung der Verszeilen bestimmt, wobei die Verszeilen eine jeweils verschie-
dene Linge aufweisen. Schlief8lich deutet der stindige Wechsel zwischen
den Blickpunkten (Ich-Du-Wir) auf eine Erfahrung hin, die dem Traum
deutlich ndhersteht als der Vernunft.

Die gemeinsame Erfahrung, die schliefflich als gemeinsame Lebensge-
schichte begriffen werden kann, spiegelt sich in subtiler Weise auch in der
Verwendung der Personalpronomina im Text wider. Das lyrische Ich und die
angesprochene Nina teilen sich die gleiche Anzahl an Personalpronomina in
1. Person Singular und Plural und 2. Person Singular, jeweils zwei (1. Person
Singular: V. 12 und 14; 1 Person Plural: 9 und 10; 2. Person Singular: V. 5 und
11). Auf diese Weise werden das eigene Ich und das lyrische Du zu einer neu-
en Individualitait zusammengefiigt, in der das Ich und das Du als zwei ver-
schiedene Hypostasen einer Einheit auftreten. Bereits die erste Handlung,
die im Text ausgefiihrt wird, wird als gemeinsame Tatigkeit dargestellt und
in 1. Person Plural wiedergeben (V. 2: ,$li“ [gingen wir]).

Das lyrische Ich bleibt aber dennoch die Instanz, die die Trauminhalte
generiert und diese anfangs aus seiner Perspektive wiedergibt. Der Anfang
des gemeinsamen Weges ist zundchst aus der Perspektive des lyrischen Ich
geschildert (V. 2 ,kak mne pokazalos™ [wie es mir schien]), bevor die Sicht
auf dem Weg von der direkten Rede Ninas abgel6st wird. Die Aussage des
lyrischen Du (Nina) enthalt mit der Via Appia erneut einen Verweis auf
die historische Person Nina Braginskaja und stellt den Akt des gemeinsa-
men Gehens von ,Sarg zu Sarg“ dar (V. 7 ,k grobu ot groba“), also einen
Weg, der an der Schwelle zum Tod oder Jenseits verlduft. Denn bereits in
der slavischen Folklore bedeutet der Weg den Tod, was in manchen Beer-
digungsritualen dargestellt wird, und auch in der Traumdeutung steht der
Weg als Vorzeichen des Todes.>%

In dieser Weise wird der Eindruck einer ewigen Verginglichkeit erzeugt,
die eine Art in sich geschlossenen Kreislauf aus Menschenleben bildet. Der
Weg ersetzt dadurch nicht nur metaphorisch, sondern auch wortlich das Le-

262 Dazu hat Sedakova selbst geforscht. In ihrer Untersuchung zu der Beerdigungstraditi-
on bei den Ost- und Stdslaven schreibt sie: ,Narjadu s dolej vaznej$aja dlja pogre-
bal'nogo obrjada semanticeskaja tema - éto tema puti. Mnogokratno zafiksirovany
snotolkovanija, po kotorym shory v dorogu predve$éajut smert’ [...] Kul'minacija ob-
rjada kak puti - pogrebal’naja processija iz doma na kladbi$c¢e, samoe prjamoe vyraze-
nie étogo obraza“ [Zusammen mit dem Schicksal ist ein weiteres semantisches Thema
von besonderer Wichtigkeit fiir den Beerdigungsritus - das Thema des Weges. Oft-
mals wurden Traumdeutungen fixiert, in denen die Vorbereitung auf den Weg den
Tod prophezeit [...] Der Hohepunkt des Ritus als Weg ist die Beerdigungsprozession
vom Heim zum Friedhof, was der direkteste Ausdruck dieses Bildes ist.] (Hervorhe-
bung Sedakovas). Sedakova (2004, S. 51-52).
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ben, wobei durch die gesonderte V. 8, die nur aus dem Verb ,perechodili
(,ubergingen®“, metaphorisch auch ,vergehen®) besteht, der staindige Wechsel
zwischen Leben und Tod zusitzlich in den Vordergrund geriickt wird.2% Die
Sonderstellung des Verbs sowie seine grammatische Form in Prateritum Plural
lasst sich assoziativ neben den Wegen, zu denen es im dritten Satz syntaktisch
gehort, auch auf die beiden Frauen tibertragen (,[my] perechodili“), sodass das
gemeinsame Schicksal in diesen Kontext der Verganglichkeit gesetzt wird.

Das lyrische Ich und Nina befinden sich also im Traum auf einem Weg,
der von Tod zu Tod fithrt und der damit den universellen Charakter der
Sterblichkeit hat. Dies impliziert auch das Vorhandensein anderer Personen,
die sich auf dem Weg befinden und von den beiden Frauen nur am Rande
wahrgenommen werden. Die erste BegriifSung, die sie horen, ldsst vermuten,
dass diese anderen das Wort ,Zdravstvuj!“ (V. 9) aussprechen, das das lyri-
sche Ich und Nina als gemeinsames Subjekt horen (,sly3ali my*).264

Paradoxerweise fithrt ausgerechnet das ,Hallo!“ zu der Spaltung zwischen
dem lyrischen Ich und Nina. Die dreifache Wiederholung der BegriifSung am
Anfang von drei Verszeilen (9-11) wird in allen drei Fallen in unterschiedliche
Kontexte gesetzt, sodass am Ende die Ablosung des lyrischen Ich vom Wir als
Ergebnis steht. Im ersten Fall steht das Wort ,Hallo!“ als eine externe Aussa-
ge, die sich an die beiden Frauen als Gemeinschaft richtet. Die zweite Er-
wahnung ist eine Fortsetzung dieser direkten Rede, aber dennoch wird das
Wort nicht mit den positiven Konnotationen einer Begegnung, sondern mit
dem bereits vorhandenen Wissen iiber eine bevorstehende Trennung belegt.
Dies ist auch das letzte Mal, dass das lyrische Ich und Nina als ein gemein-
sames Wir-Subjekt auftreten (V. 10 ,my znaem* [wir wissen]). In diesem Kon-
text der Verabschiedung wird auch das dritte ,Hallo!“ gesetzt, sodass das Wir
in ein Du (V. 11) und ein Ich (V. 12) zerfallt. Die Trennung wird auferdem als
ein unmittelbar bevorstehendes Ereignis dargestellt: Ab dem Punkt, wenn
die Begriiffung als Zeichen eines Abschieds verwendet wird (V. 9 und 10),

263 In anderen Fassungen des Gedichts ist das Verb ,perechodili“ nicht in einer Sonder-
zeile gedruckt, sondern wird am Ende der 7. Verszeile hinzugefiigt. Diese Analyse ori-
entiert sich an der Textversion aus der Gesamtausgabe Sedakovas.

264 Siehe dazu die kurze Analyse des Gedichts von E. S. Zardiko: ,[...] v ,Nadpis” razmyva-
nie granic proischodit za s¢et postepennogo slijanija golosov liri¢eskogo sub’ekta i
mertvych, govorjas¢ich s prochozimi slovami, kotorye nacertany na stelach. Pervye
dva ,zdravstvuj‘ o¢evidno ne prinadlezat ,my’, kotoroe v dannom slucae ékskljuzivno
(éto liri¢eskij sub”ekt i ego adresat), a tret’e kak by razdeljaet ich na ,ty‘i ja'. [... In ,In-
schrift” erfolgt die Verwischung der Grenzen auf Kosten der schrittweise stattfinden-
den Verschmelzung der Stimmen des lyrischen Ich und der Toten, die Worte benut-
zen, die den auf Stelen aufgezeichneten dhnlich sind. Die ersten zwei ,Hallo! gehren
offensichtlich nicht zu dem Wir, das in diesem Fall exklusiv ist (das ist das lyrische
Subjekt und sein Adressat), und das dritte teilt sie scheinbar in Du und Ich.“)]. Zar-
diko (2016, S. 59).
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findet auch der Wechsel von Préteritum ins Prdsens statt. Die gemeinsame
Vergangenheit wird nun von einer Zukunft, in der die beiden Frauen ge-
trennte Wege gehen (eine bleibt zuriick, die andere tiberholt sie), ersetzt.

Der grofdte Teil des Gedichts zeichnet sich auch dadurch aus, dass das lyri-
sche Ich wenig aus der Position eines selbststdndigen Subjekts handelt, sondern
viel mehr passiv bleibt oder auerhalb der Partnerschaft mit Nina keine weite-
ren Aktivitaten vorweist, was entweder durch seine Position als Objekt des Ge-
schehens (V. 2 ,mne pokazalos™, V. 5 ,ty mne skazala“) oder durch die gemein-
samen Handlungen, die das lyrische Ich und Nina ausfiihren (3li, sly$ali my, my
znaem), dargestellt wird. Das Ich kristallisiert zu einem eigenstandigen Subjekt
erst in V. 12, wo es zum ersten Mal als Handlungstrager durch das verwendete
Personalpronomen ,ja“ [ich] und das Verb in 1. Person Singular ,gljazu” [sehe]
sogar eine doppelte Prasenz vorweist.2% Die andere Seite wird nicht mehr als
eine Hypostase des eigenen Ich gesehen, sondern als unabhéngiger Teil einer
neuen Kommunikationsstruktur, in der das Ich an das Du mit insgesamt zwei
Imperativverben appelliert (V. 12 ,,0stanovis™ und V. 14 ,idi“). Diese Trennung
des lyrischen Ich von Nina leitet auch eine neue Art der Rezeption der Aufen-
welt ein, die bis jetzt von akustischen und intuitiven Eindriicken dominiert wird
(V. 5 ,skazala“ [sagtest], V. 9 ,sly3ali“ [horten (wir)], V. 10 ,,znaem"“ [(wir) wis-
sen]). Ab Verszeile 1 dagegen, wenn die beiden Figuren differenziert voneinan-
der auftreten, ist ausschliefdlich die visuelle Wahrnehmung von Bedeutung, was
aus der Anhaufung von Verben, die das Sehen markieren, ersichtlich wird (V. 1
»smotri§™ [anblickst], V. 12 ,gljazu” [sehe], V. 13 ,smotrit* [schaut] und ,vidit*
[sieht]). In den ersten zwei Fallen werden die Verben des Sehens jeweils auf das
lyrische Ich und Nina bezogen, wobei durch die erblickten Objekte erneut eine
Verbindung zwischen den beiden Frauen entsteht (Nina blickt auf die Erde, das
lyrische Ich blickt aus der Erde heraus).

Die kontemplative Ausrichtung der Handlungen des lyrischen Ich und Nina
wird aber wie bei den BegriifSungswortern gleich in einen anderen Kontext ge-
setzt, als urspriinglich die Assoziationen dazu veranlagen. Genau wie das ,Hal-
lo!“ einen Abschied bedeutet, wird das Sehen, das an sich greifbare Objekt- und
Subjektinstanzen voraussetzt, auf eine metaphysische Ebene gehoben, auf der
das Sehen ex negativo erfolgt und damit auf eine transzendente Macht verweist,
die alles und nichts ist: Der Unsichtbare sieht, Gott sieht hier also.26¢

265 Vgl. die Analyse zu ,Detstvo“ (Kap. 3.7.2.): Das Personalpronomen ist aus grammati-
scher Sicht hier tiberfliissig, da das Subjekt des Satzes aus dem Pradikat erschlief3bar ist.

266 Auch Sandler deutet die Unsichtbarkeit im transzendenten Sinne: ,Stro¢ka ,tol’ko
nevidimyj vidit* predstavljaet soboj obras¢enie k boZestvennomu nacalu. [Die Vers-
zeile Nur der Unsichtbare erblickt’ stellt an sich die Anrede an den gottlichen Ur-
sprung dar.] In: Sandler (2013, S. 159). Aussagen iiber das Wesen Gottes, die ihn als
nicht greifbar und unerfahrbar darzustellen versuchen, sind ein wesentlicher Bestand-
teil der negativen Theologie.
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Die Erkenntnis, die in V. 13 formuliert wird, bleibt eine Errungenschaft
des Zustandes zwischen Traum und Vernunft, in dem die beiden Frauen
agieren. Das lyrische Ich trennt sich vom Du, wobei in der letzten Verszeile
die Differenzierung zwischen Ich und Du auch physisch realisiert wird: Nina
wird aufgefordert, schneller zu gehen, um das Ich einzuholen; sie gehen die-
sen Weg also nicht mehr gemeinsam, das Ich ist Nina voraus. Diese Tren-
nung bleibt aber die Grundlage fiir ein Wiedersehen, das mit dem gewiinsch-
ten Erreichen Ninas stattfinden wird (das erste und das letzte Wort im Ge-
dicht bezieht sich auf Nina). Auf diese Weise wird eine unendliche Kette von
Begegnungen dargestellt, die sich auf einer metaphysischen Ebene vollziehen
und eine besondere intellektuelle und freundschaftliche Beziehung um-
schreiben. Das Gedicht selbst ist Teil dieser Beziehung - es reflektiert den
Abstand und bildet seinerseits die Aufforderung und das Medium, durch
welches Nina zum ,Einholen“ des Subjekts gebracht werden soll. Es ist eine
Botschaft aus dem Traum durch das Ich an Nina - im Medium des Gedichts.

3.14. Die thematischen Dimensionen des Traums im Werk von Ol'ga
Sedakova

Die besprochenen Beispiele zeichnen ein Spektrum an Traumerfahrungen ab,
die hauptsichlich zu Grenzzustinden gehéren: der Ubergang von der Kind-
heit ins Erwachsenenalter, mystisch-religiose Begegnungen, Tod oder Krank-
heit. Der Traum ldsst sich hiermit im lyrischen Werk Sedakovas als ein
Schwellenphdnomen bezeichnen, im Rahmen dessen eine Verbindung zwi-
schen zwei sonst getrennten Welten ermdglicht wird. Es wird angedeutet,
dass eine dieser Welten eine andere Dimension des Seins darstellt, die durch
den Traum bzw. auch den traumlosen Schlaf erreicht werden kann.

Diese Mediatorfunktion des Traums kdnnte die Tatsache erklaren, wes-
halb der Albtraum in der poetischen Welt Sedakovas nicht vorkommt: Die
andere Welt ist fiir die Autorin nicht abschreckend. Diese positive Bewertung
der anderen Welt hdangt mit der christlichen Haltung der Autorin zusam-
men.2%7 Der Traum dient in ihrem Werk als Medium zur Entdeckung dieser
anderen Welt des Jenseits und zugleich der Reflexion iiber das eigene Ich
und dessen Verhadltnis zu dieser Welt.

267 Vgl. dazu Paloff (2007, S. 716-736); Renner-Fahey (2002); Khotimsky (2007); Stahl
(2017a); Stal’ (z017¢) und Yastremski (2010).
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3.15. Restimee / Fazit: Die qualitative Evolution des Traum- / Schlafmotivs
in Sedakovas lyrischem Werk

Der Traum bleibt in allen Werkphasen Sedakovas ein Element der poeti-
schen Gestaltung. Allerdings macht das Motiv dabei eine Evolution sowohl in
quantitativer als auch in qualitativer Hinsicht durch, die aus den Funktionen
und der Anzahl der Traum- bzw. Schlafgedichte ersichtlich wird.

In den ersten drei Gedichtsammlungen (,Iz rannich stichov®, ,Dikij $i-
povnik“ und ,,Starye pesni“) ist der Traum bzw. der Schlaf ein fester Bestandteil
mystischer Erfahrungen. Die grofde Anzahl an Traum- und Schlafgedichten be-
inhaltet auch eine Vielfalt an Themen und Motiven, die in spateren Werkpha-
sen kaum vertreten sind (z. B. folkloristische oder apokryphe Motive).

Mit dem Gedichtband ,Vorota. Okna. Arki“ sind einige inhaltliche und
funktionale Anderungen in der Traumdarstellung zu bemerken: Die Traum-
gestaltungen verlieren die fantastische, marchenhafte Stimmung, die sie zu-
vor ausgezeichnet hat, wobei der Traum / Schlaf auch seine mystischen Ziige
einbifft. Hinzu kommt, dass Traumgedichte auch in quantitativer Hinsicht
seltener auftreten. Der Traum verliert hier den konstitutiven Charakter. War
er zuvor, wenn er vorkam, Trager der dichterischen Hauptaussage, wird er
von nun an nur noch als ein Ausdrucksmittel unter anderen verwendet.

Das Motiv des Traums oder des Schlafs tritt bei Sedakova in einer eige-
nen Gedichtgattung auf, dem Wiegenlied. Diese wird auch im spateren Werk
sporadisch weiterverwendet, wenngleich mit anderen Funktionen. Das ana-
lysierte spate Wiegenlied behalt zwar einige Merkmale der Frithgedichte wie
z. B. die Anrede bei, aber es kommt keine gemeinsame Erfahrung von Eltern
und Kind mehr zustande. Die Schwellenfunktion des Traums als Ubergang
des Bewusstseins ist auch hier aufgehoben.

Die Griinde fiir eine solche Abwendung vom Traummotiv insgesamt
konnen mit einem Wandel der Funktionen der Dichtung bei Sedakova im
Laufe der 8oer Jahre zusammenhangen. Wahrend das Dichten in der restrik-
tiven sowjetischen Ara eine Form war, den eigenen Glauben in individueller
und eskapistischer Weise auszuleben, kann die religiése Praxis in den Jahren
der beginnenden Perestrojka und dann vollends nach der Wende 6ffentlich
ausgetragen werden, was einen Zugang zum Gottlichen durch den dichteri-
schen Traum obsolet macht.



4. Der Traum als dichterisches Konzept bei Gennadij Ajgi

4.1.  Biographisches

Neben Elena Svarc und Ol'ga Sedakova ist auch Gennadij Ajgi ein Autor, der
das Traummotiv sehr intensiv in seinem Werk verwendet, wobei bei ihm ein
vollig anderer Umgang mit dem Thema zu beobachten ist. Ajgi betrachtet
den Traum nicht als eine an reale psychologische Phanomene gebundene Er-
scheinung, aus der Inspiration in der Form von Darstellungsmustern ge-
schopft werden kann, sondern vielmehr als einen Zustand des Geistes, aus
dem der Akt des Dichtens selbst erfolgt. Die Traumdarstellungen bei ihm
basieren daher nicht auf konkreten Eigenschaften des Traums wie z. B. einer
bizarren Visualitdt, logischen Briichen oder bestimmten Zustinden wie der
Hypnagogie, stattdessen weisen sie einen hohen Grad an Abstraktion auf.
Die Traume sind insofern nicht an Inhalte gebunden, sondern vielmehr an
die Funktion, die sie innerhalb der Gedichte ausiiben.

Gennadij Nikolaevi¢ Ajgi (geb. Lisin) wurde 1934 im kleinen Dorf
Sajmurzino in der Tschuwaschischen Republik geboren. Zum Zeitpunkt
seiner Geburt befindet sich sein Vater, ein Lehrer, in einem stalinistischen
Arbeitslager. Aus Angst vor weiterer Verfolgung zieht der Vater nach seiner
Entlassung sehr oft um, bis er sich 1940 in Karelien niederldsst und seine
Familie aus Tschuwaschien zu sich kommen ldsst. Nach dem Tod des Vaters
im Zweiten Weltkrieg (1943) kehrt die Mutter mit ihren drei Kindern in die
Heimat zuriick. Gennadij Ajgi beginnt relativ friih, sich mit Literatur zu be-
schaftigen. 1949 erscheinen in einer lokalen Zeitung seine ersten Gedichte
auf Tschuwaschisch.2¢8

1953 studiert er am Moskauer Literaturinstitut. Weitere intellektuelle Er-
rungenschaften dieser Zeit sind seine Bekanntschaft mit der franzosischen
Kultur und Literatur (besonders intensiv beschiftigt er sich mit Paul Eluard
und Charles Baudelaire) sowie die Nahe zu DichterInnen und KinstlerInnen
des russischen Untergrunds, insbesondere zu Boris Pasternak, der fiir den
jungen Dichter zum Mentor wird.

Ab 1955 beginnt Ajgi nicht nur auf Tschuwaschisch, sondern auch auf
Russisch zu dichten. Die Muttersprache als Ausdruck der eigenen dichteri-
schen Kunst gerdt immer mehr in den Hintergrund, wobei dies keineswegs
als Leugnung seiner Nationalitdt verstanden werden sollte. Ajgi zahlt zu den
grofden Vertretern der tschuwaschischen Kultur und versuchte bestdndig,
dem tschuwaschischen Volk Werke der Weltliteratur durch seine Uberset-
zungen nahezubringen. 1969 dndert er seinen Familiennamen von Lisin in
Ajgi als Verweis auf den Namen seiner Vorfahren.

268 Siehe dazu die Biographie von Robel’ (2003, S. 14).
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Es ist auch zu vermerken, dass eine weitere Verbindung zu seiner Heimat
lange Zeit der schamanische Glaube gewesen ist. In der Familie Ajgis gibt es
einige Schamanen, und er stand dem Schamanismus am Anfang seines
kiinstlerischen Weges sehr nah. Erst ab 1969 wendet er sich endgiiltig dem
Christentum, insbesondere der Orthodoxie zu.>%9

Die Nadhe zu Pasternak bringt auch negative Konsequenzen fiir Ajgi. 1958,
kurz vor dem Abschluss, wird er aus dem Literaturinstitut mit der Beschuldi-
gung antisowjetischer Tatigkeiten exmatrikuliert und kann aufgrund dessen
keine Arbeit finden. Nach erfolglosen Versuchen, sich in Sibirien und
Tschuwaschien niederzulassen, kehrt er 1959 nach Moskau zuriick, wo er in
den Kreis um den avantgardistischen Dichter Evgenij Kropivnickij kommt.
Diese auch als ,Lianozovo Schule“ (nach dem Moskauer Vorort Lianozovo)
bekannte Vereinigung von jungen DichterInnen und Kiinstlerlnnen erméog-
licht ihm einen Wiederanschluss an die inoffizielle Literatur und Kultur.

1961 lernt Ajgi die theoretischen Arbeiten des Malers Kazimir Malevi¢
(1878-1935) kennen, die seine Schreibweise enorm beeinflussen. In den da-
rauffolgenden Jahren entwickelt er seinen poetischen Stil weiter und stellt
einige Anthologien franzésischer und ungarischer Dichter zusammen, die er
selbst ins Tschuwaschische tibersetzt. Seine Werke werden dann ebenfalls
sowohl im damaligen kommunistischen Block als auch in Westeuropa rezi-
piert. Infolge der allgegenwdrtigen Zensur in der Sowjetunion zu dieser Zeit
bleibt fiir Ajgi als einzige Moglichkeit, seine Werke im Ausland zu veréffent-
lichen. Die erste Buchveréffentlichung erfolgt 1967 in der Tschechoslowakei
(in Ubersetzung), das erste Buch auf Russisch erscheint 1975 in Miinchen un-
ter der Redaktion von Wolfgang Kasack. Erst 1989 wird eine ganz kleine An-
thologie mit drei Gedichten, die Malevi¢ gewidmet sind, in Moskau publi-
ziert, die erste grofiere Ausgabe ist aus dem Jahr 1990. So bleibt Ajgi wahrend
des Kommunismus in seinem eigenen Land nur einem sehr begrenzten Le-
serkreis bekannt, wihrend er in Westeuropa und besonders in Frankreich, zu
dessen Dichtern, Philosophen, Kiinstlern und Literaturwissenschaftlern er in
langandauerndem Briefkontakt stand, und auch in Deutschland relativ frith
grofle Anerkennung geniefdt. Beweis dafiir ist die von Leon Robel’ zusam-
mengestellte Bibliographie, die die Ausgaben im Ausland auflistet und die
verschiedenen Preise und Ehrungen verzeichnet, die Ajgi in den fritheren
1990ern Jahren in Westeuropa verliehen bekommt.

Nach der Wende wird Ajgi nicht nur international, sondern auch in Russ-
land sehr bekannt. Er reist viel, um seine Werke zu prasentieren oder an Kon-
ferenzen teilzunehmen. Er wird mehrere Male fiir sein Werk ausgezeichnet, u.
a. mit dem franzosischen L'Ordre des Arts et des Lettres (1998), dem Belyj-

269 Vgl. dazu Robel’ (2003, S. 60). Auf die Bedeutung des Schamanismus und seine Aus-
wirkung auf die Dichtung Ajgis geht Chenrike Stal’ in ihrem Aufsatz ,Mistika poézii
Gennadija Ajgi“ ein. In: Stal’ (2016).
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Preis (1987), dem Petrarca-Preis (1993) u. v. m. 1994 wird er offiziell als Volks-
dichter Tschuwaschiens anerkannt. Gennadij Ajgi stirbt 2006 in Moskau.

4.2. Literarische Merkmale

Die Poesie Ajgis, die mafdgeblich von der russischen Avantgarde beeinflusst
wurde, gibt bis heute immer wieder neoavantgardistischen DichterInnen
kiinstlerische Inspiration - so ist zum Beispiel die poetische Schreibweise von
Gegenwartslyrikerinnen und -lyrikern wie Natalija Azarova, Aleksandr Ula-
nov oder auch des jlingeren Autors Kirill Kor¢agin sichtbar durch Ajgis Lyrik
gepragt. Ajgi zog bereits sehr frith die Aufmerksamkeit auslandischer Wis-
senschaftler auf sich vor allem deswegen, weil sein Umgang mit der poeti-
schen Sprache auf Experiment und Innovation ausgerichtet war.

Formal gesehen zeichnen sich seine Gedichte auf den ersten Blick durch
eine sehr individuelle graphische Gestaltung der Texte sowie die Absenz
konventioneller Merkmale traditioneller Lyrik aus: Weder ein strenger
Strophenaufbau noch ein durchgehender Reim sind vorhanden. Ajgi arbei-
tet viel mehr mit einer starken Fragmentierung seiner Gedichte, die oft
Mehrdeutigkeiten erzeugen.?”° Die vielen Deutungsmdglichkeiten speisen
sich auch aus der Inkongruenz der einzelnen Satzelemente, die polyvalent
sind und unterschiedlich kombiniert werden kénnen. Auch die Interpunk-
tion wird weitgehend von ihrer grammatischen Funktion befreit und dient
primar der poetischen Gestaltung der Texte. Die Strophengestaltung - bes-
ser kénnte man sogar von Versblécken oder -einheiten sprechen, da sie un-
terschiedlich geformt sind — mit vielen leeren Rdumen, die Interpunktion,
die fehlende Grof3schreibung und die Inkongruenzen erzeugen nicht selten
auf prosodischer Ebene eine Spannung, die die Leserschaft zu aktiver Re-

270 Ajgi nutzt eine Vielfalt von graphischen Mitteln, wie Léon Robel bemerkt: ,[...] stichi
Ajgi ocen’ raznjatsja po strukture. Oni mogut vklju¢at’ graficeskie, inogda cvetnye,
izobrazZenija, noty, inostrannye slova ili frazy, pridumannye slova, prozaiceskie
passazi, stichi, svodjaséiesja k dvoetociju ili k stroke punktira ili tire, igru $riftami
(zaglavnye bukvy, kursiv, Zirnyj S$rift, meZbukvennye intervaly), rastjanutye ili
deformirovannye glasnye, stichi, dlinoj menee ¢em v slog, i sverchdolgie strofy, stichi
v proze, kotorye stanut vstrecat’sja otnyne vse ¢a$ce, i stichi, predstavljajus¢ie soboj
dramati¢eskie miniatjury.“ [Die Gedichte Ajgis unterscheiden sich sehr in ihrer Struk-
tur. Sie konnen graphische, manchmal farbliche Abbildungen, Noten, fremdsprachli-
che Worter oder Phrasen, ausgedachte Worter, Textabschnitte in Prosa, Gedichte, die
auf einen Doppelpunkt oder einen Vers aus Punkten oder einen Gedankenstrich re-
duziert sind, ein Spiel mit den Schriftarten (Grof3schreibung, Kursiv, Fettdruck, Ab-
stand zwischen den Buchstaben), ausgedehnte oder deformierte Vokale, Verse, die
kiirzer als eine Silbe sind, und sehr lange Strophen, Gedichte in Prosa, die spater ofter
vorkommen werden, und Gedichte, die dramatische Miniaturen darstellen, beinhal-
ten]. In: Robel’ (2003, S. 65).
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zeption des einzelnen Gedichts herausfordert.?” Insgesamt orientiert sich
seine Schreibweise an dem Rezipienten, die Kommunikation zwischen
DichterIn und Leserschaft erfolgt nicht aufgrund von gemeinsamem Vor-

271 Zu den poetischen Eigenschaften von Gennadij Ajgis Lyrik vgl. Leon Robel’: ,Oc¢en’
rano osoznav, ¢to on vynuzden obchodit’sja bez sobesednikov, Ajgi v te¢enie kakogo-
to vremeni staraetsja peredat’ zatrudnennost’ obs¢enija (¢to bylo charakterno i dlja
obscestvo v celom), vyrabatyvaja sover§enno osobyj sintaksis svoich stichov. Vopreki
pravilam grammatiki i normam slovoupotreblenija on ispol’zuet neoby¢nye formy so-
glasovanija, k primeru, otnosja prilagatel'noe muzskogo roda k suscestvitelnomu
srednego, k podlezag¢emu v forme edinstvennogo ¢isla - skazuemoe v mnoZest-
vennom, soletaja datel'nyj prinadleZnosti s tvoritelnym instrumental'nym ili stavja v
naro¢ito dvusmyslennuju poziciju nekoe slovosodetanie, kotoroe formal'no moglo by
otnosit’sja kak k predsestvujus¢emu, tak i k posledujus¢emu fragmentu, raz”’edinjaja
vstrecajudciesja oby¢no li§’ v socetanii drug s drugom slova i raznosja ich po raznym
sintagmam. Inogda voznikajusCee vsledstvie étogo pri pervom ¢tenii vpedatlenie
zatemnennosti smysla usilivaetsja iz-za otsutstvija zaglavnych bukv i usugubljaetsja
avtorskim upotrebleniem znakov prepinanija, kotorye ne sluZat raspredeleniju,
uto¢neniju smysla, ¢leneniju frazy, no ukazyvajut na pauzy, pod”’emy golosa, razryvy i,
krome togo, na slijanie grupp slov v edinoe ,slovo“. Probely, otdeljajuscie stichi drug
ot druga, vypolnjajut ne tol’ko ritmi¢eskuju funkciju (oboznadaja ne tol’ko bol’$uju ili
men’$uju dlitel'nost’ frazy). Eto zijanija, kotorye prichoditsja s usiliem preodolevat’.
[...] Probely ne tormozjat ¢tenie. Oni probuZdajut ¢itatel'skuju aktivnost’, zastavljaja
vtorgat’sja v stichotvorenie, umnozat’ svjazi.“ [Nachdem er sehr frith begriffen hat,
dass er ohne Gesprachspartner auskommen muss, hat Ajgi im Laufe einiger Zeit ver-
sucht, die Kommunikationsschwierigkeit (die fiir die ganze Gesellschaft typisch war)
wiederzugeben, indem er eine vollig neue Syntax seiner Gedichte ausgearbeitet hat.
Gegen die Regeln der Grammatik und der Wortnutzung und des Sprachgebrauchs be-
nutzt er ungewohnliche Kongruenzformen, indem er z. B. ein Adjektiv in Maskulinum
auf ein Substantiv im Neutrum oder auf ein Subjekt im Singular ein Pradikat in Plural
bezieht, indem er den Dativus possessivus mit dem Instrumental kombiniert oder in-
dem er absichtlich eine Phrase in eine doppeldeutige Position stellt, die sich sowohl
auf das vorherige als auch auf das folgende Fragment beziehen kann, indem er Wor-
ter, die normalerweise in einer festen Verbindung zueinanderstehen, trennt und diese
in verschiedenen Syntagmen unterbringt. Manchmal verstarkt sich der Eindruck der
Verdunklung, der infolgedessen entsteht, durch das Fehlen von Grof3schreibung und
verschdrft sich auch durch die Benutzung der Interpunktionszeichen seitens des Au-
tors, die nicht der Verteilung, der Konkretisierung des Sinns, der Gliederung der Phra-
sen dient, sondern auf Pausen, Erhebungen der Stimme, Briiche und davon abgese-
hen, Zusammenfiigungen von Wortgruppen in ein ,Wort" verweisen. Die Liicken, die
die Verse voneinander trennen, tiben nicht nur eine rhythmische Funktion aus (in-
dem sie nicht nur die grofle oder die kleine Linge der Phrase bezeichnen). Das sind
Hiatus, die mit Miihe (iberwunden werden miissen. [...] Diese Liicken storen das Le-
sen nicht. Sie regen die Aktivitit des Lesers an, indem sie ihn dazu bringen, in das
Gedicht einzusteigen, die Verbindungen zu vermehren]. Robel’ (2003, S. 47).



Literarische Merkmale 173

wissen, sondern aufgrund von poetischer Intuition und Rhythmusgefiihl,
die im Akt des Lesens entstehen.?7?

Inhaltlich zeichnen sich Ajgis Gedichte durch bestimmte Schliisselbegrif-
fe aus, die er immer wieder im Laufe seines Lebens verwendet. Solche Worter
sind z. B. ,pole” [Feld], ,roza“ [Rose], ,doroga“ [Weg], ,les“ [Wald], , poljana“
[Lichtung] uvm. Ein Grof3teil dieser Worter stammt aus der tschuwaschi-
schen Folklore und hat in der schamanistischen Tradition eine Bedeutung.>”

Ferner betrachtet Ajgi die Entstehung jedes Gedichts als Gestaltung einer
individuellen Einheit, die unbedingt tiber Titel und Entstehungsdatum verfii-
gen sollte. Schlisselworter, die in den Titeln verwendet werden, finden eine
Art Fortsetzung in anderen Gedichten, indem darauf hingewiesen wird, dass
ein bestimmtes Thema erneut aufgegriffen wird. Konjunktionen wie i [und]
oder Adverbien wie ,snova“ [erneut] im Titel erstellen einen Kontakt zu ande-
ren Texten des Autors, die dasselbe Schliisselwort im Titel enthalten.?74

Zu den grofien Themengebieten, die das Werk von Gennadij Ajgi aus-
zeichnen, zdhlen die Religion und konkret der Versuch, die Transzendenz zu
charakterisieren und zu begreifen, aber auch der Tod, die Erinnerung, die
Heimat oder die Kindheit. Oft werden die Gedichte mit einer direkten bzw.
kodierten Widmung versehen, sodass das Dichten als Verbindung zu ande-
ren (teils verstorbenen) Menschen auch als Thema in Ajgis Werk betrachtet
werden kann. Eines der wichtigsten Motive in seinem Schaffen ist, wie einige
Forscher bereits erkannt haben, der Traum.?7

272 Vgl. Ibd., S. 47. Ein Beispiel fiir eine solche Interaktion zwischen lyrischem Subjekt
und Leserln ist das Gedicht ,stranicy druzby (stichotvorenie-vzaimodejstvie)“ [,sei-
ten der freundschaft (ein interaktionsgedicht)‘], in dem nach dem Titel auf der
sonst leeren Seite sich lediglich die Aufforderung befindet, zwischen die folgenden
zwei Seiten ein Blatt zu legen, das bei einem Spaziergang gesammelt wurde. In: Ajgi
(2009, Bd. 2, S. 48-50).

273 Siehe dazu Leon Robel’: ,Pokazatel'no, ¢to bol’$aja ¢ast’ kljucevych slov sootnositsja s
osnovnymi mifami o¢en’ drevnej ¢uvasskoj jazyceskoj tradicii. Ajgi rasskazyvaet, ¢to
rebenkom emu slucilos’ prosnut’sja no¢’ju i usly$at’, kak mat’ ego userdno Sepcet
zaklinanie, v kotorom bez konca povtrjalos’ slovo, po-¢uvasski oznacajuscee ,pole‘. Eto
bylo do togo, kak ona obratilas’ (vsego neskol'ko let do smerti) v pravoslavie. Slovo po-
le bylo simvolom svobody, nezavisimosti, s¢ast’ja.“ [Es ist bezeichnend, dass ein Grof3-
teil dieser Schliisselworter sich auf Grundmythen der sehr alten tschuwaschischen
heidnischen Tradition bezieht. Ajgi erzdhlt, wie er als Kind einmal nachts wach ge-
worden ist und gehort hat, wie seine Mutter eifrig eine Beschworung fliisterte, in der
das Wort, das auf Tschuwaschisch ,Feld‘ bedeutet, ohne Ende wiederholt wurde. Das
war bevor sie sich (nur einige Jahre vor ihrem Tod) zur Orthodoxie bekehrt hatte. Das
Wort Feld war ein Symbol der Freiheit, Unabhdngigkeit und der Gliickseligkeit]. In:
Robel’ (2003, S. 49-50; Hervorhebung des Autors, K.B.).

274 Vgl. dazu Leon Robel’ (2003, S. 52).

275 u. a. Robel’ (2003, S. 48-49), Stal’ (2016) und Pase (2006).
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4.3.  Forschungsstand und Ausgaben

Gennadij Ajgi z&hlt mittlerweile zu den gut untersuchten russischen AutorIn-
nen der inoffiziellen Literatur in der Sowjetzeit. Zusatzlich ist zu seinem Leben
mittlerweile viel bekannt: aus Interviews, autobiographischen Vermerken und
vor allem aus dem Buch von Leon Robel’ ,Ajgi“, das Einblicke in die Frithpha-
se seines Schaffens gewdhrt. Anders als bei Ol'ga Sedakova und insbesondere
bei Elena Svarc, deren Arbeit meistens in kiirzeren Aufsitzen behandelt wird,
weist die Forschungslage zu Ajgi mehrere Monographien und Sammelbande
auf, die seinem poetischen Schaffen gewidmet sind, sowie eine Fiille an Auf-
sitzen. Angesichts dessen wird hier nur eine kleine Auswahl als Grundlage
des Forschungsstands angefiihrt, die sich an drei Kriterien orientiert: der Be-
zug zum Traum oder ein Beitrag zum allgemeinen Verstandnis grundlegen-
der poetologischer Fragen, die Aktualitit der Publikation und ihre Bedeu-
tung in der Ajgi-Forschung.?7°

Einen detaillierten Uberblick iiber das Leben und das Werk Gennadij
Ajgis bietet der franzosische Slavist und Lyriker Léon Robel, der lange Jahre
mit dem Dichter eng befreundet war und mit ihm in Korrespondenz stand.
Sein Buch ,Ajgi“, erschienen zuerst 1993 auf Franzésisch und 2003 in russi-
scher Ubersetzung, ist eine auf Erinnerungen, Interviews und persénlichen
Gesprachen basierende Biographie, in der auch teilweise der Versuch gewagt
wird, die wichtigsten Inspirationsquellen und poetische Eigenschaften der
Dichtung Ajgis darzustellen.

Eine weitere Monographie stammt von Sarah Valentine,*”7 die die bio-
graphischen Ereignisse in Ajgis Leben unter dem Aspekt der Transformation
untersucht. Der Fokus wird dabei auf einige poetologische Merkmale in sei-
nem Werk gelegt, die von Inhalten und Themen (z. B. die Stille und die Got-
tessuche) bis hin zu genrespezifischen Eigenschaften reichen. Ein weiterer
Aufsatz der Autorin bezieht sich auf die Verbindung zwischen Musik, Stille
und Spiritualitdt in der Dichtung Ajgis und behandelt nebenbei den Traum
als einen Ausdruck kiinstlerischer Kreativitit.>78

Auf die Poetik Ajgis konzentriert sich die Monographie von Galina Erma-
kova, die auf Giber 370 Seiten eine sehr detaillierte Untersuchung des Ge-
samtwerks Ajgis leistet, wobei die verschiedenen Phasen seines kiinstleri-
schen Lebens aus philosophischer und strukturalistischer Sicht beleuchtet
werden.?”® Auch das Thema des Traums wird dort, wenngleich nur marginal,
behandelt. Eine grof3e Errungenschaft dieser Untersuchung ist die ausfiihrli-
che Bibliographie, die einen Uberblick iiber alle Werke Ajgis, inklusive seiner

276 Das Buch von Léon Robel ist beispielsweise nicht besonders neu, dennoch ist es ein
Ausgangspunkt fir fast alle Untersuchungen zum Autor.

277 Valentine (2015).

278 Valentine (2007).

279 Ermakova (2007a).
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Veroffentlichungen in tschuwaschischer Sprache, und der russischsprachigen
Sekundarliteratur gibt. Von derselben Autorin stammt auch eine kurze Mo-
nographie, in der verschiedene Schliisselworter, die in der Dichtung Ajgis
vorkommen, und ihre sakrale Bedeutung aus Sicht der tschuwaschischen
Mythologie untersucht werden.28°

Ein rezenter Sammelband ist das 2016 erschienene Heft der renommier-
ten internationalen Fachzeitschrift ,Russian Literature®, welche das Gesamt-
werk Ajgis in Bezug auf ausgewdhlte Aspekte untersucht.?® Ein Akzent wird
dabei auf die Mystik in der Dichtung Gennadij Ajgis gesetzt, die aus ver-
schiedenen Perspektiven beleuchtet wird. Henrieke Stahl betrachtet die
Entwicklung der mystischen Inhalte in der Lyrik Ajgis von einem biographi-
schen Standpunkt und stellt vier verschiedene Phasen des Umgangs mit Mys-
tik heraus, die bei dem Schamanismus beginnen, sich iber zwei verschiedene
Sichtweisen auf das Christentum erstrecken und schliefdlich bei einer Refle-
xion iiber den Tod enden.?®* Postovalova greift das Thema der Stille erneut
auf, um dieses in den Kontext des mystischen Verstandnisses des Autors zu
stellen.?®3 Stephanie Sandler widmet sich der mystisch-theologischen Prob-
lematik, indem sie die Rolle der Musik im Werk Ajgis untersucht.?®* Rainer
Griibel stellt die Spannung zwischen Physik und Metaphysik als eine Dualitat
zwischen Korper und Kérperlosigkeit vor, wobei er vermerkt, dass der Kérper
im Schlaf, anders als der Korper im wachen Zustand, der praktische und
leibhafte Ziige hat, bei Ajgi als poetisch bezeichnet werden kann.?%5 Kirill
Korc¢agin setzt diese Thematik fort, indem er sie mit der Kategorie des lyri-
schen Subjekts verbindet. Er untersucht die fiir Ajgi grundlegende Frage
nach der lyrischen Subjektivitdt anhand von zwei Schliisselw6rtern mit mys-
tischer Konnotation, die sich durch sein Gesamtwerk durchziehen: das Feld
(pole) und die Lichtung (poljana), und bringt damit raumliche Komponenten
bei der Kliarung der Subjektkonstruktion zur Geltung.?®® Mit dem lyrischen
Subjekt aus linguistischer Sicht beschaftigt sich auch Natal’ja Fateeva, indem
sie drei Frithgedichte Ajgis analysiert.?7

Die sprachlichen Experimente, die Gennadij Ajgi als Nachfolger der
avantgardistischen Tradition im Rahmen seiner Werke durchfiihrt, sind Un-
tersuchungsgegenstand auch fiir Sprachwissenschaftler, bzw. bieten sich fiir
Analysen an, die die Sprache und die Gestaltung der Gedichte in den Mittel-

280 Ermakova (2007b).

281 Russian Literature (2016, S. 79-80).

282 Stal’ (2016).

283 Postovalova (2016).

284 Sandler (2016).

285 Grjubel’ (2016).

286 Kordagin (2016); Schmitt (im Erscheinen).
287 Fateeva (2016).
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punkt riicken. Natalija Azarova z. B. untersucht die Zwei- und Mehrspra-
chigkeit Ajgis und stellt die Hypothese auf, dass dem Franzosischen eine
Mediatorfunktion zwischen dem Tschuwaschischen und dem Russischen zu-
kommt.?® Tomas Glanc fithrt das Thema der Mehrsprachigkeit weiter aus,
indem er sie im Licht des Transnationalismus und der Transkulturalitdt be-
trachtet.?® Weitere Besonderheiten der sprachlichen Gestaltung in Form von
Wiederholungen (Martynov),?° der rhythmischen Gestaltung der Prosatexte
von Ajgi (Orlickij)** oder der nonverbalen Elemente wie Ellipsen und Leer-
stellen (Maurizio)?9*> werden ebenfalls untersucht.

Im Heft sind auch ein paar Beitrdge zu finden, die sich mit der histori-
schen Person Gennadij Ajgi beschaftigen. Darunter ist der Aufsatz von Vla-
dimir Novikov, der an die unterschiedlichen Sprechweisen des Dichters erin-
nert und der ein Interview mit ihm gefiihrt hat.>9 Ol'ga Severskaja, die Uber-
setzerin der Biographe Ajgis von Léon Robel, untersucht die kiinstlerische
Interaktion zwischen den beiden Dichtern.?%4 Verglichen wird die Dichtung
Ajgis auch mit der Arbeit von Viktor Sosnora (Sokolova)?%> und mit Ajgis
avantgardistischem Vorbild Velimir Chlebnikov (Weststeijn)>%°. Einen Ein-
blick in den Entstehungsprozess eines Gedichts bietet Aleksandr Zitinev.27

Zu erwdhnen ist noch ein Artikel von Vitalij Amurskij, der aus Erinne-
rungen an Ajgi besteht und einen privaten Blick in das Leben des Dichters
ermoglicht.>® Von Amurskij stammt auch eines der grofiten Interviews, das
Ajgi zu seinen Lebzeiten gegeben hat.?99 Andere erwdhnenswerte Interviews
haben Slava Sergeev3°° und Viktor Kullé publiziert.3* Ein besonders wichti-
ges und bereits zu Lebzeiten des Dichters von ihm veréffentlichtes Buch ist
die Sammlung von Gedichten, Essays und Interviews ,Razgovor na rassto-
janii“ [,,Gesprach auf Distanz“].3°2 Der Band enthalt auch zahlreiche Fotogra-
fien und Portraits, die ihm gewidmet sind, und einige Selbstportraits.

288 Azarova (2016).
289 Glanc (2016).
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Ein relativ neuer Sammelband ist aus der internationalen Konferenz an-
lasslich des 75-jahrigen Jubildaums der Geburt Gennadij Ajgis entstanden.3®
Aus den zahlreichen, sehr kurzen Aufsiatzen sind insbesondere zwei hervor-
zuheben. Im ersten untersucht O. S. Driga die semantischen und grammati-
schen Transformationen des Reflexivpronomens ,sebja“ [sich] in Ajgis Essay
,son-i-poézija“ [,Traum-und-Dichtung“], in dem der Dichter seine Uberle-
gungen Uber die Bedeutung des Traums / Schlafs darlegt.3*4 In einem weite-
ren Beitrag beschaftigt sich II'ma Rakuza mit den Topoi ,Schnee®, ,Rose,
yFeld“ und , Traum®, wobei der Traum relativ marginal behandelt wird.3°5

Ein thematisch sehr heterogener Sammelband ist zum 7o-jdhrigen Jubi-
laum Ajgis entstanden und wurde kurz nach seinem Tod im Jahr 2006 verof-
fentlicht.3°® In zwei Binden werden verschiedene Beitrage, die teilweise auch
schon frither veroffentlicht worden sind (z. B. der Aufsatz von Rainer Grubel
»Mol¢anie o listopadom - novyj psalom*, s. u.), sowie Erinnerungen und In-
terviews gesammelt. Der erste Band besteht aus zwei Teilen. Der erste dieser
zwei Teile setzt sich aus Vortrdgen der Konferenz zusammen, die zum 7o-
jahrigen Jubildum des Dichters im Mai 2004 abgehalten wurde. Im zweiten
Teil werden biographische Materialien gesammelt, die Erinnerungen und Eh-
rungen darstellen, wobei einige Texte in der spiateren Gesamtausgabe von
Ajgis Werken ihren Platz finden.3°7 Der zweite Band besteht grofitenteils aus
Beitrdgen, die bereits veroffentlicht wurden, und bietet eine Retrospektive
iber die wichtigsten Artikel zu Ajgis Leben und Werk.3°8

Im Rahmen dieser Untersuchung ist der Aufsatz von P’er Pase hervorzu-
heben, in dem der Autor sich mit dem Traum als Ausdrucksmittel im Werk
von Ajgi auseinandersetzt. Page kategorisiert zundchst den Traum bzw. den
Schlaf in Ajgis Dichtung nach Ortlichkeit und Zeit, in der gerade getriumt
und geschlafen wird. Es gibt diesem Unterschied zufolge einen Tagtraum /
Schlaf, einen Nachttraum und den Traum unter offenem Himmel.3°9 Der
Schlaf ist der Ort, wo der Traum stattfindet und in dem das lyrische Ich Zu-
gang zu anderen Welten bekommt.3

303 Chuzangaj (2009).

304 Driga (2009).
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307 Z. B. die Erinnerungen von Eva Lisina, Ajgis Schwester iiber die schwere Zeit, als
ihre Mutter verstarb und der Dichter vom Geheimdienst verfolgt wurde: Lisina
(2006). Auch die Festrede Felix Philipp Ingolds bei der Verleihung des ,Petrarca-
Preises” an Ajgi (1993) wird sowohl in diesen Sammelband als auch in die Gesamt-
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Zu dem Befund, dass der Traum ein Zustand des Dichtens und des Den-
kens ist, kommt Karl Dedecius in seinen ,Notizen am Rande der Gedichte
Gennadij Ajgis“.3" Rainer Griibel betrachtet den Traum aus axiologischer
Sicht und sieht im Wort Gennadij Ajgis (auch im Traum) die Verbindung
zwischen Geist und Materie.3"

Noch komplizierter als Ajgis Traumbegriff erweist sich die Feststellung
der verschiedenen Gedicht-Ausgaben, die im Laufe der Jahrzehnte veroffent-
licht wurden. Gennadij Ajgi hat oft zweisprachig publiziert, viele seiner Ge-
dichte sind erst im Ausland erschienen, teilweise zuerst in Ubersetzung. Die
offizielle Bibliographie Ajgis, die seit 1995 von der Tschuwaschischen Natio-
nalbibliothek angefertigt wird, zahlt tiber 3500 Titel vom Autor, wobei hier
seine Werke auf Russisch und Tschuwaschisch sowie die Ubersetzungen sei-
ner Dichtung in andere Sprachen und die von ihm angefertigten Uberset-
zungen beriicksichtigt werden.33

Als Grundlage dieser Untersuchung dient die letzte Ausgabe, die den An-
spruch erhebt, vollstandig zu sein.3* Dennoch sind die dort gesammelten
Gedichte und Essays nicht nach einem chronologischen Prinzip geordnet. Es
fehlen auflerdem Informationen zu der Edition wie Datum und Ort der Erst-
erscheinung, nur sporadisch lassen sich Verbindungen zu dem Leben des
Dichters schlagen. Nichtsdestotrotz bleibt diese Ausgabe die bisher beste
und vollstandigste, die einen Grofiteil der Texte Ajgis umfasst.

4.4. Traum als Dichtung im Werk von Gennadij Ajgi

Das Motiv des Traums ist eines der haufigsten, die Ajgi verwendet. Zwei Be-
sonderheiten des Traums kdnnen bereits zu Beginn festgehalten werden. Ers-
tens, das Motiv wird dann eingesetzt, wenn eine metaphysische Erfahrung
beschrieben oder evoziert werden soll. Zweitens, anders als bei Elena Svarc
und Ol'ga Sedakova, die eine sprachlich und kontextuell klare Grenze zwi-
schen Traum und Schlaf ziehen (zur Erinnerung: Diese zwei Zustande lassen
sich im Russischen mit demselben Wort ,son“ {ibersetzen), ist bei Ajgi keine
solche Differenzierung méglich. Traum und Schlaf sind zwei fast gleiche Mo-
di, die sich nicht auf die visuelle Erfahrung einschrénken, sondern auf ein
individuelles geistiges Erlebnis hinweisen.3'>

3u  Dedecius (1988).

312 Griibel (1998).

313 Robel’ (2003, S. 182).

314 Ajgi (2009).

315 In einem Vortrag an der Universitit des Saarlandes bezeichnete Rainer Griibel die
Ambivalenz des Wortes ,son“ als ,Schlaf / Traum®, also zwei Begriffe, die gegenseitig
austauschbar sind und gleichzeitig gleichwertig einsetzbar sind.
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Dem Traum / Schlaf wird eine besondere, eskapistische Funktion zuge-
schrieben. Der Autor fliichtet sich gleichsam in den Traum / Schlaf vor der
sowjetischen Realitit und deren Literaturbetrieb, der erfordert, dass be-
stimmte ideologische Denkweisen bedient werden. In einem 1985 gegebenen
Interview fasst Ajgi seine Hauptgedanken beziiglich des Traums / Schlafs als

eine Art stille Opposition zusammen:

Naskol’ko ja sebja pomnju, pocti vsja poézija vokrug menja - bolee ¢etverti veka
- byla prjamolinejnoj i ,angazirovannoj, ves'ma ¢asto - dovol’'no primitivhym
obrazom. Vsegda byla - poézija dejstvija, ,dejstvij“. Za napravlennost’ju étich
,dejstvij“ ja ne ¢uvstvoval ni poétic¢eskoj, ni ,real’'noj*, to est’ Ziznennoj pravdy.

V silu étogo, poéti¢eskuju pravdu, pravdu celoveceskogo suscestvovanija
(to¢nee - ZiznevyderZivanija) prichodilos’ iskat’ v sebe: v svoej pamjati, v svoem
mirovosprijatii i miroponimanii. ,Dejstvija“, ni ,poéti¢eskie, ni ,Zziznennye",
mne ne byli nuzny (takZe, s moej storony, oni ne byli by nuzny nikomu, - dru-
gie ,dejstvovali“ v poézii bolee umelo, ¢em ja).

Poézii ,dejstvij“ ja postepenno stal protivopostavljat’ ne¢to inoe. DaZe ne so-
zercatel'nost’. Net, ne¢to drugoe, - vse bolee vozrastav§uju pogruzennost’ v nekoe
samobereguscee edinstvo togo, ¢to lu¢Se vsego nazvat’ - ¢em-to ,bezus$cerbno-
prebyvajuséim®, ot kotorogo, ljudskim vtorzeniem, e$¢e ne vyvedeno v mir javle-
nie, nazyvaemoe ,dejstviem".

Mne kazetsja, ¢to tema sna, postepenno i nezametno, voznikla iz takoj moej
LJliteraturnoj situacii“. Son-javlenie, da i sama son-atmosfera stanovilis’ dlja menja
snom-obrazom nekoego mira, snom-mirom, gde ja mog dobirat’sja do ,ostrovov®,
do obryvkov ,rusla“, sostavljajustego ziznevyderZivanie odnoj li¢nosti, - bylo
¢uvstvo, ¢to ja v boli i s bol'ju - v kakom-to ogne-sredotodii - pritragivalsja k sa-
mim vidoizmenenijam prebyvanija v mire odnogo su$¢estvovanija-sud’by.

V étoj situacii, samim snom kak obrazom ja pol'zovalsja mnogo. Otricanie
,dejstvija“, estestvenno, oboracivalos’ i mol¢aniem; simvolom vynosimogo Zizne-
vyderzivanija stanovilas’ tisina. Koroce, byl odin son-mir, vklju¢avsij v sebja i son,
ijav'. V takom slucae, po-vidimomu, trudno provesti granicy mezdu jav’ju i snom.
Znaju tol’ko, ¢to ,jav* v moich stichach pojavljaetsja v tech slucajach, kogda ja,
inogda, ,vychoZu iz sebja“, a v iskusstve éto, na moj vzgljad, plochoj, razrusitel'nyj
priznak (kak i v Zizni ne stoit ,vychodit’ iz sebja“).3¢

Soweit ich mich erinnern kann, war fast die ganze Dichtung um mich herum - fiir
mebhr als ein Vierteljahrhundert - geradlinig und , engagiert*, ziemlich oft - sehr pri-
mitiv. Da war immer - die Dichtung der Tat, der ,Taten“. Fiir die Richtung dieser Ta-
ten spiirte ich weder dichterische noch ,reale®, d. h. lebensnahe Gerechtigkeit.

Kraft dessen musste ich die dichterische Gerechtigkeit, die Gerechtigkeit der
menschlichen Existenz (genauer - des Lebensertragens), in mir selbst suchen: in
meinem Geddchtnis, in meiner Weltrezeption und meinem Weltverstdndnis. Die
,Taten“, weder die ,dichterischen” noch die ,existenziellen®, habe ich nicht ge-
braucht (meinerseits hat sie auch keiner gebraucht, - andere waren in der Dich-
tung in einer geschickteren Weise ,tatig“ als ich).
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dem Jahr 198s5.
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Wie bereits im vorherigen Kapitel angedeutet, ist der Traum / Schlaf bereits
von einigen Forschern als ein wichtiges und gleichzeitig vielschichtiges Mo-
tiv in der Dichtung Ajgis erkannt worden. Léon Robel markiert die Zeit, in
der das Traummotiv deutlich hervortrat, als die Zeit, in der die Lyrik Ajgis an
Komplexitdt gewann.37 Seinem franzoésischen Freund erklart Ajgi auch die
besondere Bedeutung, die der Traum / Schlaf fiir die Dichtung hat, und die
Art und Weise wie der Traum / Schlaf als kiinstlerische Inspiration betrach-

Der Traum als dichterisches Konzept bei Gennadij Ajgi

Langsam begann ich, der Dichtung der ,Taten“ etwas anderes entgegenzu-
setzen. Das war nicht einmal das Betrachten. Nein, etwas Anderes, — das ist eine
immer weiterwachsende Vertiefung in eine sich selbstschiitzende Einheit dessen,
was sich am besten benennen ldsst als - irgendwas , Vollkommen-Verweilendes®,
aus dem durch den Einbruch der Menschen die Erscheinung, die als ,Tat“ be-
zeichnet wird, noch nicht in die Welt abstrahiert wird.

Mir scheint es, dass das Thema des Traums / Schlafs langsam und unauffillig
aus dieser meiner , literarischen Situation“ entstand. Die Traum / Schaf-Erscheinung,
ja, und die Traum / Schaf-Atmosphdre wurden fiir mich zum Traum / Schlaf-Bild
einer Welt, eine Traum / Schlaf-Welt, wo ich die ,Inseln“ die Bruchstiicke des
Flusslaufs erreichen konnte, die das Lebensertragen der einzelnen Person bilden,
- da war das Gefiihl, dass ich Schmerzen erleide und unter Schmerzen - in einer
Art Feuer-Mittelpunkt - die eigentliche Veranderung des Verweilens des einen
Existenz-Schicksals in der Welt beriihrt habe.

In dieser Situation habe ich den Traum / Schlaf als Bild viel benutzt. Die Ab-
lehnung der ,Tat“ schlug natiirlich in Schweigen um; die Stille wurde Symbol des
ertraglichen Lebensertragens. Kurz gesagt, es war eine Traum / Schlaf-Welt, die
in sich sowohl den Traum-Schlaf als auch die Realitat umfasste. In diesem Fall ist
es offensichtlich schwierig, eine Grenze zwischen dem Traum / Schlaf und der
Realitat zu ziehen. Ich weif§ nur, dass die ,Realitit“ in meinen Gedichten dann
auftaucht, wenn ich manchmal ,aufler mir bin“, und in der Kunst ist das, meiner
Ansicht nach, ein schlechtes, zerstorerisches Merkmal (wie es sich auch im Leben
nicht lohnt, ,aufler sich zu sein®).

tet werden kann:

Son?.. - moZet byt’, potomu nam pritjagatelen ego smysl, ¢to éto blaZzennoe -
tragi¢noe (blaZzennoe - v tom, ¢to nasa Zizn’ kak by soglasaetsja prochodit’ ,bez
nas“, ne trebuja ot nas sliskom mnogogo, tragi¢noe - v tom, ¢to ona vse Ze - i
imenno - prochodit, vse bol’Se ,sotvorjaja“ nase nebytie, - i - opjat’-taki kak by
,bez nas“). Ocevidno, po étoj pri¢ine dlja menja son - poéticeskaja tema.

Skazu takze neskol’ko slov o moich stichach-snach. Ich ni v koem sluc¢ae nel’zja
ponimat’ kak opisanie ili otrazenie snovidenija. (Obrabotka gotovogo ,mater’jala
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Siehe dazu Leon Robel’: ,V te Ze gody, kogda Ajgi v samoj strukture stichotvorenija
otrazaet zatrudnennost’ obscenija s dCitateljami, v ego tvorlestve vnov i vnov’
voznikaet odna i ta Ze tema: a imenno - tema sna.“ [Genau in diesen Jahren, wenn
Ajgi in der Struktur des Gedichts die Schwierigkeit widerspiegelt, mit den Lesern zu
kommunizieren, kommt immer wieder dasselbe Thema auf: namlich — das Thema des

Traums / Schlafs]. In: Robel’ (2003, S. 48).
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sna“ nedostojna poéticeskogo sozidajusego truda; éto bolee legkomyslenno, ¢em
naturalisti¢eskoe opisanie tak nazyvaemoj ,real’'nosti‘[...])

Sny-stichi dlja menja, - v moem ,rabo¢em® i ,licnom“ opredelenii, - kak by - Zanr
[..] V nich nikogda ne ispol'zuetsja material podlinnych, ,konkretnych*
snovidenij. V nich - Zizn’ togo sostojanija, kotoroe ja vkratce opredelil slovami
,blazennoe - tragi¢no“ [...].3®

Der Traum / Schlaf?.. Es kann sein, er zieht uns deswegen an, weil das etwas
Gliickselig-Tragisches ist, (die Gliickseligkeit besteht darin, dass unser Leben ir-
gendwie damit einverstanden ist ,ohne uns“ vorbeizuziehen, ohne viel von uns zu
verlangen, das Tragische besteht darin, dass es [das Leben; K.B.] namlich vorbei-
zieht, indem es [das Leben; K.B.] weiter unser Nichtsein erschafft - und - wieder
irgendwie ,ohne uns“). Offensichtlich ist deswegen der Traum / Schlaf fir mich
ein poetisches Thema.

Ich sage auch ein paar Worte zu meinen Gedichten-Trdumen. Sie sollten auf kei-
nen Fall als Beschreibung oder Widerspiegelung von Trdumen verstanden wer-
den. (Die Verarbeitung des fertigen ,Schlafmaterials* ist der dichterischen Kreati-
vitdtsarbeit unwiirdig; das ist leichtsinniger als die naturalistische Beschreibung
der sog. ,Realitat” [...])

Die Traume-Gedichte sind fiir mich, - in meiner ,personlichen“ ,Arbeitsdefiniti-
on“, - so etwas wie ein Genre [..]. In ihnen wird nie das Material der echten,
Lkonkreten“ Traume verwendet. In ihnen ist das Leben in dem Zustand, den ich
kurz als gliickselig-tragisch bezeichnet habe.

Aus diesem Abschnitt ist noch eine Besonderheit der Traumdichtung Gen-
nadij Ajgis ersichtlich. Erstens betrachtet er den Traum / Schlaf als einen au-
tonomen Existenzmodus, der ohne intentionales Einwirken zustande kommt
und von der Realitdt vollkommen losgeldst ist. Darin lassen sich auch zwei
der wenigen tatsachlichen Eigenschaften des Traumens im Konzept Ajgis er-
kennen: seine Verganglichkeit und sein rational unkontrolliertes Auftreten.
Zweitens, anders als Elena Svarc und Ol'ga Sedakova, die sich sehr oft an tat-
sachlichen Traumeigenschaften orientieren und die Traume in ihren Gedich-
ten entsprechend gestalten, ist die Traumdichtung Gennadij Ajgis frei von
Traumdarstellungen, die im Entferntesten etwas mit tatsdchlichen Traumen
zu tun haben konnten. Die Traumerlebnisse in seiner Lyrik werden entspre-
chend nicht mit einem Akzent auf das Visuelle dargestellt, sondern verlan-
gen die vollige Versetzung des Lesers in das Sprachmaterial hinein. In einem
Teil der essayistischen Sammlung ,son-i-poézija“ [,Traum / Schlaf-und-
Dichtung®], auf die spéter eingegangen wird, ist der Verzicht auf Psychologie
und visuelle Erlebnisse zugunsten der Gefiihle, die das Traumen hervorruft,
ganz klar zum Ausdruck gebracht:

Obscee sostojanija sna, ego ,ne-zritel'naja“ atmosfera inogda vaznee i vpecatljaet

bol’$e, ¢em samo snovidenie. (Vrode togo, kak esli by atmosfera kinozala bol’se

318 Ibd.
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podejstvovala na nas, ¢em fil'm). [...] Ni¢ego zdes’ ne nado mne ,opredeljat’ po
Frejdu“. Prosto - ne cho¢u (,ostav’te v pokoe“).3"9

Der allgemeine Zustand des Traums, seine ,nicht-visuelle® Atmosphdre sind
manchmal wichtiger und beeindrucken uns mehr als der Traum selbst. (Das ist so
dhnlich, als iibe die Atmosphdre im Kinosaal grofieren Eindruck auf uns aus als
der Film selbst. [...] Wozu brauche ich es hier, ,etwas nach Freud zu bestimmen®.
Ich will es einfach nicht (,,lassen Sie mich in Ruhe®).

Das behauptete Fehlen von Bildhaftigkeit stimmt so allerdings nicht generell.
Denn Ajgi verwendet durchaus einige Bilder, die sich durch sein Gesamtwerk
ziehen und auch in den Traumgedichten vorkommen.3*° Die Worter, die Ajgi
in seiner Dichtung benutzt, evozieren zwar Bilder, diese sind aber immer in
einem bestimmten und individuellen Kontext zu verstehen und werden von
ihrer urspriinglichen Bedeutung losgel6st und mit anderen, autorenspezifi-
schen Konnotationen aufgeladen, d. h. die visuelle Komponente tritt hinter
okkasionellen Bedeutungen zuriick.

Diese Untersuchung geht zunachst von der Hypothese aus, dass der
Hauptunterschied der Darstellungsweisen von Traumen bei Ajgi im Ver-
gleich zu Svarc und Sedakova nicht nur im neuinterpretierten Umgang mit
der Bildhaftigkeit im Traum besteht, sondern vor allem in der fehlenden
Handlungsprogression des Traumgeschehens zu finden ist. Die Traumge-
dichte sind frei von narrativen Elementen, die neben der Visualitit eine an-
dere Eigenschaft des Traums ausmachen: Es passiert nichts. Ajgi lenkt die
Aufmerksamkeit des Lesers nicht auf eine bestimmte Abfolge von Handlun-
gen, sondern auf das Sprachmaterial selbst.3*

319 Ajgi (2009, Bd. 6, S. 126).

320 Vgl. dazu Leon Robel’: ,Son i roza otnosjatsja k klju¢evym slovam, kotorye zakladyva-
jut smyslovye osnovy poéti¢eskogo tvorcestva Ajgi. Ca$¢e vsego vstrecajutsja takie slo-
va, kak: belizna, sneg, svet (i ich mnogodislennye sinonimy, a takZe odnokorennye
glagoly i prilagatel’'nye), solnce, veter, nebo, oblako, pole, les, derevo, poljana, ovrag,
sad, cvetok; a takze: krov’, detstvo, predki, plat’e, rukav, mama, rany (carapinki) i Bog.
[...] Pokazatel'no, ¢to bol'$aja ¢ast’ klju¢evych slov sootnositsja s osnovnymi mifami
oc¢en’ drevnej ¢uvasskoj jazyceskoj tradicii.“ [Der Traum und die Rose legen das Ge-
dankenfundament von Ajgis Dichtkunst. Vor allem sind solche Worter zu finden wie
Weifse, Schnee, Licht (und ihre zahlreichen Synonyme sowie Verben und Adjektive,
deren Wortwurzel aus einer Silbe besteht), Sonne, Wind, Himmel, Wolke, Feld, Wald,
Baum, Lichtung, Schlucht, Garten, Blume; aber auch: Blut, Kindheit, Vorfahren, Kleid,
Armel, Mama, Wunden (Kratzer) und Gott. Es ist bezeichnend, dass ein Grof3teil die-
ser Schliisselworter sich auf grundlegende Mythen der sehr alten tschuwaschischen
Heidentradition bezieht] (Hervorhebungen des Autors). In: Robel’ (2003, S 49).

321 Siehe dazu Kapitel 4.2.: Literarische Merkmale.
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4.5. Fragestellung und Vorgehensweise

Im Hinblick auf die obengenannten Besonderheiten der Traumgedichte
Gennadij Ajgis stellt sich die Frage, wie die methodische Vorgehensweise auf
seine Texte angepasst werden kann. Es ist entscheidend, im Voraus zu kla-
ren, welchen Stellenwert der Traum in seiner Dichtung einnimmt. Um diese
Frage zu beantworten, wird zundchst der essayistische, durchaus poetische
Merkmale aufweisende Prosatext ,son-i-soézja. razroznennye zametki“
[,traum / schlaf-und-dichtung. unvollstindige notizen“]3**> mit dem Ziel un-
tersucht, grundlegende Auffassungen Ajgis beziiglich des Traums als Pha-
nomen und dessen Implikationen fiir die Dichtung herauszuarbeiten.

Auf diesen ersten Schritt der theoretischen Verarbeitung des Traumthe-
mas folgt die Analyse ausgewahlter Gedichte zu einzelnen Schwerpunkten,
die Besonderheiten im Umgang Ajgis mit dem Traum in seiner Lyrik verdeut-
lichen sollten. Es ist jedoch zu vermerken, dass Ajgi aufgrund seiner hermeti-
schen Schreibweise und stark reduzierten, teils beinahe minimalistischen
Ausdrucksform wenig Ansatzpunkte fiir die traditionelle Vorgehensweise der
Lyrikanalyse in seinen Texten gibt. Die Analyse gestaltet sich daher in einer
gegeniiber den Untersuchungen zur Dichtung von Sedakova und Svarc redu-
zierten Form der Textarbeit. Leitend fiir die Textuntersuchung bei Ajgi ist die
Frage nach der Ubereinstimmung zwischen den theoretischen Uberlegungen
zur Rolle des Traums in der Dichtung und ihrer tatsachlichen Realisierung in
den Gedichten Ajgis. Dabei wird in erster Linie herausgearbeitet, wie die me-
taphysische Funktion der Traume bei Ajgi zustande kommt.

4.6. ,son-i-poézija“ und die poetische Theorie des Traums / Schlafs bei Ajgi

Der Zyklus ,son-i-poézija. razroznennye zametki“ [,traum / schlaf-und-
dichtung. unvollstindige notizen“], im Weiteren nur ,son-i-poézija“, ge-
schrieben in der Zeit vom 20.-24. Januar 1975, ist streng genommen kein rein
theoretischer Text, sondern gehort zu der dichterischen Prosa Ajgis. Den-
noch ermdglicht er, wie eine andere Textsammlung, genannt ,poézija-kak-
molcanie“ [,dichtung-als-schweigen]3®3, eine wenigstens partielle Rekon-
struktion der Autorkonzepte, die hinter den zwei zu einem Kompositum
verbundenen Begriffen stehen. Auch wenn viele Forscher sich bei der Unter-
suchung der Traumgedichte Ajgis auf diesen Text beziehen,3*4 fehlt bis jetzt
eine analytische Auseinandersetzung mit dessen Inhalten und Struktur.
»s0n-i-poézija“ unterscheidet sich von einem Essay oder einem Interview
dadurch, dass der Text keine konkreten, reflexiv und begrifflich scharfkontu-

322 Ajgi (2009, Bd. 6, S. 117-146).
323 Ajgi (2009, Bd. 6, S. 147-167).
324 Z.B. Pase (2006) oder Robel’ (2003).
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rierten Aussagen enthdlt. Die 40 Abschnitte zeichnen sich vielmehr durch
ihre komplexe poetisch-literarische Gestaltung aus, auch wenn der Untertitel
den Eindruck entstehen lasst, dass in diesem Fall zufdllig aufgeschriebene
und unvollstdndige Notizen vorliegen.3>> Dennoch handelt es sich aber auch
nicht um literarische Texte im eigentlichen Sinn, da sehr oft ein Bezug zu
real existierenden Personen und Ereignissen besteht und Reflexionen vorge-
bracht werden. Der Text lasst sich als literarisch gestaltete Gedanken zum
Thema Traum und Dichtung charakterisieren.

Die Notizen als dufierliches Darstellungsformat werden vor allem durch
die Struktur der Textteile bestimmt. Die von 1 bis 40 durchnummerierten
Eintrdge haben verschiedene Linge (manche bestehen nur aus ein paar Wor-
tern, die Lange tiberschreitet aber selten eine Seite) und sind scheinbar zu-
sammenhanglos und ohne sichtbare inhaltliche Struktur aneinandergereiht.

Auf den ersten Blick fdllt jedoch die Zahl 40 auf, die zahlreiche Assoziati-
onen hervorruft und daher nicht wahllos verwendet zu sein scheint. Beson-
ders stark eingesetzt ist diese Zahl in der Bibel, wodurch sie mit sakraler
Konnotation aufgeladen wird. Im Alten Testament wird sie beispielsweise
mit der Dauer der Sintflut (40 Tage)3?¢ oder der Wanderung des jiidischen
Volkes durch die Wiiste3*” verbunden. Vierzig Tage lang bleibt auch Moses
auf dem Berg Sinai, um die Worte Gottes zu empfangen.3>8

Auch im Neuen Testament ist die Zahl 40 mehrmals im Kontext etwa der
rituellen Reinigung oder der Ehrung der Toten erwdhnt. 40 Tage z. B. bleibt
Jesus in der Wiiste, bevor er sein Wirken beginnt.3?® Dieses Ereignis wird
spater in die Tradition des Fastens vor den grofden christlichen Festen Weih-
nachten und Ostern tibertragen. Die Zeit von Ostern bis Christi Himmelfahrt
betragt ebenfalls 40 Tage.33° Die Zahl 40 verbindet auch Tod und Leben: 40
Tage wird um einen Toten getrauert, gleichzeitig dauert aber auch eine
Schwangerschaft im Normalfall 40 Gestationswochen. Die Zahl 40 erscheint
damit als Grundeinheit transitorischer Zustande.

Auch das scheinbar spontane Aufschreiben von Gedanken birgt in sich
sublime Beziehungen zwischen den einzelnen Aussagen, sodass die Ver-
mutung naheliegt, dass die Textsammlung nach demselben Verfahren ent-
standen ist, wie auch die Gedichte Ajgis, deren Syntagmen und feste Wort-
fiigungen durch andere Satzelemente getrennt und stattdessen durch poe-

325 Der Zyklus ,poézija-kak-mol¢anie” [,dichtung-als-schweigen“] ist ebenfalls mit einem
dhnlichen Titel versehen (,razroznennye zapisi k teme“ [,unvollstandige Aufzeich-
nungen zum Thema“]), der Autor nimmt also in derselben Art und Weise der Darstel-
lung Bezug auf das Thema.

326 Gen 7,4.

327 Num 14,33.

328 Ex24,18.

329 Mt 4; Lk 4.

330 Mk16,19; Lk 24,51.
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tische Beziige in ihrer Relation rekonstruiert werden miissen.3 So lassen
sich einige Verbindungen zwischen den einzelnen Teilen des Zyklus fest-
stellen, die entweder aufgrund formaler oder inhaltlicher Kriterien entste-
hen wie z. B. die Bestimmung einer Dichterin / eines Dichters, sein Kon-
takt mit dem Publikum und der Leserschaft usw.

4.6.1. Die Definitionen des Traums / Schlafs

Die gesamte Textsammlung zeichnet sich durch den wiederholten Versuch
aus, den Traum immer wieder in einer bestimmten Art und Weise zu definie-
ren. Ahnlich wie im Titel, wo die Begriffe des Traums und der Dichtung
zweifach miteinander durch die Konjunktion ,i“ [und] und die Bindestriche
verbunden sind, werden weitere Worter auf den Traum bezogen, wobei auf
die Konjunktion ,i“ verzichtet wird (z. B. Nr. 16: ,Son-Leta“ [Traum-Lethe]).
Eine weitere Gemeinsamkeit der beiden Begriffe ist ihre Grof3schreibung, die
sie optisch fast identisch macht. Bei komplexeren Aneinanderreihungen von
Wortern, die normalerweise eine Phrase bilden, wird nur das Wort grof3ge-
schrieben, mit dem unmittelbar ein Bezug hergestellt werden soll. Z. B. in
der Phrase ,Son-Ljubov’-k-Sebe® [Traum-Liebe-zu-Sich-Selbst]3* ist das Re-
flexivpronomen grofdgeschrieben, weil der Traum / Schlaf die direkte
Wortdquivalenz mit dem Selbst sucht, wahrend in der Bezeichnung ,Son-
Ljubov’-k-sebe“ (dt. ,Traum-Liebe-zu-sich-selbst“)33 nicht das Selbst, son-
dern die Liebe der Begriff ist, der fiir das Verstandnis des Traums / Schlafs
wichtig ist. So entstehen durch die graphische Gestaltung feste Konstruktio-
nen, die nur durch das Beiwort variiert werden und in ihrer Gesamtheit den
Versuch darstellen, diverse Aspekte derselben Definition aufzudecken. Dazu
konnte die verschiedene Grofdschreibung des Wortes auch auf zwei unter-
schiedliche Arten von Selbst hindeuten, die mit Hinblick auf die Opposition
zwischen realer und metaphysischer Welt als empirisches Selbst oder ein
hoéheres, metaphysisch behaftetes Selbst begriffen werden kénnen.

Im Folgenden sind alle Begriffskonstellationen aufgelistet, die in ,son-i-
poézija“ zu finden sind. In Klammern wird der jeweilige Teil angegeben, in
dem sie auftreten:

Son-Pribezis¢e. Son-Begstvo-ot-Javi [Traum / Schlaf-Versteck. Traum / Schlaf-
Flucht-vor-der-Realitat] (T. 4)
Son-Ljubov’-k-Sebe [Traum / Schlaf-Liebe-zu-Sich-Selbst] (T. 8)

Son-Mir. Son-vozmozno-Vselennaja [Traum / Schlaf-Welt. Traum / Schlaf-
vielleicht-Universum] (T. 12)

331 Vgl. dazu Fufinote 271.
332 Ajgi (2009, Bd. 6, S. 123).
333 Ibd,, Teil 24, S. 136.
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Son-Poézija. Son-Razgovor-s-samym-soboj. Son-Doverie-k-bliznemu [Traum /
Schlaf-Dichtung. Traum-Gesprach-mit-sich-selbst. Traum / Schlaf-Vertrauen-in-
den-Nachsten] (T. 14)

Son-Leta [Traum / Schlaf-Lethe] (T. 16)

Mater’-Son [Mutter-Traum / Schlaf] [...] Bog-Son [Gott-Traum / Schlaf] (T. 20)

Son-Sepot. Son-Gul [Traum / Schlaf-Fliistern. Traum / Schlaf-Getose] [...] Son-
Poéma-sama-po-sebe [Traum / Schlaf-Poem-an-sich] (T. 22)

Son-Ljubov’-k-sebe [Traum / Schlaf-Liebe-zu-sich-selbst] (T.24)

Son-Svet... Son-Ozarenie [Traum/ Schlaf-Licht... Traum / Schlaf-Erleuchtung] (T. 28)
Son-tvorec, Son-chudoznik [Traum / Schlaf-Schopfer, Traum / Schlaf-Maler] (T. 29)
Son-Omovenie [Traum / Schlaf-Waschung] (T. 37)

Die insgesamt 17 Bezeichnungen fiir den Traum / Schlaf verteilen sich auf u
aus insgesamt 40 Teilen des Zyklus ,son-i-poézija“. Werden die in einem Teil
zusammengefassten Definitionen als eine Einheit betrachtet, so entstehen
insgesamt 11 Einheiten, wobei die mittlere sechste eine inhaltliche und gestal-
terische Besonderheit vorweist: Der Traum / Schlaf steht nicht an erster Stel-
le und gibt hiermit nicht die primére lexikalische Bedeutung vor, sondern
dient als Ergdnzung zu anderen Begriffen. Es handelt sich dabei um die
yMutter” als Verweis auf die tschuwaschische Mythologie34 und Gott als In-
halt des Christentums. Ein Grundelement des Definitionssystems, das den
Traum / Schlaf umschreibt, sind also zwei Worter, die nicht nur allgemein
kulturell und religiés anerkannt sind, sondern auch vom Autor selbst mit ei-
nem personlichen sakralen Inhalt aufgeladen werden. Der Traum / Schlaf
vereint hiermit fiir Ajgi auf zentrale Weise heidnische Mythologie und Chris-
tentum, universelle und individuelle Auffassungen.

Hinweise darauf, dass ,son-i-poézija“ nicht eine Sammlung zufdlliger
bzw. unvollstandiger Notizen und Einfdlle darstellt, finden sich auch in in-
haltlichen Zusammenhéngen, die im Text vorkommen. Es sind thematische
Schwerpunkte festzustellen, die allerdings nicht kompakt ausgefiihrt werden,
sondern in verschiedenen Teilen des Gesamttextes verstreut werden. Das
wichtigste Thema ist die Rolle des Traums / Schlafs in der Dichtung, wobei
diese weiter in einen literaturgeschichtlichen Teil aus Sicht der Kommunika-
tion mit der Leserschaft als Aufgabe der Dichterin / des Dichters und in die
Suche nach Inspiration, die der Traum / Schlaf in einer einzigartigen Weise
hervorbringt, untergegliedert werden kann. Der Traum / Schlaf wird nicht
nur in Bezug auf sein Verhaltnis zur Inspiration, sondern auch in der Gegen-
iberstellung zu der Wachheit (russ. ,jav*) erlautert. Weitere Themen, zu de-
ren Verstindnis der Traum / Schlaf beitrdgt, sind der Tod, das menschliche

334 Zu der Bedeutung des Wortes siehe auch Fufdnoten 32o0.
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Wesen bzw. der menschliche Charakter, aber auch die Seele und die Schlaf-
losigkeit als Gegenpol des Traums / Schlafs.335

4.6.2. Der Traum / Schlaf als poetisches Schicksal

Der erste thematische Schwerpunkt, dem der gréfdte Teil des Textes ,son-i-
poézija“ gewidmet wird, ist auf den Traum als Inspirations- und Darstel-
lungsgegenstand gelegt. Das Thema ist nicht kompakt in jedem darauffol-
genden, sondern in jedem zweiten Teil beginnend mit dem fiinften und en-
dend mit dem neunzehnten. So kann der Gedankengang rekonstruiert wer-
den, indem jeweils ein Teil iibersprungen wird.

Die Uberlegungen dazu beginnen in dem fiinften Teil von ,son-i-poézija“
mit einer Einleitung, die klare zeitliche Grenzen zeichnet, in deren Rahmen
das Traummotiv betrachtet wird:

Govorja o svjazjach Poéta s Publikoj, s Citatelem, my budem imet’ zdes’ v vidu li§’
pozdnejsie vremena v opredelennych prostranstvach.

I, pol'zujas’ zadannost’ju temy, sprosim sebja: gde, v kakoj literature bol'se
vsego sna?

Ego mnogo - v ,ne-angaZirovannoj“ poézii.3°

Wenn wir tiber die Verbindungen zwischen DichterIn und Publikum, dem Le-
ser,3% sprechen, werden wir hier die spdteren Zeiten und bestimmte Raume in
Betracht ziehen.

Und, das vorgegebene Thema nutzend, fragen wir uns: Wo, in welcher Lite-
ratur kommt am meisten der Traum / Schlafvor?

Er ist sehr oft in der ,,un-engagierten“ Dichtung3® zu finden.

In diesem ersten Abschnitt der Reflexionen tiber Traum und Dichtung wird
ein wissenschaftlicher Text nachgeahmt. Es wird ein Thema eingefiihrt, fiir
dessen Ausarbeitung zwei Hauptakteure ins Feld gefiihrt werden, die, auf die
Poesie bezogen, die Rollen des Senders und des Adressaten spielen: die Dich-
terin / der Dichter und das Publikum, bzw. der Leser. Damit bezieht der Au-
tor erneut den Rezipienten als Mitgestalter der Kunst ein.3% Diese zwei Sei-
ten der Gestaltung eines Kunstwerks werden zusitzlich durch die Grof3-
schreibung als Instanzen dargestellt, die Verallgemeinerung voraussetzen.
Dennoch unterscheidet sich die Bezeichnung der Dichterin / des Dichters
und des Rezipienten seiner Werke: Wahrend die Dichterin / der Dichter eine

335 Es ist bekannt, dass Ajgi, der einen unregelmafdigen Schlafrhythmus hatte, sehr oft
unter Schlaflosigkeit gelitten hat. In: Robel’ (2003, S. 19).

336 Ajgi (2009, Bd. 6, S. 121).

337 Diese drei Worter sind untypisch fiir die russische Orthographie grof3geschrieben.

338 Mit engagierter Dichtung ist normalerweise die offizielle Dichtung gemeint.

339 Vgl. dazu FufSnote 271.
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monolithische, in sich geschlossene und Inhalte generierende Instanz ist, ein
Eindruck, der durch die Genitivform des Wortes ,Poét“ [Dichter] verstarkt
wird, ist die Rezipientenseite zweitgeteilt. Zum einen handelt es sich um das
Publikum, also um eine Einheit, die aus mehreren Teilen besteht, zum ande-
ren aber wird die Leserin / der Leser explizit ausgenommen und als eigenstan-
dige Wahrnehmungsinstanz thematisiert.

Der Text wird weiter nach einem wissenschaftlichen Schema gestaltet,
indem sowohl eine wissenschaftliche Sprache nachgeahmt (wissenschaftliche
Texte werden auf Russisch oft in der 1. Person Plural verfasst) und eine ent-
sprechende Struktur aus Frage und Antwort installiert wird. Weitere (pseu-
do)wissenschaftliche Elemente, die diesem Abschnitt zugrunde liegen, sind
die avancierte zeitliche Periode (die spateren Zeiten) und eine bestimmte Art
der Literatur als Untersuchungsgegenstand (die ,un-engagierte®, in diesem
Fall inoffizielle Dichtung).

Im tubernachsten, siebten Abschnitt wird das Thema der Kommunikation
zwischen DichterIn und Leserschaft beinah nahtlos fortgesetzt:

Byvajut periody - ves’'ma nedliteI'nye - kogda pravda poéta i pravda publiki sov-
padajut. Eto - vremja publi¢nogo dejstvija poézii. Auditorija pereZivaet to Ze, o ¢em
zajavljaetsja poétom s éstrady, tribuny. I togda my sly$im - Majakovskogo.

Publi¢naja pravda - pravda dejstvija. Auditorija chocet dejstvij, poét
prizyvaet k dejstviju. Mesto li tut - snu? U futuristov net sna (byvajut li§’ snovi-
denija, ¢asce - zlovescie).34+°

Es gibt Perioden - nicht sehr lange - wenn die Wahrheit3* der Dichterin / des
Dichters und die Wahrheit des Publikums zusammenfallen. Das ist die Zeit der
offentlichen Wirkung der Poesie. Das Auditorium erlebt das, was die Dichterin /
der Dichter von der Estrade, von der Tribiine verkiindigt. Und dann hdren wir -
Majakovskij.

Die offentliche Wahrheit ist die Wahrheit der Handlung. Das Auditorium
will Handlungen, die Dichterin / der Dichter ruft zu Handlungen auf. Gibt es hier
einen Platz fiir den Traum / Schlaf? Bei den Futuristen gibt es keinen Traum /
Schlaf (nur visuelle Traume, oft makabre).

Die vorgegebene Zeitabgrenzung ist mit der Erwdhnung von Vladimir Ma-
jakovskij und den Futuristen ganz klar in der Epoche der russischen Avant-
garde angesiedelt (1910-1920er Jahre). Die Avantgarde wird hiermit zu ei-
nem Ausgangspunkt fiir die weitere Betrachtung des Traums / Schlafs stili-
siert. In dieser Phase teilen die Dichterlnnen dieselben Anschauungen wie
ihr Publikum, die mit dem Wort ,pravda“ [Wahrheit / Recht] in einen his-
torischen Kontext geriickt werden. Wie im vorherigen Abschnitt, in dem die
Dichterin / der Dichter als Generator der Inhalte der Beziehung mit der Le-

340 Ajgi (2009, Bd. 6, S. 122).
341 Zu vermerken hier ist die Mehrdeutigkeit des Wortes ,pravda“, das sowohl als Wahr-
heit, aber auch als Recht iibersetzt werden kann. Vgl. dazu Kuf3e / Plotnikov (20m).
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serschaft dargestellt wird, wird seine besondere Stellung auch in diesem
Textteil durch die Kursivschreibung hervorgehoben. Die Wahrheiten fallen
zwar zusammen, dennoch bleiben sie verschiedenen Ursprungs, wobei die
Wabhrheit der Dichterin / des Dichters sich graphisch von der 6ffentlichen
Wahrheit abgesetzt. Es werden so zwei verschiedene Wahrheiten identifi-
ziert, die der Dichterin / des Dichters und die des Publikums, die im Akt
der gegenseitigen Kommunikation gleichgestellt werden.

Dies setzt aber einen viel intensiveren Austausch zwischen DichterIn und
Publikum voraus, der nur durch den direkten Kontakt, d. h. im direkten Vor-
lesen entstehen kann. Das Publikum transformiert sich dadurch in ein Audi-
torium, die Rezipienten werden dadurch ausschliellich als Zuhorer bezeich-
net. Die Symbiose der zwei Wahrheitsbegriffe fiihrt aber auch dazu, dass die
Sonderstellung der Dichterin / des Dichters abgeschwacht wird. Nicht er ist
nun der Ursprung der Ideen, sondern das Publikum, das die Inhalte seiner
Dichtung vorgibt (,Auditorija chocet dejstvij, poét prizyvaet k dejstviju®).
Zum Ende dieses Abschnitts wird der Traum / Schlaf mit der rhetorischen
Frage ,Mesto li tut - snu?“ als obsolet in dieser Beziehung zwischen Dichtern
und Publikum dargestellt. Gleichzeitig wird ein Unterschied zwischen Schlaf
und Traum gemacht, indem die zwei Begriffe bei den Futuristen als vorhan-
den (Traum) bzw. nicht vorhanden (Schlaf) dargestellt werden.

Der iiberndchste Abschnitt neun verfolgt die weitere Entwicklung der
Dichtung, wobei indirekt auf die Epoche nach der Avantgarde angespielt
wird: Mit der Installierung des kommunistischen Regimes wird die Dich-
tung ihrer Freiheit beraubt:

U Poézii net otstuplenij i nastuplenij. Ona - est’, prebyvaet. Lisiv ,ob$¢estvennoj*
dejstvennosti, nevozmozno liit’ ee Ziznennoj celoveceskoj polnoty, uglublennosti,
avtonomnosti. Cto %, — ona moZet zametno uglubit’sja i v te sfery, gde stol’ dejst-
vuet - son. ,Smet™ prebyvat’ vo sne, oboga$¢at’sja u nego, soobs¢at’sja s nim, - v
étom, esli chotite, - netoroplivaja uverennost’ poézii v samoj sebe — ona ne
nuzdaetsja v tom, ¢toby ej ,ukazyvali, ¢toby ee ,razresali“ i kontrolirovali (takov,
sootvetstvenno, i ee Citatel’).

Terjaet li poézija v takich uslovijach ¢to-nibud' ili priobretaet? Chotelos’ by
ostavit’ éto li§’ vyskazannym voprosom. Glavnoe: ona vyZivaet. Vygoni ee v dver’,
ona lezet v okno.3#*

In der Dichtung gibt es keine Riickziige und Angriffe. Sie ist, verweilt. Indem ihr
die ,6ffentliche” Tatigkeit genommen wird, ist es nicht moglich, dass ihr die le-
bendige menschliche Fiille, der Tiefgang und die Autonomie genommen werden.
Was denn - sie kann sich sichtbar in die Bereiche vertiefen, wo der Traum /
Schlaf agiert. ,Sich zu erkithnen“ im Traum / Schlaf zu verweilen und sich an ihm
zu bereichern, mit ihm zu kommunizieren - darin ist, wenn Sie wollen - die ruhi-

342 Ajgi (2009, Bd. 6, S. 124).
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ge Zuversicht der Dichtung in sich selbst - sie braucht es nicht, dass jemand sie
,belehrt“, dass jemand sie , erlaubt” und kontrolliert (und so ist auch ihr Leser).
Verliert oder gewinnt die Dichtung unter solchen Bedingungen etwas? Man
mochte diese erst formulierte Frage unterlassen. Hauptsache ist: sie tiberlebt.
Wenn sie durch die Tir verjagt wird, kriecht sie durch das Fenster wieder hinein.

In dieser zweiten Phase, in der die Dichtung in der kommunistischen Zeit
geschildert wird, dndert sich politisch und gesellschaftlich bedingt die un-
mittelbare Interaktion zwischen Dichterlnnen und Leserschaft. Die wahre
Dichtung ist dabei keine Massenkunst mehr, sondern eine kleine, unabhan-
gige Sphare, die inoffizielle Lyrik, und in diesem neuen Status ist der Traum /
Schlaf das, was ihr eine neue Richtung gibt und zu ihrer Zukunftsfahigkeit,
ihrem ,Uberleben*, beitrigt.

Es wird an erster Stelle klar, warum die Dichtung und die DichterInnen
einen besonderen Status geniefien: Sie sind fiir sich selbst autonom und
uiberlebensfihig, auch wenn keine Kommunikation mit dem grofden Publi-
kum moglich ist. Wahrend im vorherigen Absatz das Auditorium die Anwei-
sungen der Dichterlnnen braucht, ist die Dichtung in diesem Fall als voll-
kommen unabhéangig dargestellt. Diese latente und nun in Erscheinung tre-
tende Freiheit der Dichtung verlangt auch nach einer anderen Art von Rezi-
pienten. Das Auditorium wird von der Leserschaft ersetzt, die Leserschaft
selbst wird nicht mehr grofdgeschrieben und pars pro toto fiir eine grofiere
Leserschaft wahrgenommen, sondern zu einem Individuum reduziert, das
aus eigenem Willen die freie Dichtung wahrnimmt. Der Leser, der Affinitat
zu solcher Dichtung zeigt, ist auch entsprechend frei von ideologischen
Dogmen. Ajgi fokussiert also den Traum als wichtiges Merkmal der inoffiziel-
len Lyrik der Sowjetunion, in welcher sich - im Unterschied zur staatlich-
offiziellen - die eigentliche Natur der Lyrik bewahrt. Wie die vorliegende Ar-
beit zeigt, ist der Traum in der Tat fiir zentrale LyrikerInnen des Unter-
grunds ein wichtiges Thema gewesen.

Nachdem in Abschnitt g die verdanderte Lage der Dichtung aus der ur-
spriinglichen Einheit zwischen Poesie und Publikum bzw. Offentlichkeit
betrachtet wurde, verlagert sich die Aufmerksamkeit in Abschnitt 11 nun
auf die Leserschaft:

I vot, pravda poézii postepenno is¢ezaet iz auditorij, — ona uchodit v obosoblen-
nye Zizni obosoblennych li¢noste;j.

Citatel’ menjaetsja, — on, teper’, zanjat ne bezlikim ,obs¢im delom*, - teper’
on perezivaet svoju zizn’ pered problemati¢nym fenomenom Suscestvovanija.
Nel'zja s¢itat’ éto ego ,delo” égoisti¢nym, — pereZivanie im su$éestvovanija mozet
byt pokazatelnym, proveroénym - kak obrazec Zizni &eloveka. Etot ¢itatel
nuzdaetsja v poéte, kotoryj govorit tol’ko dlja nego, tol’ko s nim. Poét, v dannom
slucae, edinstvennyj sobesednik, kotoromu mozno doverjat’.
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Menjaetsja ,schema“ svjazi poéta s Citatelem. Teper’ éto - ne ot tribuny - v
zal, v sluch, a ot bumagi (¢asto - i ne-tipografskoj) - k celoveku, v zrenie. Citatelja
ne vedut, ne prizyvajut, s nim - besedujut, kak s ravnym.34

Und so verschwindet die Wahrheit der Dichtung langsam aus dem Auditorium -
sie geht in das einzelne Leben der einzelnen Personen.

Die Leserschaft verandert sich - er ist nun nicht mehr mit dem gesichtslosen
,gemeinsamen Werk“ beschaftigt - er erlebt sein Leben jetzt vor dem problemati-
schen Phinomen der Existenz. Sein ,Werk“ muss nicht als egoistisch begriffen
werden - das Erleben seiner Existenzen kann bezeichnend und priifend sein - wie
ein Muster fiir das menschliche Leben. Eine solche Leserschaft braucht eine Dich-
terin / einen Dichter, der nur fiir ihn, nur mit ihm spricht. Die Dichterin / der
Dichter ist in diesem Fall der einzige Gesprachspartner, dem einer vertrauen
kann.

Das ,Schema“ der Verbindung der Dichterin / des Dichters mit der Leser-
schaft andert sich. Sie erfolgt nun nicht von der Tribiine - im Saal, laut, sondern
auf dem Papier (oft auch - nicht-typographisch) - und richtet sich an den Men-
schen, an das Sehvermdgen. Die Leserschaft wird nicht gefiihrt oder aufgefordert,
mit ihm wird ein Gesprdch gefiihrt, wie mit seinesgleichen.

Aus dieser Stelle ist eine Eigenschaft von Ajgis Dichtung besonders sichtbar:
die Individualitat der Dichtkunst, die in der Beziehung zwischen DichterIn
und Leserschaft kulminiert. Laut Autor intensiviert sich der gegenseitige Be-
zug mit der zunehmenden Trennung zwischen den Wahrheiten der Dichte-
rin / des Dichters und des im Auditorium verankerten Rezipienten. Die
Wahrheit der Dichterin / des Dichters ist nicht mehr mit der Wahrheit einer
grofden Menschenmasse gleichzusetzen, sie wird viel mehr von einzelnen In-
dividuen wahrgenommen.

Nicht nur bedingt die Dichtung den Leser, wie das im 9. Abschnitt klar-
gestellt wird (ona [poézija] ne nuzdaetsja v tom, ¢toby ej ,ukazyvali“, étoby
ee ,razreSali“ i kontrolirovali (takov, sootvetstvenno, i ee Citatel’ [sie [die
Dichtung] braucht es nicht, dass jemand sie ,belehrt“, dass jemand sie ,er-
laubt und kontrolliert (und so ist auch ihr Leser)], sondern auch umge-
kehrt agiert die Leserschaft durch ihre neugewonnenen Kompetenzen als
Mitgestalter der Dichtung.

DichterIn und Leserschaft werden dadurch eine Einheit, die aber auf
vollig verschiedenen Prinzipien aufgebaut ist. lhre Beziehung findet nun
nicht nur tiber ein anderes Kommunikationsmedium statt, sondern hat an-
dere, existenzielle Funktionen, die schliefdlich in der erneuten Gleichstel-
lung zwischen den beiden Instanzen resultiert. Die Leserin / der Leser ge-
staltet hiermit ein Gedicht mit und wird zum Teil seiner Schépfung, was die
Individualitdt der Werke mitbedingt.

Auch hier wird die Stellung der Dichterin / des Dichters als einzigartig
betont. Das Wort ,Poét“ bleibt auf der Seite des Absenders unverandert,

343 Ajgi (2009, Bd. 6, S. 125).
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wahrend der Rezipient sich nicht nur optisch vom breiten Publikum auf das
einzelne Individuum reduziert, sondern auch im Vergleich zu dem Auditori-
um eine vollig andere Rolle beansprucht. War das Auditorium trotz identi-
scher Wahrheit der Dichterin / dem Dichter unterstellt (Teil 7: Die Dichterin /
der Dichter fordert das Auditorium zu Handlungen auf, also leitet er es in ge-
wisser Weise), ist bei dem Individuum als LeserIn ein Gleichheitszeichen zwi-
schen ihm und der Dichterin / dem Dichter gesetzt. Paradoxerweise ist diese
Beziehung aber fiir die Leserschaft viel wichtiger als fiir die Dichterin / den
Dichter, denn die Leserschaft ,braucht® die Dichterin / den Dichter. Die Be-
ziehung zwischen den beiden Instanzen intensiviert sich dadurch enorm. Sie
findet nicht in der Offentlichkeit statt, sondern wird auf dem direktesten Weg
durch das Sehen zustande gebracht. Das Papier als Medium enthalt einen wei-
teren Verweis auf die inoffizielle Dichtung. Sie wird hauptsachlich in ver-
schriftlichter Form verbreitet, oft in Form einer Handschrift, was den Bezug
der Leserschaft zur Dichterin / zum Dichter und umgekehrt zusatzlich per-
sonalisiert.

Im 13. Abschnitt der Sammlung zeichnet sich als duflerlicher Ausdruck
dieser Einzigartigkeit der Beziehung zwischen DichterIn und Leserschaft nun
die Dichtung ab, in der ein Traum- bzw. Schlafzustand verarbeitet wurde:

e

Nadejus’, ¢to ne pokaZzetsja, budto povy$ennuju ,éastotnost™ sna ja sc¢itaju glavnoj
osobennost’ju toj poézii, o kotoroj idet re¢’. U nee mnogo i drugich celej, i dru-
gich ,mater’jalov" - na to ona i ne ,za-angazirovana“ (i ne ,za-angazirovat’sja“ Ze
ej — snu!).

No, esli uze my govorim - o sne, to tak i skaZzem: svjaz’ poézii étogo roda s
Citatelem stol’ intimna, ¢to oni mezdu soboj mogut delit’sja i snami.>*

Ich hoffe, daraus wird nicht verstanden, dass ich die erhohte ,Privatheit des
Traums / Schlafs fir die Haupteigenschaft dieser Dichtung, iiber die gesprochen
wird, halte. Sie hat viele andere Ziele und andere ,Materialien“ - und sie ist
dariiberhinaus nicht ,en-gagiert” (und dem Traum / Schlaf kommt es nicht darauf
an, sich mit ihr zu ,en-gagieren®).

Aber wenn wir schon reden - iiber den Traum, so sagen wir: Die Verbindung
der Dichtung dieser Art mit der Leserschaft ist so intim, dass sie unter sich auch
Trdume teilen kénnen.

Deutlich erkennbar ist die Aufwertung der Leserschaft, die solche Dichtung
liest, die in der verwendeten Grof3schreibung ,Citatel [Leser] ihren Aus-
druck findet. Die Dichtung, die sich als individuell gepragte Beziehung zwi-
schen DichterIn und Leserschaft etabliert hat, ist unter anderem durch den
Traum / Schlaf geprdgt. Erneut wird das Thema des 7. Teils von ,son-i-
poézija“ aufgegriffen, indem der Traum / Schlaf als ein Merkmal der nicht
engagierten Dichtung, also der Dichtung, die keine Verbindung mit dem

344 Ajgi (2009, Bd. 6, S. 128).
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breiten Publikum sucht, dargestellt wird. Hier dndert der Autor wenn auch
sehr kurz den bisher (pseudo)wissenschaftlichen Stil, der u. a. mit den
Verbformen in der 1. Person Plural simuliert wurde, und gestaltet seine Aus-
sage in einer personenbetonten Weise in der 1. Person Singular (,nadejus’™
[ich hoffe]). Zum zweiten Mal nach dem 5. Teil wird auch die Situierung des
Traums / Schlafs in der nicht engagierten Dichtung betont, wobei hier die-
ser Gedanke weiter ausgefiihrt wird: Der Traum / Schlaf mag ein Merkmal
der freien Dichtung sein, er ist aber auf keinen Fall das Hauptmerkmal, da
diese Dichtung von vielen verschiedenen Aspekten gepragt ist. Durch die
Traumdichtung kommen Dichterln und Leserschaft noch ndher zueinander,
sodass ein ausschliefdlich subjektzentriertes Phianomen wie der Traum /
Schlaf im Kontext der beschriebenen Verbindung zwischen DichterIn und
Leserschaft zu einem intersubjektiven wird.

Im néchsten (der Nummerierung zufolge tiberndchsten) Abschnitt 15
weist Ajgi darauf hin, dass diese Beziehung durch Repressalien gewaltsam
zerstort werden kann:

A geroi¢nost’ poézii, ee aktivnost’, grazdanskaja otvetstvennost’?

Znacit, ne zabudem i o tom, ¢to gde-to v éto Ze vremja, v tech Ze prostranstvach,
aktivno pogibaet — nuznyj li§’ desjatku citatelej - Mandel'stam. Emu - ne do sna. On
znaet, - govorja slovami drugogo poéta, - 1i§’ ,,ogromnuju bessonnicu 345,346

Und die Heldenhaftigkeit der Dichtung, ihre Aktivitit, Zivilverantwortung?

Das bedeutet, sollten wir auch nicht vergessen, dass irgendwo in genau die-
ser Zeit in diesen Riumen Mandel’stam - den nur eine Handvoll von Lesern
braucht - aktiv stirbt. [hm geht es nicht um den Traum / Schlaf. Er kennt, - mit
den Worten eines anderen Dichters - nur eine ,grofSe Schlaflosigkeit*.

Im Hinblick auf die bisher angefiihrte Argumentation ldsst sich diese Aussa-
ge als Bestatigung der Beziehung zwischen Dichterln und Leserschaft auffas-
sen, die nun unter anderen Umstdnden gestaltet wird, als zu der Zeit der
Avantgarde. Die rhetorische Frage iiber die alten, avantgardistischen Tugen-
den der Dichtung, die auf die breite Masse ausgerichtet ist, wirkt fast spot-
tisch, da wegen der gesellschaftlich-politischen Situation die avantgardisti-
schen Ideale unmoglich zu realisieren erscheinen. In einem ersten Schritt hebt
der Autor durch die Wiederholung in Frage und Antwort fast sarkastisch her-
vor, dass die Aktivitat der freien DichterInnen darin besteht, dass sie sterben.

345 Gemeint wird hier wahrscheinlich ein Brief Marina Cvetaevas an Boris Pasternak aus
dem Marz 1923: , Predstoit ogromnaja bessonnica, Vesny i Leta, ja sebja znaju, kazdoe
derevo, kotoroe ja obljubuju glazami, budet - Vy.“ [Eine grofle Schlaflosigkeit steht
bevor, die des Frithlings und des Sommers, ich kenne mich, jeder Baum, den ich mit
den Augen zu lieben wihle, werden Sie sein]. In: http://www.tsvetayeva.com/letters/
let_b_pasternaku_90323 (06/07/2020).

346 Ajgi (2009, Bd. 6, S. 128).
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Als Beispiel wird Osip Mandel’stam, einer der bedeutendsten Autorlnnen der
russischen Avantgarde, angefiihrt, der wahrend der stalinistischen Repressio-
nen in einem Arbeitslager ums Leben gekommen ist.

Erneut wird auf den Ausgangspunkt der Betrachtung des Traums /
Schlafs in Teil 5 rekurriert. Die dort erwdahnten Zeit und Raum (,pozdnejsie
vremena v opredelennych prostranstvach“ [spatere Zeiten und bestimmte
Riume]), die in die Zukunft gesetzt und als Grundlage fiir die Betrachtung
der Beziehung zwischen DichterIn und Leserschaft geschildert werden, sind
nun Realitat. Im 15. Abschnitt ist aber diese Realitdat von Tod und Repressio-
nen gepragt. Die Verbindung zwischen Leserschaft und DichterIn ist von ex-
ternen Faktoren gestort, und der Dichter (in diesem Fall Mandel'$tam), den
die Leserschaft ,braucht®, wird physisch vernichtet.

In einem zweiten Schritt im ndchsten Gedankenabschnitt wird dann er-
klart, dass eine offentlich verantwortliche Dichtung unter den gegebenen
Bedingungen unmdglich ist:

Kogda publi¢naja pravda nevozmozna, poét-tribun smenjaetsja éstradnym poétom.
Svjaz’ takogo poéta s publikoj pochoZa na dvuchstoronnjuju dogovorennost’ igrat’
,v pravdu® (,pravdu-to my znaem, - my ee ostavili doma, - zdes’ my sobralis’ ne
dlja étogo, - za¢em govorit’ o neprijatnostjach, lu¢ge poveselimsja“).

Zaem tut son s ego trevogami, s ego sloznoj, tragi¢eskoj Licnostju (ibo son
Celoveka, byt’ mozet, - ego rasSirennaja - i dovercivaja k sebe samoj, i ispy-
tujusdaja, ispovedujuscaja, trebovatel’'naja - Li¢nost'?).347

Wenn die 6ffentliche Gerechtigkeit nicht méglich ist, wird die Dichterin / der Dich-
ter-Tribun durch den Estradendichter ersetzt. Die Verbindung einer solchen Dichte-
rin / eines solchen Dichters mit dem Publikum dhnelt dem beiderseitigen Einver-
standnis, die ,Wahrheit zu spielen” (,wir kennen diese Gerechtigkeit, — wir haben sie
zu Hause gelassen, — wir haben uns nicht deswegen hier versammelt, - warum soll-
ten wir iber unangenehme Dinge reden, es ist besser, uns zu amusieren*).

Wozu braucht man hier - den Traum mit seinen Sorgen, mit seiner komple-
xen tragischen Personlichkeit (denn der Traum / Schlaf des Menschen ist, viel-
leicht, - seine erweiterte — und auf sich selbst vertrauende, und priifende, beken-
nende, fordernde - Personlichkeit?).

Aufgrund dessen, dass die Gerechtigkeit in der Gesellschaft nicht moglich ist,
ist auch das Vorhandensein der Ursprungsform der avantgardistischen Dich-
tung nicht moglich. Der Autor vermerkt polemisch und sogar sarkastisch,
dass die Gerechtigkeit unter diesen Umstdnden nicht nur unméglich, son-
dern auch unerwiinscht ist, da die Dichtung, die nicht frei ist, eigentlich nur
der Massenunterhaltung dienen kann. So ist der Traum / Schlaf aufgrund
seiner Individualitdt und seiner Forderung zur Selbstverantwortung als The-
ma fiir diese Schreibweise v6llig ungeeignet.

347 Ajgi (2009, Bd. 6, S. 130).
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Der letzte Satz des Abschnitts ist als eine rhetorische Frage konzipiert,
die zwei Grundgedanken Ajgis beziiglich des Traums / Schlafs wiedergibt.
Zum einen ist dessen Individualitit hervorgehoben, indem das Wort ,son“
ebenso wie das Wort ,Li¢nost™ [Personlichkeit] kursiv gesetzt und damit
graphisch fast gleichgestellt werden. Zum Zweiten gewinnt das Wort
,Lifnost™ einen sonderbaren Status: Es ist grofdgeschrieben und zusétzlich
mit einer langen, in Klammern gesetzten Ergdnzung ferner als eine durch
den Traum / Schlaf vollwertige Personlichkeit gekennzeichnet. In dieser Si-
tuation erweist sich der Traum / Schlaf als ein fiir die unfreie Gesellschaft
vollkommen unpassendes Phanomen, da ausgerechnet die Personlichkeit in
solchen Systemen unterdriickt wird.

Der letzte 19. Abschnitt zu den Uberlegungen iiber die Rolle des Traums
/ Schlafs in der Dichtung schlédgt einen Bogen zuriick zu der Ausgangsfrage:
»~Wo, in welcher Literatur tritt der Traum / Schlaf am meisten auf?“:

K kakim poétam so slovom ,Nadoelo“ obratilsja Majakovskij v samom nacale ego
stol’ dejatel'nogo puti? Eto Annenskij, Tjutcev, Fet. Imenno te poéty, v poézija ko-
torych - vo vsej russkoj literature - bol'Se vsego - sna.

Net sna u Majakovskogo (est’ - tol’ko snovidenija, vydumannye, ,konstruk-
tivnye“), mnogo ego - u Pasternaka.3#

An welche DichterInnen wendete sich mit den Worten ,Es reicht“ Majakovskij
am Anfang seines Schaffenswegs?349 Das sind Annenskij, TjutCev, Fet. Namlich
die Dichter, in deren Dichtung - in der ganzen russischen Literatur es - vor allem
- Traum / Schlaf gibt.

Es gibt keinen Traum / Schlaf bei Majakovskij (nur - visuelle Traume, ausge-
dacht, ,konstruktiv®), viel davon gibt es - bei Pasternak.

Auch gedanklich finden sich in diesem Zitat Beziige zu dem ersten Ab-
schnitt, wo festgehalten wird, dass der Traum / Schlaf nicht dort existieren
kann, wo DichterIn und Leserschaft eine in der Offentlichkeit ausgetragene
Beziehung zueinander pflegen. Die antioneirische Ausrichtung dieser Epo-
che wird durch ein Gedicht Vladimir Majakovskijs verdeutlicht, der in ,Es
reicht” drei der wichtigsten russischen Dichter erwdhnt, die mit dem Traum
als dichterischen Topos arbeiten: Fedor Tjutéev (1803-1873), Afanasij Fet
(1820-1892) und Innokentij Annenskij (1855-1909). Majakovskij lehnt
dadurch die drei wichtigsten literarischen Epochen vor der Avantgarde ab:
Tjutéev ist ein Dichter der Romantik, Fet des Realismus (bzw. als Lyriker
der Spatromantik) und Annenskij des sog. ,Silbernen Zeitalters®, also des
Symbolismus. Diese Schilderung der Dichtung vor der Repressionswelle

348 Ajgi (2009, Bd. 6, S. 131).

349 Gemeint ist hier das Gedicht von Vladimir Majakovskij ,Nadoelo* [,,Es reicht“]. In sei-
ner zweiten Verszeile werden die Namen der drei Dichter Annenskij, Tjutéev und Fet
genau in dieser Reihenfolge erwdhnt.
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findet so ihren Reprasentanten in Majakovskij, wahrend die oneirische und
dadurch besondere Verbindung zwischen Dichterln und Leserschaft im
Werk von Boris Pasternak zu finden ist.

Der Anschluss dieses Abschnitts an die ersten zweli, in denen das Thema
des Traums / Schlafs und seiner Verbindung mit dem Publikum aufgestellt
wird, erfolgt vor allem formal-inhaltlich. In dem ersten Absatz wird die ur-
springliche Frage ,gde, v kakoj literature bol’se vsego sna?* [Wo, in welcher
Literatur kommt am meisten der Traum / Schlaf vor?] mit derselben Wort-
wahl der Fragestellung und derselben Kursivsetzung des Traums / Schlafs
beinah wortlich beantwortet. Auch der Name Majakovskijs im Kontext einer
regen sozialen Tatigkeit (Abschnitt 7 - ,dejstvija“, Abschnitt 19 ,dejatel'nogo
puti“) wird erneut eingesetzt: Im 7. Abschnitt wird er als Reprasentant einer
Zeit angefiihrt, in der DichterIn und Publikum gleichgestellt werden und der
Traum / Schlaf somit als tiberfliissig erscheint. In Teil 19 verldsst die Prasenz
Majakovskijs den Bereich des Beispiels oder der Verallgemeinerung, wie dies
im 7. Abschnitt der Fall ist, und er wird ganz gezielt als ein Autor dargestellt,
der in Ajgis Konzept vom Traum / Schlaf nicht passt. Diese Inkompatibilitat
resultiert vor allem aus den visuellen Traumen (,snovidenja“ von Abschnitt 7
und 19), hinter denen tatsichliche Traumereignisse stehen oder die wenigs-
tens als Inspiration dienen. Als ein Gegenbeispiel wird Boris Pasternak er-
wahnt, der zu den Lehrern und Férderern des jungen Ajgi gehort.

So zeichnet sich innerhalb von ,son-i-poézija“ ein grofder kohdarenter
Themenschwerpunkt ab, der aber dennoch aufgegliedert wird. So wird die Le-
serschaft vor die Herausforderung gestellt, die Einzelteile, die zu diesem The-
ma gehoren, zu finden, zusammenzusetzen und zu interpretieren. Die inhalt-
lichen und formalen Verbindungen zwischen den einzelnen Abschnitten kon-
nen wie folgt zusammengefasst werden, wobei die Verbindung zwischen dem
ersten und dem letzten Teil (Frage-Antwort) besonders deutlich ist:

Tabelle 1: Die Komposition von ,son-i-poézija“

Abschnitt- |Inhaltliche Zusammenhénge Formale Zusammenhdnge
Nr.
5 ¢ Verbindung zwischen Dichte- | e Kursivschreibung des Wortes
rIn und Publikum als Haupt- ,son‘;
thema; e Interaktion zwischen DichterIn
e Fragestellung: ,Gde, v kakoj und Publikum;
literature bol’$e vsego sna?“ e Grofdschreibung der beiden In-
[Wo, in welcher Literatur stanzen (DichterIn und Leser-
kommt am meisten der Traum schaft).
/ Schlafvor?]; e Frage-Antwort Schema: ,Gde, v
e Verortung des Traums/Schlafs kakoj literature bol’se vego sna?*
in der ,un-engagierten“ Dich- [Wo, in welcher Literatur kommt
tung: am meisten der Traum / Schlaf
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e Raum und Zeit der Untersu-
chung werden definiert.

vor?] - ,Ego mnogo - v ,ne-
angazirovannoj poézii“ [Er ist
sehr oft in der ,un-engagierten”
Dichtung zu finden.]

7 e Gleichheit zwischen den An- DichterIn und Publikum verlieren
sichten der DichterIn und des ihren Sonderstatus und werden
Publikums - 6ffentliche Wir- wieder kleingeschrieben;
kung der Dichtung; Kursivschreibung des Wortes

e Transformation des Publikums ,son“;
in Auditorium; Wiederholung des Wortes ,dejst-
o Akzent auf die Handlung vie;
(russ. ,dejstvie”) der Dichtung; Frage-Antwort Schema: ,Mesto li
o Majakovskij als Beispiel dieser tut - snu?“ [Gibt es hier einen Platz
Periode. fiir den Traum / Schlaf?] - ,U futu-
ristov net sna. Byvajut 1i§’ snovi-
denija, ¢aice - zlovesdie®. [Bei den
Futuristen gibt es keinen Traum /
Schlaf (nur visuelle Traume, oft
makabre.]

9 ¢ Sonderstellung der Dichtung: Kursivschreibung des Wortes
Sie braucht die Offentlichkeit ,son“.
nicht, um zu existieren;

¢ Die unabhéngige Dichtung hat
auch unabhéngige Leserschaft;

e Rickkehr vom Publikum /
Auditorium zur Leserschaft als
Instanz der Rezeption.

u e Personalisierung der Bezie- Kursivschreibung der Worter, die
hung zwischen DichterInnen diese individuelle Beziehung zwi-
und Leserschaft: Die Leser- schen DichterIn und Leserschaft
schaft sucht die Dichterin / betonen (tol'ko dlja nego, tol'ko s
den Dichter, der ihn individu- nim; ¢elovek, zrenie, besedovat’)
ell anspricht; und der Worter, die die bisherigen

e Verinderte Wahrnehmung der Verhiltnisse wiedergeben (tribuny,
Dichtung: von auditiv zu visu- zal, sluch, vodit’, prizyvat’).
ell. Die unabhangige Dichtung hat
auch unabhéngige Leserschaft;
Riickkehr vom Publikum / Audito-
rium zur Leserschaft als Instanz
der Rezeption.
13 e Der Fokus aufs Individuum ist Kursivschreibung des Wortes

das wichtigste Merkmal der
freien Dichtung;

e Sie ist hiermit als ,,un-
engagiert” zu bezeichnen.

«

,son‘;
Wiederholung des Motivs der ,un-
engagierten Dichtung®.
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15 Die gesellschaftliche Funktion | ¢ Kursivschreibung des Wortes
der Dichtung besteht darin, ,son‘;
fiir ihren begrenzten Kreis von | ¢ Rhetorische Frage tiber die Hel-
Lesern zu existieren; denhaftigkeit und die soziale Ver-
Das Thema der Schlaflosigkeit; antwortung der Dichtung.
Beispiel Mandel’$tam.

17 Verbindung zu Abschnitt 7 > | ¢ Kursivschreibung des Wortes
veranderte Funktion der Dich- ,son‘;
tern, der sich an die Offent- | e Wiederholung des Motivs der
lichkeit wendet, der nicht DichterInnen im offentlichen
mehr als Vermittler der Wahr- Raum, dieses Mal mit einer negati-
heit, sondern als Unterhalter ven Darstellung als Unterhalter;
auftritt; ¢ Hervorhebung der Verbindung
Im Kontrast dazu wird der zwischen dem Traum / Schlaf und
Traum / Schlaf gestellt, der die der Personlichkeit durch Kursiv-
Individualitat hervorhebt. schreibung.

19 Thematischer Bogen zum ers- | ¢ Wiederholung von Abschnitt 5:
ten Teil, wo die Frage gestellt bol’$e vsego sna?;
wird, wann und wo der Traum | ¢ Kursivschreibung des Wortes
/ Schlaf in der Literatur am ,son;
meisten ist; e Wiederholung von Abschnitt 7:
Beispiel Majakovskij, der einen ysnovidenija“ [visuelle Traume] als
Bruch mit dieser Tradition negative Erscheinungen.
markiert.

Diesen Uberlegungen iiber den Traum / Schlaf und seine Positionierung in
der Literaturgeschichte, die eine thematische Einheit bilden, folgt ein weite-
rer Betrachtungsschwerpunkt der oneirischen Dichtung als Quelle der Inspi-
ration, durch die die Freiheit der Poesie und die Individualitat des Kiinstlers
gewdhrleistet sind. Der Traum ist hiermit ein essentieller Bestandteil der
menschlichen Kreativitat:

No - ,prakticeski“ - skol'’ko obragfaemsja my ko Snu (pomimo svoej voli - a
znadit, s polnoj otdacdej) za ,chudoZestvennoj pomos¢ju“? Soznatel'noj mysl’ju
my ne doberemsja i za vsju Zizn’ do tech vospominanij, tech glubin pamjati,
kotorye son moZet vyjavit mgnovennym ozareniem. ,Fonoteka“ i ,fototeka“
Derzavy Sna, milost’ju Sna, vsegda - k nasim uslugam, a ved’ oni - so ,snimkami*
i ,zapisjami“ sloznej$ich ¢uvstv, samych dalekich po vremeni - samych svezich -
tondajsich nabljudenij.

Povtorju zdes’ priznanie, sdelannoe mnoju kogda-to odnomu iz druzej:
»,Mozet byt’, éto sme$no, no ja dolZen skazat’, ¢to samoe udac¢noe ja pi$u poéti na
grani zasypanija“. Razumeetsja, éto osobennyj son...
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Poét s radost’ju soglasitsja, esli ,ustrojat tak, ¢toby on mog Zit’ bez edy. Emu
Ze lu¢se. No, Gospodi, ne lisi ego - sna...35°

Aber - ,praktisch“ - wieviel wenden wir uns an den Traum / Schlaf (an unserem
Willen vorbei - d. h. mit voller Hingabe) fiir ,kiinstlerische Hilfe“? Durch den
bewussten Gedanken kénnen wir unser Leben lang nicht diejenigen Erinnerun-
gen, diejenige Tiefen des Geddchtnisses erreichen, die der Traum / Schlaf in einer
blitzschnellen Erleuchtung zeigen kann. Die ,Phonothek“ und die ,Fotothek“ des
Traumstaates stehen durch die Gnade des Traums / Schlafs immer - uns zur Ver-
figung, und sie sind ja - mit den ,Fotographien und den , Tonaufnahmen“ der
kompliziertesten Gefiihle, die am weitesten in der Zeit zuriickliegen - und den
frischesten - genauen Beobachtungen.

Ich wiederhole das Gestdndnis, dass ich einem meiner Freunde gemacht habe:
,Es kann sein, es ist lacherlich, aber ich muss sagen, dass ich das Beste fast am Rande
des Einschlafens schreibe.“ Das ist ein besonderer Traum / Schlaf, versteht sich.

Die Dichterin / der Dichter wiirde gerne, falls man es so ,einrichtet®, auf Es-
sen verzichten kénnen. Fir sie / ihn wére das sogar besser. Aber, Gott, nimm ihm
nicht - den Traum / Schlaf.

In diesem Abschnitt sind zwei Haupteigenschaften des dichterischen Traums
/ Schlafs verankert: das Fehlen der bewussten Kontrolle {iber das Traumpha-
nomen und seine Fahigkeit, in sonst unerreichbare Bereiche der Erinnerung
vorzudringen und diese der Dichterin / dem Dichter zu vergegenwartigen.
Der Traum / Schlaf wird dadurch unverzichtbar in dem Entstehungsprozess
der Gedichte, was in dem letzten Absatz des zitierten Textes besonders deut-
lich formuliert wird.3s"

Der Traum / Schlaf zeichnet sich damit als ein Medium ab, durch das
das lyrische Subjekt, das sich im Traum- bzw. Schlafzustand befindet, sich
von der rationalen, greifbaren Welt ablésen und miihelos zu anderen
Transzendenzschichten gelangen kann. Der Traum / Schlaf bleibt aber kein
rein abstrakter Begriff, aus dem in unerklarlicher Weise die Inspiration ge-
schopft wird. Ganz im Gegenteil, der Traum / Schlaf gewinnt u. a. durch die
Grofdschreibung im ersten Satz ganz reale Ziige als Gesprachspartner, an
den sich die Dichterin / der Dichter wendet, um sich helfen zu lassen. Die

350 Ajgi (2009, Bd. 6, S. 132-133).

351 In einem fritheren, aus dem Juni 1974 stammenden Interview bezieht Ajgi eine andere
Position. Auf die Frage, wie er schreibt, antwortet er: ,Na étot vopros, zadannyj odnim
iz moich druzej, ja kogda-to otvetil: ,MozZet byt’, éto sme$no, no dolZzen skazat’ tebe,
¢to vse udacnoe ja piSu pocti na grani zasypanija‘. Dejstvitel'no, tak prodolzalos’ mno-
go let. Ne mogu skazat’, kak pisu ja teper’. Teper’ - net i togo osobennogo sna, i jav’ -
kak durnoj son.“ [Diese Frage, die einer meiner Freunde stellte, beantwortete ich ir-
gendwann mal so: ,Es kann sein, es ist lacherlich, aber ich muss Dir sagen, dass ich al-
les Gute fast am Rande des Einschlafens schreibe.’ Das zog sich in der Tat viele Jahre
hindurch. Ich kann nicht sagen, wie ich jetzt schreibe. Jetzt — gibt es auch diesen be-
sonderen Traum / Schlaf nicht mehr und die Wachheit ist — wie ein schlechter Traum
/ Schlaf]“. In: Ajgi (2001, S. 18).



200 Der Traum als dichterisches Konzept bei Gennadij Ajgi

einzelnen Traumbilder und andere Eindricke werden in einer ,Phonothe-
ke“ bzw. , Fototheke“ gespeichert, und der einzige mdgliche Zugang zu die-
sem Archiv wird durch den Traum / Schlaf erméglicht. Der Traum / Schlaf
materialisiert sich sogar, indem er eine geographische und politische Di-
mension bekommt (,Derzava Sna“ [der Traumstaat]), und wird als eine pa-
rallele, metaphysische Realitdt dargestellt.

Der unmittelbare Zugang zu der Inspirationskraft des Traums / Schlafs
macht diesen Zustand unabdingbar fiir die Gestaltung des kiinstlerischen Pro-
zesses. Die daraus resultierende Kreativitat wird sowohl partiell auf den Autor
bezogen, indem er behauptet, dass seine besten Werke am Rande des Einschla-
fens geschrieben seien, als auch in dem letzten Absatz auf die Dichterlnnen im
Allgemeinen. Nicht die menschliche, materielle Welt, sondern die Welt des
Traums / Schlafs haben in der Welt der Poesie eine existentielle Bedeutung.

4.6.3. Traum / Schlaf und Realitqt

Der Traum / Schlaf wird dadurch als Gegenteil der Realitat bestdtigt, die bei
Ajgi mit einem bestimmten Begriff bezeichnet wird: ,jav’“. Dabei handelt es
sich um zwei Zustande, die sich gegenseitig nicht zwangslaufig ausschlie-
3en, sondern dem Menschen gleichermaflen zu Eigen sind und verschiede-
ne Existenzmodi darstellen.
Der erste Versuch, die Realitit zu beschreiben, wird im 2. Teil von ,son-i-
poézija“ unternommen:
V ,Literaturnoj gazete“ - ogromnymi bukvami - zaglavie: ,Razgadka tajny
Morfeja?“
Mozet byt’, skoro pro¢tem: ,Razgadka javi?“
Pocemu ¢elovek - ves’ - iz javi i jav/, a son - ne tol’ko on, ¢elovek, no i ¢éto-to
e§ce ,drugoe”?35

In der ,Literarischen Zeitung® steht - mit riesigen Buchstaben - der Titel: ,Die
Auflésung des Ritsels des Morpheus?*

Vielleicht lesen wir bald: ,Die Auflésung des Wachzustandes?*

Warum ist der Mensch - ganz - aus Wachzustand und ist Wachzustand, wéh-
rend der Traum - nicht nur er, der Mensch, sondern auch noch etwas ,anderes” ist?

Ausgehend von einem Titel in der ,Literarischen Zeitung®, der es sich an-
mafdt, die Geheimnisse des Traums entschliisselt zu haben, wird der Blick
auf den Wachzustand gerichtet. Der Traum umfasst hier die Realitt in sich
(und entsprechend auch den Menschen), dennoch bleibt das ,Andere” iib-
rig, das sich nicht beschreiben ldsst. Der Versuch dieses Andere zu benen-
nen, scheitert nicht nur an dem fehlenden Begriff, der mit dem Indefinit-
pronomen ,¢to-to“ ausgedriickt wird, sondern vor allem durch das Unver-

352 Ajgi (2009, Bd. 6, S. 120).
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mogen, dieses zu verstehen. So wird der Anspruch der ,Literarischen Zei-
tung” als unsinnig dargestellt, denn wenn nicht mal die Ratsel der greifba-
ren Realitdt geldst sind, kann die Frage nach der hohergestellten Traumrea-
litat erst recht nicht gestellt werden.

Dadurch wird der Traum / Schlaf als eine Uberwindung der Realitit ge-
sehen. Der 4. Abschnitt von ,son-i-poézija“ besteht nur aus zwei Traum /
Schlaf-Definitionen, die einen funktionalen Unterschied zwischen den bei-
den Zustdnden unterstreichen: ,Son-Pribezi$¢e. Son-Begstvo-ot-javi“ [Traum
/ Schlaf-Versteck. Traum / Schlaf-Flucht-vor-der-Realitat].353

Im tbernachsten Abschnitt 6, der der Realitdt gewidmet ist, wird dieser
Unterschied jedoch hinterfragt und damit relativiert.

«

Jav’ - nastol’ko ,vse, ¢to ej ne vydelili otdel'nogo Boga, kak snu.
Mezdu tem, ne idet li re¢’ li§' o raznom osvescenii odnogo i togo Ze bez-
breznogo Morja - myslimo-i-nemyslimo-Sus$cestvujuscego?35+

Die Realitdt - ist so ,alles“, da ihr kein separater Gott zugeteilt wurde wie dem
Traum.

Ubrigens, geht es nicht um verschiedene Beleuchtungen des einen und des-
selben uferlosen Meeres - erdenklich-und-unerdenklich-Existierend?

Bezugnehmend auf den zweiten Abschnitt, der mit der Auflésung des Ritsels
Morpheus beginnt, wird hier das Fehlen einer Gottheit, die den Traum /
Schlaf symbolisiert und vor den Menschen reprdsentiert, als einziger Unter-
schied zwischen den beiden Zustinden bezeichnet. Der Traum / Schlaf wird
durch den Bezug zu einem Gott in dem Bereich des Unerreichbaren, Un-
menschlichen angesiedelt, wiahrend die Realitdt aufgrund dieses fehlenden
gottlichen Bezugs als vollkommen zugdngliche Wirklichkeit den Status von
yallem“ (russ. ,vse“) einnimmt. Dieser rein formelle Unterschied wird von
Seiten des Autors zusitzlich durch die Frage nach dem Wesen der Realitat
und des Traums / Schlafs komplett aufgehoben. Der Traum / Schlaf wurzelt
im Transzendenten, da er mit einer Gottheit verbunden wird (in diesem Fall
mit Morpheus), wahrend die Realitat der Welt der Gedanken, der Logik und
des Willens entstammt. Die Synthese dieser Uberlegungen ist der letzte Satz,
in dem Traum / Schlaf und Realitat auf das Bild eines uferlosen Meeres proji-
ziert werden. Die Grof3schreibung des Wortes , Existierend“ macht die beiden
Begriffe in gewisser Weise gleichwertig, auch wenn sie dennoch entgegenge-
setzt sind (erdenklich vs. unerdenklich).

353 Ajgi (2009, Bd. 6, S. 121).
354 Ajgi (2009, Bd. 6, S. 122).
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4.6.4. Traum / Schlaf und Tod

Ein weiteres zentrales und metaphysisches Motiv, das in ,son-i-poézija“ be-
handelt wird, ist der Tod, wobei die Uberlegungen zu diesem Thema durch
seinen Vergleich mit dem Traum / Schlaf zustande kommen. Der Tod wird
von dem Autor in gewisser Weise als eine Art des Traums/Schlafs charakteri-
siert, denn diese zwei Topoi weisen einige Gemeinsamkeiten auf.35>

Als erstes Charakteristikum, das den Tod mit dem Traum / Schlaf ver-
bindet, ist der Verlust des Ich bzw. der rationalen Kontrolle zu nennen:

Pocemu my - kak by ¢uzie samim sebe, kogda imeem , delo“ so snom?

Vidno, my ne moZem pro$¢at’ snu zabvenie, ,poterju” v nem nasego ,ja“, - to
samoe, ¢ego my, v to Ze vremja, tak Zazdem.

Kak budto my igraem s nim ,v Smert’, ne znaja samogo su$¢estvennogo o
Smerti, - kak deti igrajut v vojnu, ne znaja ob ubijstve.35°

Warum sind wir uns so, als waren wir uns fremd, wenn wir mit dem Traum /
Schlaf ,zu tun“ haben?

Offensichtlich kénnen wir dem Traum / Schlaf nicht das Vergessen verzei-
hen, den ,Verlust“ unseres ,ich“ in ihm, - genau das, was wir gleichzeitig so be-
gehren.

Als wiirden wir mit ihm , Tod“ spielen, ohne das Wesentliche iber den Tod
zu wissen, — wie Kinder, die Krieg spielen, ohne den Mord zu kennen.

Der Traum / Schlaf entzieht dem Individuum das, was es zum Individuum
macht, namlich die Personlichkeit, das Vorstellungskonstrukt, das als ,Ich®
selbst- und fremdrezipiert wird. Der Traum / Schlaf ist genauso ungewiss
und entfernt von dem willentlichen Handeln wie auch der Tod. Die Erfah-
rungen des Traums / Schlafs kénnen lediglich umschrieben werden, ohne
aber sein Wesen zu erreichen. Dieser Prozess wird nun mit dem Spiel als

355 Bereits Sokrates setzt den Schlaf dem Tod gleich, indem er den Tod als traumlosen
Schlaf bezeichnet: ,Auch von folgender Seite her wollen wir uns klarmachen, wieviel
Ursache wir haben zu hoffen, dass der Tod Gliick sei. Eins von zweien namlich ist das
Totsein. Entweder ist er eine Art Nichtsein, sodass der Tote keinerlei Empfindungen
hat von irgend etwas, oder es ist [...] eine Art Verpflanzung der Seele von hier nach ei-
nem anderen Ort. Im ersten Falle nun, wo von Empfindungen nicht mehr die Rede ist,
sondern von einer Art Schlaf, der so tief ist, dass dem Schlafenden nicht einmal ir-
gendein Bild erscheint, wire der Tod ein wunderbarer Gewinn. Denn ich glaube,
wenn einer eine solche Nacht, die ihm einen vdllig traumlosen Schlaf gebracht hat,
auswahlte und ihr die iibrigen Néachte und Tage seines Lebens gegentiberstellen miiss-
te, um zu entscheiden, wie viele Tage und Nachte er gliicklich verbracht habe als diese
Nacht - ich glaube, dann wird nicht etwa blof ein Mann gew6hnlichen Schlages, son-
dern der Grof3koénig in einer Person finden, dass diese sich sehr leicht zdhlen lassen
im Vergleich zu den anderen Tagen und Nachten. Ist also der Tod von dieser Art, so
nenne ich ihn einen Gewinn; denn die ganze Ewigkeit scheint dann eben nichts weiter
zu sein als eine solche Nacht.“ In: Platon (2004, S. 61-62).

356 Ajgi (2009, Bd. 6, S. 120).
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Vergleich veranschaulicht, bei dem eine Imitation der Erfahrung gemacht
wird, ohne das Phianomen tatsachlich erleben zu kénnen.

Nicht nur die fehlende Kontrolle iiber das bewusste Handeln verbindet
den Traum / Schlaf mit dem Tod, sondern auch die Absenz von Inhalten:

Son-Leta.

Leonid Andreev opisyvaet voskresennogo Lazarja: ¢to-to uznal v Smerti, o ¢em-to
pomnit, - o ¢em-to, ¢emu net opredelenija na ¢elove¢eskom jazyke.

Mozet byt’, on ni¢ego i ne uznal? (Kak my smely byvaem v ,znanii“ Smerti).
Drug, prisedsij v soznanie posle glubokogo obmoroka, govorit: ,ni¢ego ne bylo,
ne bylo i tam’, ja byl, a potom... - ¢to i skazat’?.. - a teper’ ja - snova - est™.

Est’ sny, pochoZie na étot obmorok.

Son, kotoryj ¢asto, ,s poéticeskoj neto¢nost’ju’, sravnivajut so Smert’ju.357

Traum / Schlaf-Lethe.

Leonid Andreev beschreibt den auferstandenen Lazarus: Im Tod hat er etwas in
Erfahrung gebracht, woran er sich erinnert - iiber etwas, zu dem es keinen Begriff
in der menschlichen Sprache gibt.3%8

Kann es sein, dass er auch nichts in Erfahrung gebracht hat? (Wie kithn sind
wir in unserem ,,Wissen“ tiber den Tod). Ein Freund, der zu sich kam, nachdem er
in tiefer Ohnmacht war, sagt: ,es gab nichts, es gab auch kein ,dort’, ich war und
danach... - was kann man sagen?.. - und jetzt - bin ich - wieder*.

Es gibt Traume / Schlaf, die dieser Ohnmacht dhnlich sind.

Der Traum / Schlaf, der oft ,mit dichterischer Ungenauigkeit“ mit dem Tod
verglichen wird.

Das Fehlen von Inhalten, die aus dem Traum / Schlaf behalten werden kon-
nen, wird zundchst in den Kontext der altgriechischen Mythologie gesetzt.
Der Fluss Lethe, aus dem die Verstorbenen auf ihrem Weg in die Unterwelt
trinken miissen, um ihre Vergangenheit zu vergessen, vereint in sich zwei
Assoziationen, die in die Traum / Schlaf-Definition hineingetragen werden:
das Vergessen und den Tod.3%

357 Ajgi (2009, Bd. 6, S. 129).

358 Es handelt sich hier um die Erzdhlung von Leonid Andreev (1871-1919) , Eleazar.

359 Als grofier Bewunderer von Charles Baudelaire hat Ajgi mit Sicherheit sein Gedicht
,Le Léthé“ [, Lethe“] gekannt. In dem Gedicht werden Schlaf, Tod und Vergessen ver-
bunden: ,Je veux dormir! dormir plutdt que vivre! / Dans un sommeil aussi doux que
la mort, / J’étalerai mes baisers sans remords / Sur ton beau corps poli comme le cuiv-
re. // Pour engloutir mes sanglots apaisés / Rien ne me vaut I'abime de ta couche; /
L'oubli puissant habite sur ta bouche, / Et le Léthé coule dans tes baisers.“ [O schlafen
will ich! Schlafen mehr als leben! / Mein Schlaf sei friedsam wie des Todes Haus. /
Entstindigt breit ich meine Kiisse aus / auf deinem Leib, wie Kupfer braun und eben.
// Fir den, der groffe Qualen stillen muss, / was gliche deines Lagers nachtigem
Grunde? / Vergessen wohnt auf deinem weichen Munde, / und Trank des Lethe trauft
von deinem Kuss]. In: Baudelaire (1978).
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Im weiteren Verlauf dieses Abschnitts wird die These aufgestellt, dass es
keine Erkenntnisse, die aus dem Traum / Schlaf und dem Tod mitgenommen
werden, gibt. Als Referenz dafiir werden zwei Beispiele genannt: ein literari-
sches, in diesem Fall die Erzahlung von Leonid Andreev ,Eleazar, welche die
Auferweckung des Lazarus verarbeitet, und ein personlich-biographisches
und vielleicht fiktives, in Form der Erinnerung des Freundes. Dabei wird die
Nichtigkeit des literarischen Beispiels als ungewiss wiedergegeben (,Mozet
byt’, on ni¢ego i ne uznal?“ [Kann es sein, dass er auch nichts in Erfahrung
gebracht hat?]), wahrend die Aussage des Freundes endgiiltig bestatigt, dass
ein Zustand, der sehr nah am Tod ist, inhaltsleer ist.

Der Verlust der Identitdt, der im vorherigen Abschnitts die problemati-
sche Betrachtung des Traums / Schlafs verursachte, findet sich wieder in der
Erinnerung an die todesnahe Erfahrung: ,nicego ne bylo, ne bylo i ,tam’, ja
byl, a potom... - ¢to i skazat’?... - a teper’ ja - snova - est’™ [es gab nichts, es
gab auch kein ,dort’, ich war und danach... - was kann man sagen?.. - und
jetzt - bin ich wieder]. Wahrend das Bewusstsein und die Existenz mit der
Wachheit gleichgesetzt werden, ist die Ohnmacht, die stellvertretend fiir den
Tod zitiert wird, als Zustand dargestellt, in welchem die Person vollkommen
inexistent ist. Das ist ein Zustand, der sich der Erinnerung, der bewussten
Kontrolle und schliefdlich dem Begreifen entzieht.

Ausgerechnet diese inhaltsleeren Traume, die befreit von Traumbildern
und Assoziationen sind, dienen bei Ajgi der Dichtung als einer todesnahen
Erfahrung, die von der Dichtung inspirativ genutzt wird. Im Rahmen der
Dichtung wird der tiefe, traumlose Schlaf mit dem Tod verglichen.3% So ent-
zieht sich der Traum / Schlaf weiter jeder Moglichkeit der Beschreibung und
bleibt in seinem Wesen aus Sicht der Dichtung mit dem Tod vergleichbar. So
werden der Tod und der Traum / Schlaf als zwei metaphysische Zustande dar-
gestellt, die sich in ihrem Bezug zu der Dichtung dhneln, indem sie einerseits
den Bruch mit der Realitdt und andererseits die Inhaltsleere in sich tragen.

4.6.5. Traum / Schlaf als Teil der menschlichen Individualitdt

In ,son-i-poézija“ wird der Traum / Schlaf als ein Mittel eingesetzt, das zum
Verstandnis nicht nur metaphysischer Erscheinungen, sondern auch des
menschlichen Wesens verhilft. Die daraus gewonnenen Einsichten lassen
sich in zwei Untergruppen weiter untergliedern: Erkenntnisse iiber den Men-
schen als Individuum aufgrund seiner Selbstperzeption und Erkenntnisse
iiber die menschliche Seele. Diese zwei Strange teilen sich sowohl eine the-
matische Gemeinsamkeit, indem sie den Menschen als eine Personlichkeit,

360 Gesamt gesehen ist der Traum / Schlaf laut Ajgi frei von visuellen Bildern, Assoziatio-
nen und psychologischen Einfliissen. Vgl. dazu Fuf$note 350.
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die im Traum / Schlaf aus einem eigenstandigen Ich und einer Seele besteht,
betrachten, als auch die metaphorische Ausdrucksweise, bei der der Film die
Passivitat des Schlafenden symbolisiert.

Bereits in dem zweiten Abschnitt von ,son-i-poézija“ stellt sich die Frage
nach dem Zusammenspiel zwischen Traum / Schlaf und Realitat bei der De-
finition des Menschen:

Pocemu ¢elovek - ves’ - iz javi i jav’, a son - ne tol’ko on, ¢elovek, no i ¢to-to e$ce
,drugoe“?

Po¢emu my - kak by ¢uZie samim sebe, kogda imeem ,,delo“ so snom?

Vidno, my ne moZem proscat’ snu zabvenie, ,poterju“ v nem nasego ,ja“, - to
samoe, ¢ego my, v to Ze vremja, tak zazdem.3

Warum ist der Mensch - ganz - aus Realitdt und ist Realitdt, und der Traum - ist
nicht nur er, der Mensch, sondern auch noch was ,anderes“?

Warum sind wir - als waren wir uns selbst fremd, wenn wir mit dem Traum /
Schlaf ,zu tun haben“?

Offensichtlich konnen wir dem Traum / Schlaf nicht das Vergessen verzei-
hen, den ,Verlust“ unseres ,Ich“ in ihm, - genau das, was wir gleichzeitig so be-
gehren.

Der erste Satz dieses Beschreibungsversuchs betrachtet den Menschen als ein
Individuum, das sowohl aus der Realitat als auch aus dem Traum / Schlaf be-
steht, wobei die Realitat definierbar ist und der Traum / Schlaf nicht. Der
Mensch entfernt sich von sich selbst, wenn er sich im Traum / Schlaf-
Zustand befindet und verliert dadurch seinen Willen und seine Identitdt.
Dieser Verlust ist grammatisch zum Ausdruck gebracht, indem im ersten
Satzteil der Mensch als Subjekt des Satzes auftritt, wahrend er im zweiten in
die Position eines Pradikatsnomens gertickt ist (Der Mensch ist Realitat, der
Traum ist der Mensch und noch etwas anderes).

Dieser Effekt der Verfremdung vom eigenen Ich ist auch der Grund fiir
das Misstrauen dem Traum / Schlaf gegeniiber. All das, was ein Individuum
ausmacht, ist im Traum / Schlaf nicht vorhanden. Gleichzeitig ist aber aus-
gerechnet die Individualitdt, die im Traum / Schlaf verloren geht oder ext-
rem geschwacht wird, das, was eigentlich von jedem Menschen als erstre-
benswert gesehen wird.

Dieser Identitatsverlust entsteht aber nur bei dem direkten Vergleich des
Ich in der Realitdt mit dem Ich im Traum / Schlaf. Ajgi stellt aber auch die
Hypothese auf, dass der Traum / Schlaf selbst identitatsstiftend sein kann
und genauso zur Selbstbestimmung genauso gehdren kann wie die Realitét:

Mozno skazat’ i tak: ¢elovek - éto ego son, v charaktere sna - charakter ¢eloveka.
Son Dostoevskogo: ,,Splju ja prosypajas’ no¢ju raz do 10, kazdyj ¢as i men’se,
Casto poteja“.

361 Ajgi (2009, Bd. 6, S. 120).
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Eto vrode fi'ma, pri pokaze kotorogo pocti metodi¢no rvetsja kinolenta.
TakZe, vrode togo, kak v romanach Dostoevskogo (osobenno - v zakljuditel'nych
dastjach) rjad glav - podrjad - kaskadno - zaveraetsja vzryvom sobytij.3%*

Das kann auch so ausgedriickt werden: Der Mensch - das ist sein Traum / Schlaf,
im Charakter des Traums / Schlafs findet sich - der Charakter des Menschen.

Der Traum / Schlaf Dostoevskijs: ,Ich schlafe und wache nachts bis zu 10 Mal
auf, jede Stunde und weniger als eine Stunde, oft schwitzend®.

Das ist wie bei einem Film, bei dem die Filmrolle regelmaf3ig reif3t. Auch wie
in Dostoevskijs Romanen (insbesondere - in den Schlussteilen) eine Reihe von Ka-
piteln — der Reihe nach - kaskadenartig — mit einer Explosion der Ereignisse endet.

Der Traum / Schlaf und nicht die Realitdt machen das Wesen des Menschen
aus. Seine Identitat ist hiermit auf eine andere, metaphysische Ebene geho-
ben. Aus der Behauptung, dass der Charakter des Traums / Schlafs dem Cha-
rakter des Menschen gleicht, folgt, dass im Traum / Schlaf sich der wahre
Charakter des Menschen zeigt.

Bezugnehmend auf das Zitat aus einem Brief Dostoevskijs3® wird die
Darstellung des Traums / Schlafs erneut als ein Film prdsentiert, der standig
unterbrochen wird. Die Einheit des Traums / Schlafs wird also durch die Un-
terbrechungen der Wachheit zerstért. Im Kontext des vorherigen Absatzes
lasst sich die Stérung des Traums / Schlafs als eine Storung der Persénlich-
keit des Menschen deuten, was seinen Ausdruck in den Romanen
Dostoevskijs in den Abschlusskapiteln findet.

Die Filmsymbolik dient als Zeichen des Traums / Schlafs bei der Enthiil-
lung des wahren Charakters des Menschen. Zu seiner Selbstbestimmung wird
nicht nur ein individuelles Merkmal gebraucht, wie der Charakter des Indivi-
duums, sondern auch eine weitere metaphysische Kategorie: die der Seele.
Dabei dient die Filmthematik erneut der Veranschaulichung der Argumenta-
tion des Autors:

I vot, predpolozim, nastorozenno spit - presleduemyj celovek, i vo sne ozidajuscij

napadenija, lovli, udara. I lico ego - kak ékran, - on prosnetsja’, kak tol’ko slabaja

ten’ kosnetsja étogo ékrana. Prozra¢noe, prosvecivajuscee lico. I skvoz’ étu pere-

gorodku kak by smotrit — duga.3%+

Und nun vermuten wir, da schlift unruhig - ein Mensch, der verfolgt wird, und
im Traum erwartet er einen Ubergriff, ein Ergreifen, einen Schlag. Und sein Ge-

362 Ibd.

363 Dostoevskijs Text unterscheidet sich von Ajgis Wirdergebe. Im Brief an seine Frau
Anna vom 5. (17.) Juli 1874 schreibt er: ,Ja loZus’ (uZe 1 postel’) rovno v 10 ¢asov, vstaju
v 6 ¢asov utra, no no¢’ju prosypajus’ raz po pjati, chotja spal by choro$o, esli b ne pot.*
[Ich lege mich hin (bereits im Bett) um genau 10 Uhr, stehe auf morgens um 6 Uhr,
aber ich wache fiinf Mal nachts auf, auch wenn ich gut schlafe, wenn der Schweif}
nicht ware]. Dostoevskij (1986, S. 346).

364 Ajgi (2009, Bd. 6, S. 143).
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sicht ist — wie ein Bildschirm, - er wacht auf, wenn nur ein blasser Schatten die-
sen Bildschirm beriihrt. Durchsichtiges, erleuchtendes Gesicht. Und es scheint so
als wiirde durch diese Trennwand - die Seele schauen.

So wird der Mensch als eine Projektionsfliche des Traums / Schlafs darge-
stellt, und sein Gesicht ist der Ausdruck von dem Getraumten. Der Traum /
Schlaf macht in dieser Art und Weise das Innerste des Individuums sichtbar:
seine Seele. Der Kontakt mit der Seele erfolgt also im Traum / Schlaf.

Diese beinah sichtbare Materialisierung der Seele kommt aber nicht im-
mer zustande, wie der tiberndchste 36. Abschnitt aus ,son-i-poézija“ zeigt:

A gde Ze net - upomjanutogo ékrana-lica, étoj prozra¢noj peregorodki?

Otvratitel'no spjat (esli vam suzdeno bylo éto uvidet’) blatnye. I te Ze rukava,
te Ze Casti odezdy i tela, kotorye, v preznem slucae, vyzyvali vasu Zalost’, kaZutsja
teper’ ne otdannymi vo vlast’ BoZ’ej voli, a ostajutsja real’'nymi, ,dnevnymi®,
ygotovymi Z7it™, gljadjas¢imi na vas vse tak Ze po-bytovomu; vse éto sobranie
uglov odezdy i vystupov tela, dejstvitel'no, li§’ otdychaet.3%

Und wo gibt es nicht - das erwdhnte Bildschirm-Gesicht, die durchsichtige
Trennwand?

Schrecklich schlafen (falls Sie das gesehen haben) die Gauner. Dieselben Ar-
mel, dieselben Kleidungs- und Korperteile, die im vorherigen Fall Thr Mitleid her-
vorgerufen haben, scheinen jetzt sich nicht in der Gewalt Gottes zu befinden,
sondern bleiben real, ,alltdglich®, ,bereit zu leben®, ,auf Sie schauend” in dieser
alltdglichen Art und Weise; in der Tat diese ganze Sammlung von Kleidungsecken
und Korpervorspriingen ruht sich einfach aus.

Dieser Textabschnitt setzt den Gedankengang des vorletzten fort, indem in-
haltlich dieselben Symbole aufgegriffen werden: das Gesicht als Bildschirm des
Traums / Schlafs und die durchsichtige Trennwand. Dabei werden inhaltliche
Parallelen auch zu dem 32. Teil von ,son-i-poézija“ gezogen, sodass die Teile,
die aufeinander bezogen werden, dem Gestaltungsmuster der anderen thema-
tischen Schwerpunkte folgen (jeder zweite Teil, in diesem Fall 32-34-36).

In diesem konkreten Zitat wird der Gedanke verankert, dass der
Mensch zwar im Traum / Schlaf als Projektionsflache seiner Seele dient,
dennoch ist der Prozess der Abbildung der Seele nicht automatisch mit
dem Traum / Schlaf verbunden. Es kann Schlaf geben,3¢ der keine zusatz-
liche Bedeutung hat und sich fiir das Individuum nicht als ein anderer
Existenzmodus zeigt, sondern ganz banal der Erholung dient - allerdings
bindet Ajgi diese Art des Traums / Schlafs an die Moralitdt des Traumers
(hier: ein Gauner). Ein solcher Schlaf erfiillt lediglich eine physiologische,
aber keine metaphysische Funktion.

365 Ajgi (2009, Bd. 6, S. 143).
366 Durch die verwendeten Verben ist es deutlich, dass in diesem Fall das Schlafen und
nicht das Traumen gemeint ist.
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Als Beispiel fiir diesen korperlichen Schlaf fithrt der Autor den Schlaf der
Gauner an. Es wird ein Kontrast zum 32. Teil der Sammlung erzeugt, in dem
es um schlafende nichtkriminelle Menschen geht. Auch wenn die beiden
Gruppen der Schlafenden einen Bezug zu dem Beobachter aufbauen (Teil 32
in Form von Vertrauen mit der Richtungsangabe in Kursiv ,k Vam®, [zu
Ihnen]; Teil 36 mit dem gerichteten Blick der Schlafenden ebenfalls in Kursiv
»gljadjadfimi na vas“ [auf Sie schauend]), schiitteln die Nichtkriminellen die
Einfliisse der Realitat im Schlaf ab: Thre Kleidung l6st sich von den alltagli-
chen Funktionen und evoziert Mitleid. Die Gauner dagegen bleiben auch
wahrend des Schlafens im Alltag eingeschlossen. Ohne das Durchblicken der
Seele im Traum bleibt der Schlaf eine reine Kérperfunktion.

4.6.6. Der Traum / Schlaf und die Schlaflosigkeit

So zeichnet sich eine duale Natur des Traums / Schlafs ab: Er ist je nach Um-
stdnden positiv oder negativ besetzt. Was die Wachwelt betrifft, so zeichnen
sich auch zwei Zustinde ab, die unterschiedlich besetzt sind. Zum einen
handelt es sich um die Realitat als Gegenpol des Traums / Schlafs, die neutral
bleibt, zum anderen aber geht es um die Schlaflosigkeit, die laut Ajgi eine
andere, negative Form des Wachseins ist und schliefdlich zu dem geistigen
Absterben des Menschen fiithren kann:

Bessonnica. Net-Son. Zutkij, vrazdujuséij s nami Antipod Sna. Ego dvojnik s
opredeleniem ,Net®. Ibo éto ne to, ¢to my ,ne spim®. I bol'Se, ¢em Psevdo-Son.
Nas kak by ¢asami pronizyvaet raspad atomov ,Net“. Ne smert’, no demonstracija
razru$enija, pokaz ,priemov“, kotorymi podgotavlivaetsja na§ postepennyj,
Lestestvennyj konec.3%7

Schlaflosigkeit. Nicht-Traum / Schlaf. Der unheimliche, uns gegeniiber feindlich
gestellte Antipode des Traums / Schlafs. Sein Doppelgdnger mit der Bezeichnung
,Nicht. Denn es geht nicht darum, dass wir ,nicht schlafen“. Und um mehr als
den Pseudo-Traum / Schlaf. Als wiirde uns der Zerfall der Atome ,Nicht“ mit den
Stunden durchstechen. Kein Tod, sondern Veranschaulichung der Zerstérung,
ein Vorzeigen der ,Methoden®, durch die unser allmahliches, ,natiirliches“ Ende
vorbereitet wird.

Die Schlaflosigkeit wird hier als ein Zustand dargestellt, der das vollige Ge-
genteil des Traums / Schlafs ist und deswegen mit der verneinenden Be-
stimmung ,net“ [nicht] versehen wird. Dieser Nicht-Traum / Schlaf, wie aus
dem nachsten Abschnitt ersichtlich wird, ist nicht bloff das Fehlen von
Traum / Schlaf, sondern alles, was der Traum / Schlaf nicht ist. Der erste Teil
enthdlt mehrere pradikatslose Satze, die im Russischen einen einfachen Satz
wiedergeben, der einer Definition gleicht. All diese Benennungen der Schlaf-

367 Ajgi (2009, Bd. 6, S. 142).
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losigkeit sind aber negativ belegt: Wahrend der Traum / Schlaf eine kreative
Kraft in sich birgt, enthdlt die Schlaflosigkeit die Kraft des Zerfalls, der
schliefdlich zum Tod fiihrt.

Im zweiten Abschnitt, der sich mit der Schlaflosigkeit und ihren mogli-
chen Ursachen beschiftigt, wird am Beispiel von Innokentij Annenskij eine
Art des literarischen Schreibens charakterisiert, das nicht aus dem Traum /
Schlaf, sondern aus der Schlaflosigkeit entsteht:

"

V stichach o bessonnice ¢aice vsego vstrecaetsja slovo ,sovest™. Net-Son (ne prosto
L,otsutstvie sna“) dobiraetsja do sterznja ¢eloveka.

I samyj ,sovestlivyj“ iz russkich poétov, ¢as¢e i bol'Se vsech operirujuscij
sovestju, — Innokentij Annenskij - samyj bol’Soj mucenik Bessonnicy v mirovoj
poézii.

Ego ,Starye éstonki®, pocti-kri¢a$¢aja poéma o bessonnice, nosit podzagolo-
vok: Iz stichov ko§marnoj sovesti‘.

Sny-stichi Annenskogo takZe mucitel'ny, éto - ne uglublenie v son, a vychod iz
sfery sna v tosku, v cholodnye zori ispytujuicego, kaznjag¢ego samosoznanija.3%®

In den Gedichten tiber die Schlaflosigkeit ist vor allem das Wort ,Gewissen zu
finden. Der Nicht-Traum / Schlaf (nicht einfach das ,Fehlen vom Traum /
Schlaf*) erreicht den Kernpunkt des Menschen.

Und der ,gewissenhafteste“ der russischen Dichter, der am hiufigsten und
am meisten mit dem Gewissen arbeitet, - Innokentij Annenskij - ist der grofite
Martyrer der Schlaflosigkeit in der Dichtung der Welt.

Seine ,Alte Estinnen®, ein fast-schreiendes Gedicht iiber die Schlaflosigkeit,
tragt den Untertitel ,Aus den Gedichten des albtraumhaften Gewissens®.

Die Traum / Schlaf-Gedichte von Annenskij sind auch qudlend, das ist keine
Vertiefung in den Traum / Schlaf, sondern ein Verlassen des Bereichs des
Traums / Schlafs in die Wehmut, in die kithlen Morgenrdten des priifenden,
qudlenden Bewusstseins.

Als Ursache fiir die Schlaflosigkeit in der Literatur wird das unruhige Gewis-
sen und damit das tiefere Wesen des Menschen benannt. Das literarische
Beispiel von Innokentij Annenskij thematisiert die Unfdhigkeit, das Wach-
bewusstsein und damit die Realitat loszulassen.

4.7. Zusammenfassung

»son-i-poézija“ stellt nur auf den ersten Blick eine spontan entstandene
Sammlung von Texten dar. Neben der symboltrachtigen Gliederung in 40
Teile lassen sich mehrere Schwerpunkte feststellen, die in der Struktur des
Werks verankert sind. Die einzelnen Themen sind in eine stringente Argu-
mentationslinie eingefiigt, die ein bestimmtes Aufbaumuster aufweist. Am
deutlichsten wird dies beim ersten inhaltlich zusammenhdngenden Kon-

368 Ajgi (2009, Bd. 6, S. 144).
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strukt, das der Rolle des Traums / Schlafs als Inspiration und gesellschaftli-
cher Reflexion gewidmet ist. Die einzelnen Teile dieses Themas erscheinen in
jedem zweiten Abschnitt, wobei dasselbe Schema sich auch bei einigen ande-
ren Themen zeigt, wie etwa bei der Bestimmung von Realitdat und Tod, wenn
auch nicht in diesem ausgeprdgten Mafde. Im Fall des Traums / Schlafs als
Mittel zum Verstandnis des menschlichen Wesens lasst sich eine Unterglie-
derung beobachten, bei der zwei Abschnitte jeweils dem menschlichen Cha-
rakter und der menschlichen Seele gewidmet sind.

Die Wiederholung derselben Thesen beziiglich des Traums / Schlafs3%
und ihre durchdachte kiinstlerische Anordnung lasst die Vermutung zu, dass
es sich bei ,son-i-poézija“ nur scheinbar um willkiirliche und zerstreute No-
tizen handelt. In der Tat weisen viele Abschnitte thematische und formale
Zusammenhdange wie einzelne Schwerpunkte und graphische und sprachli-
che Wiederholungen auf, die trotz der Positionierung der jeweiligen Ideen in
verschiedenen Textteilen ein koharentes Gedankenkonstrukt bilden.

4.8.  Gedichtanalyse

,son-i-poézija“ besteht aus Uberlegungen zum Traum / Schlaf, die in ver-
schiedene Themen aufgegliedert sind. Es stellt sich die Frage, inwiefern diese
theoretischen Gedanken in den Traum / Schlaf-Gedichten Ajgis verarbeitet
sind. Moglich sind zwei Hypothesen: Die Gedichte sind die Ergebnisse dieses
theoretischen Konzepts oder sie unterscheiden sich und lassen sich als eine
neue Perspektive auf den Traum / Schlaf betrachten.

Es werden reprasentative poetische Texte untersucht, wobei die Auswahl
durch die metaphysische Orientierung der Gedichte bestimmt wird. Ein solcher
Zugang ist bereits von Henrieke Stahl angewendet worden, die die Dichtung
Ajgis nach ihrem Bezug zur Metaphysik in Werkphasen gliedert.37° Aufgrund
des Stellenwerts der Metaphysik und ihrer Ausrichtung zu schamanistisch-
folkloristischen bzw. christlich-orthodoxen Ideen, aber auch in Bezug auf den
Tod unterscheidet sie zwischen mehreren Phasen in Ajgis Werk, wobei die
Entwicklung der metaphysischen Thematik an die Biographie des Autors ge-
bunden wurde. Die Anordnung der hier untersuchten Gedichte folgt demselben
chronologischen Muster, da das Thema des Traums / Schlafs einen Teil der me-
taphysischen Gedankenlandschaft der Lyrik von Gennadij Ajgi darstellt und da-
her vermutet werden kann, dass mit der Veranderung der metaphysischen In-
halte sich auch der Bezug und die Stellung des Traums / Schlafs éndern.

Diesem chronologischen Untersuchungsmuster folgend, kann das erste
oneirische Gedicht Ajgis aus dem Jahr 1958 ,son-ogon™ [,traum / schlaf-

369 Vgl. dazu die beiden Interviews, die vor und nach ,son-i-poézija“ datiert sind (Fufino-
ten 316 und 351).
370 Stal’ (2016).
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feuer] als ein Ausgangspunkt fiir die Entwicklung der Traumpoetik des Au-
tors betrachtet werden:
son-ogon’
(utra v irkutske)
[m.m. L]
1 Sna nacalo
s SurSanija
dvorni¢nych metel pod utro - budto

5 po stenam
dviZenie plameni
nad golovoj -

tak neuklonno, surovo, Sersavo!
Junost’-bezdomnost’!..

10 Son - slovno myslej potreskivan’e
v druzeskom dome: v ogne.3”

1958

traum/schlaf-feuer

(des morgens in irkutsk)

[m.m. L]

1 Des Traums/Schlafs Beginn
mit dem Geraschel
der Hofbesen gegen Morgen -

als wére

5 an den Wanden
die Bewegung der Flamme
tber dem Kopf -

so unnachgiebig, hart, rau!
Jugend-Obdachlosigkeit!...

10 Traum/Schlaf - gleichsam der Gedanken Knistern
im freundschaftlichen Zuhause: im Feuer.

Das Gedicht ,son-ogon™ [,traum / schlaf-feuer] aus dem Frithwerk Gennadjij
Ajgis zahlt zu seiner ersten Gedichtsammlung ,nacalo poljan“ [,der beginn
der lichtungen“] (1956-1959) und ist der ersten Phase seines dichterischen
Daseins zuzuordnen, in der er dem Schamanismus und der tschuwaschi-

371 Ajgi (2009, Bd. 1, S. 45).
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schen Folklore sehr zugewandt gewesen ist.3”> Diese Schaffensperiode zeich-
net sich durch einen grofden Einfluss des Pantheismus aus, der mittels be-
stimmter Symbole in den Texten verarbeitet wurde - im Gedicht zeigt sich
dies z. B. darin, dass die Innenwelt (Traum / Schlaf, Gedanken) mit der Au-
Renwelt (Feuer, Knistern der Flammen) im Traum / Schlaf identifiziert wer-
den - die Grenze zwischen ihnen ist aufgehoben.373

Das Gedicht greift diese beiden Schliisselbegriffe bereits mit dem Titel
auf und verweist dadurch auf die folkloristische bzw. pantheistische Ausrich-
tung des Textes.37+ Die beiden Begriffe werden aufeinander bezogen, indem
eine Gleichheit zwischen ihnen hergestellt wird. Diese kommt zustande
durch die Kleinschreibung und vor allem durch den Bindestrich, der den
Traum / Schlaf und das Feuer miteinander in ihrer Bedeutung verbindet. Es
entsteht eine Synthese der beiden Begriffe, bei der der Traum / Schlaf und
das Feuer ein gemeinsames neues Ganzes formen.

Dem Titel folgen Untertitel in Klammern (utra v irkutske [des morgens
in irkutsk]) und eine Widmung. So wird das Gedicht in einen bestimmten
Kontext eingebettet, der sich nur zum Teil erschliefit. Einerseits wird eine
raumliche und zeitliche Situation beschrieben, anderseits bleibt die Person,
der das Werk gewidmet wird, aufgrund der Abkiirzungen der mit biographi-
schen Details nicht vertrauten Leserschaft verborgen, sodass zunachst keine
weitere Kontextualisierung moglich ist.

Das Gedicht ist eng mit der Biographie des Autors verbunden, denn 1958
ist fir ihn ein Jahr des Umbruchs. Im Marz wird er aus den Reihen des Kom-
somols ausgeschlossen, er durfte auferdem seine Diplomarbeit nicht vertei-
digen. Im Sommer trennt er sich von seiner ersten Frau I. E. Raksa und zieht

372 Vgl. dazu Henrieke Stahl: ,V rannij period Ajgi stroit celuju ontologi¢eskuju mifolo-
giju stanovlenija mira“ [In der Frithperiode bildet Ajgi eine ganze ontologische Mytho-
logie der Weltentstehung]. In: Stal’ (2016, S. 78).

373 Leon Robel stellt eine direkte Verbindung zwischen bestimmten Wértern, die er als
»Schlisselwdrter bezeichnet, und der tschuwaschischen Mythologie her. Siehe ferner
Fufdnote 320.

374 Auch wenn Robel” nicht explizit das Feuer als Schliisselwort bezeichnet, erwdhnt er
das Licht und seine Bezugsworter in diesem Kontext. Ermakova zdhlt das Feuer zu
den (im Vergleich zu Robel’) bei ihr nur wenigen Schliisselwortern und bietet aufSer-
dem einen Einblick in den Mechanismus, nach dem Ajgi seine abstrakte Wortkunst
formt: ,Kljucevye obrazy ego liriki (pole, derevo, svet, voda, ogon’) imejut archeti-
pic¢eskuju osnovu, Cerez nich predstavleny osnovy chudoZestvennoj koncepcii, kon-
kretnyj obraz sluzit dlja abstragirovanija, to est’ predstavlenija chudoZestvennoj idei,
ve$¢’ perechodit v ideju, ponjatie, materija — v mysl’, o$¢uséenija - v intellektual’'nye
suzdenija.“ [Die Schliisselbilder seiner Lyrik (Feld, Baum, Licht, Wasser, Feuer) haben
eine archetypische Basis, durch sie sind kiinstlerische Schliisselkonzepte prasentiert,
das konkrete Bild dient der Abstrahierung, d. h. der Darstellung der kiinstlerischen
Idee, der Gegenstand transformiert sich in die Idee, den Begriff, die Materie - in den
Gedanken, das Gefiihl - in intellektuelle Urteile]. In: Ermakova (2007a, S. 132).
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in das sibirische Irkutsk, wo er bei der Familie des Professors der dortigen
Universitat M. M. Lavrov, dem das Gedicht gewidmet ist, wohnt.375

Der Titel dient als Basis des Gedichtaufbaus. Das erste und das letzte
Wort des Textes sind jeweils die Worter ,,son“ [Traum / Schlaf] und ,ogon™
[Feuer] in einer anderen Deklinationsform und markieren damit die Trans-
formation des Traums / Schlafs in Traum / Schlaf-Feuer.

Diese Umwandlung wird auch durch die raumliche Struktur des Gedichts
unterstiitzt: Der Traum / Schlaf beginnt mit dem Gerausch des Fegens drau-
8en auf dem Hof, wird dann durch den Vergleich als Flamme, die an den
Wanden, also an der Grenze von Innen und Auf3en, schleicht, fortgesetzt, bis
er innerhalb des Hauses das Innerste, die Feuerstelle, erreicht. Die beiden
Begriffe entwickeln sich also im Rahmen des Textes, um schlieflich zu einer
Einheit zu werden. Der Traum / Schlaf beginnt, beriihrt die Flamme im
Rahmen eines Vergleichs, um letzten Endes in dem Feuer aufzugehen.

Der Ubergang von aufen nach innen, vom Traum / Schlaf in Traum /
Schlaf-Feuer vollzieht sich auch auf der phonetisch-lexikalischen Ebene, in-
dem das Wort ,$uranija“ (V. 2, [Rascheln]) ein erstes Mal phonetisch in der 8.
Verszeile z. T. wiederholt wird, wo dieselbe Reihenfolge von Konsonanten ,s°
,I“ und ,§“ im Wort ,3er§avo” [rau] zu finden ist. Eine lexikalische Analogie zu
diesem Wort findet sich in der 10. Verszeile mit dem Wort ,potreskivan’e*
[Knistern]. Der Beginn des Traums / Schlafs in der ersten Verszeile wird durch
Auflengerausche begleitet (das Rascheln der Hofbesen), wahrend der tatsich-
liche Traum / Schlaf sich bereits in das Haus und in das Feuer (V. 1) verlagert
hat und immaterieller Natur (V. 10: Knistern der Gedanken) ist.

Auch die verwendeten Pripositionen sind so ausgerichtet, dass am Ende
das Innere des Feuers als Kulmination der Bewegung von aufden nach innen
dargestellt wird. Diese beginnt mit der Praposition ,,pod“ (V. 3, wortlich ,un-
ter”), geht schleichend nach oben (V. 5 ,po stenam“ [an den Wanden]), bis
sie den Weg zum raumlich hdchsten Punkt bahnt (V. 7 ,nad golovoj“ [tber
den Kopf]), um dann den geschlossenen Raum, in dem sich das Feuer befin-
det, zu erreichen (V. 11: ,,v ogne* [im Feuer]).

So entwickelt sich der Traum / Schlaf von einem Auf3enphdnomen, das
durch das Feuer in das Haus eindringt, zu einem Teil von dessen Innerem.
Die urspriinglich negative Ausrichtung des Feuers, das mit seinen Flammen
an den Wanden eher eine Assoziation mit einem Brand weckt, andert sich zu
einer sehr intimen Atmosphare, die das bisherige Gefiihl der Ungemditlich-
keit auflost: Das Aufden wird zu Innen, der Brand wird zu warmendem Feuer,
das raue Leben und die Obdachlosigkeit zu einem freundschaftlichen Zuhau-
se. Weitere Assoziationen mit einem Unheil wecken die Wande, auf denen
im Alten Testament die bedrohlichen Zeichen des Menetekels gezeichnet

375 Robel’ (2003, S. 198).
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werden.3”® Dennoch werden diese negativen Konnotationen von Anfang an
mit dem Wort ,budto” [als ware], das einmalig im Gedicht eine eigene Vers-
zeile bildet, relativiert. Diese Bewegung ist auch das einzige greifbare Zei-
chen eines lyrischen Subjekts, das sich hier als eine Wahrnehmung (es hort)
und ein Bewusstsein (es reflektiert) manifestiert. Es kommt von aufien, um
nach innen in den Mittelpunkt des Hauses im Feuer zu gelangen.

Genauso wie der Traum / Schlaf mit dem Feuer in Verbindung gesetzt
wird, bilden auch die Jugend und die Obdachlosigkeit eine semantische Ein-
heit, die durch die Vereinigung von Traum / Schlaf und Feuer in der letzten
Verszeile aufgelost wird. Nachdem das Heim gefunden wird, ist die Obdach-
losigkeit und hiermit die Jugend Vergangenheit. Diese Anderung spiegelt
sich in der Anzahl der Worter in der 1. Verszeile, die mit 5 Wortern einmalig
fir das Gedicht ist. Bisher enthielten alle anderen Verszeilen 2 oder 4 Wor-
ter, ausgenommen der Verszeile 4, die die zerstorerische Kraft des Feuers
schwdcht, und der letzten, mit fiinf Wortern langsten Verszeile, die mit
dem Erreichen des Zentrums des Haues bzw. des Feuers dieses endgiiltig
von den negativen Assoziationen befreit.

Im Hinblick auf die Lebensumstdnde des Autors und die Widmung ist
der Traum / Schlaf auf die Vereinigung mit einem Freundeskreis bezogen,
der Sicherheit und Geborgenheit gibt. Gleichzeitig finden auch die Uberwin-
dung der Jugend und der Ubergang in das Erwachsenenleben statt. Der
Traum / Schlaf ist damit auch ein metaphysisches Konstrukt, das in Kombi-
nation mit dem Feuer als ein Instrument der Uberwindung des Zustands des
Allein- und Ausgeschlossenseins dient. Der Traum / Schlaf hat hiermit, wie
das fiir das Frithwerk Ajgis typisch ist, keine explizite religiose oder mysti-
sche Orientierung, sondern markiert eine Transformation.

vstrecajuscee so sna
1 a Kto-to-smotrit-mnogo-Kto-to-smotrit:
reka Ego nevyrazimogo
togo dostignet cveta-nevozmoznogo!-
skazat’ by ,,Lik“ - no lu¢$e rjab’ju
5 $irit’sjal -
i s nova zasypat’377
1968

von dem traum / schlaf begegnendes
1 und Irgend-wer-schaut-viel-Irgend-wer-schaut:

Sein fluss, des unausdriicklichen

erreicht diese Farbe-des unmdglichen!-

man kann sagen , Antlitz“ - doch besser im Wasserkrauseln
5 sich ausbreiten! -

und wieder einschlafen

376 Daniel 5, 1-30.
377 Ajgi (2009, Bd. 3, S. 28).
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Ein weiteres Gedicht ,vstre¢ajuscee so sna“ [,von dem traum / schlaf begeg-
nendes“] gehort zu der Gedichtsammlung ,,odeZda ognja“ 1967-1970 [,klei-
dung des feuers“] und zahlt zu der von Stahl benannten zweiten Schaffenspe-
riode Ajgis, die sich durch ein abnehmendes Interesse fiir den Schamanismus
und den Pantheismus zugunsten des Platonismus und spater des Christen-
tums charakterisieren lasst.37® Auch andere Gedichte dieses Zyklus zeichnen
sich durch ihre christlich-mystische Thematik aus und wurden bereits Ge-
genstand von Untersuchungen.37

svstrefajuscee so sna“ weist poetische Merkmale auf, die dann im Laufe
der Jahre fiir Ajgi typisch werden, wie zum Beispiel die hochabstrakte Darstel-
lung, die die konventionellen Regeln der Grammatik und der Interpunktion
aushebelt und logische Briiche in der Syntax, Grof3- und Zusammenschrei-
bung einsetzt, grammatisch-lexikalische Mehrfachbeziiglichkeiten zeigt sowie
den Buchstabenabstand als Gestaltungsinstrumente umfunktioniert.

Bereits der Titel des Gedichts enthdlt eine solche Herausforderung fiir
das Verstandnis des Textes. Das erste Wort ist ein Partizip Prasens Aktiv in 3.
Person Singular Neutrum, gebildet aus dem Verb ,vstrecat’ [begegnen], das
aber ohne ein Bezugswort benutzt wird.3% Ein Substantiv im Neutrum als
Bezugswort fiir das Partizip fehlt: Es ist also selbst substantiviert, aber, da es
im Neutrum steht, nicht personalisiert. Auch die Angabe ,s0 sna“ [von dem
traum / schlaf] hat keinen weiteren logischen Kontext.

Die erste Verszeile bringt mit der Grof3schreibung von , Kto-to* eine direk-
te Assoziation mit Gott, der traditionell auch im Russischen grofdgeschrieben
wird. Das Pronomen ,Kto-to“3® nimmt als Satzteil die Position des Subjekts

378 Siehe dazu Chenrike Stal: ,K koncu 1960-ch gg. éta soedinennost’ skryto-
boZestvennogo s mirom v stichach Ajgi postepenno oslabljaetsja i, nakonec, smenjaetsja
razryvom. Mirovozzrenie priobretaet platoniceskie Certy Cetkogo razgranicenija neis-
tinnogo mira javlenij i ne¢uvstvennogo istinnogo mira boZestvennoj suti.“ [Gegen Ende
der 1960er Jahre ldsst diese Vereinigung des Versteckt-Gottlichen mit der Welt in den
Gedichten Ajgis langsam nach und wird letzten Endes von einem Bruch abgel6st. Die
Weltanschauung gewinnt platonische Ziige der klaren Differenzierung zwischen der
nichtrealen Welt der Phanomene und der unsinnlichen wahren Welt des gottlichen
Wesens]. In: Stal’ (2016, S. 82-83).

379 Z. B. das erste Gedicht aus der Sammlung ,son: doroga v pole“ [,traum / schlaf: ein
weg durch das feld“] (Ajgi (2009, Bd. 3, S. 15)) wird von Henrieke Stahl analysiert. Stal’
(2016, S. 83-84). Rainer Griibel bezieht sich auf das Gedicht ,krug topolja - v spja-
$Cego” [,pappelkreis - im schlafenden“] (Ajgi (2009, Bd. 3, S. 16)): Grjubel’ (2016, S. 51).

380 Die Partizipien im Russischen werden aus Verben gebildet und behalten einige
Merkmale des Verbs, aus dem sie stammen (Genus verbi, Reflexivitat u. a.). Die Parti-
zipien sind aber auch als Adjektive zu betrachten, die zur Erlduterung eines Substan-
tivs dienen und mit diesem in einer KNG-Kongruenz stehen.

381 Es muss an dieser Stelle erlautert werden, dass viele Indefinitpronomina und Adverbi-
en im Russischen in der Tat mit einem Bindestrich geschrieben werden, z. B. , kto-to*
[irgendjemand] oder ,¢to-to“ [irgendwas].
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ein, es wird aber durch die Zusammenschreibung mit weiteren Wortern durch
Bindestriche zu einem grofieren lexikalischen Konstrukt, das aus allen Be-
standswortern eine neue gemeinsame Bedeutung suggeriert. Es stellt sich als
eine Bedeutungseinheit dar, in der das Schauen zusammen mit dem Adverb
,mnogo“ [viel] in eine unendliche, da im Prisens stehende Wechselbeziehung
mit dem Jemand gestellt wird.38> Gleichzeitig klingt diese erste Verszeile wie
eine Beschworung, erzeugt durch die Wiederholung der Worter , Kto-to“ und
ysmotrit‘, die zusammen mit dem fiinfhebigen Jambus einen repetitiven
Rhythmus erzeugen, wie er fiir Gebete oder in Meditationen typisch ist.

Der Doppelpunkt am Ende der ersten Verszeile richtet die Aufmerksam-
keit auf das Objekt des Betrachtens, das in der zweiten Verszeile steht: Es ist
Gott selbst, wie erneut die Grofdschreibung des Personalpronomens ,Ego“
[Sein] signalisiert. Auch weitere Bezeichnungen, die fiir die negative Theolo-
gie charakteristisch sind, wie ,,unausdriicklich” (V. 2) und ,unméglich“ (V. 3),
deuten darauf hin, dass Gott schaut - und vom Subjekt, das vom Schlaf er-
wacht, geschaut wird. So lasst sich die erste Verszeile auch als ein Abschnitt
einer unendlichen Schau verstehen, die einerseits Gottes ist, andererseits
aber vom Subjekt ,so sna“, aus dem Schlaf, wie ein Traumbild mitgebracht
wird. Die Thematik des Schauens und insbesondere der bildlichen Vorstel-
lung vom Transzendenten wurzelt in Pavel Florenskijs Uberlegungen, der
verschiedene Formen der bildlichen Erscheinung benennt.

Eine solche Moglichkeit zur Betrachtung des ,lik“ [Antlitz] findet sich in
dem Fluss, der Gott in der Schau des Subjekts widerspiegeln soll. Allerdings
wird gewiinscht, dass dieser Akt als erfolglos sei, da in dem Moment der Wie-
dererkennung des gottlichen Antlitzes3®3 die Wasseroberflache sich krauseln
soll und die Schau unméglich macht. Diese Schau Gottes erweist sich nur im
Schlaf als tatsdachlich moglich, denn die letzte Verszeile des Gedichts deutet
auf das Einschlafen hin, das ein anderer Existenzmodus ist, in dem eine Aqui-
valenz zwischen Gott und seinem Abbild moglich wird. Allerdings verliert da-
bei das Subjekt auch das Bewusstsein von der Schau. Der Schlaf bringt ihm
also im Erwachen die Gottesschau im Traumbild zu Bewusstsein, aber der
Bildcharakter - als Spiegelbild im Fluss - wird zugleich als unwahr zuriickge-
wiesen, zugunsten der erneuten Vereinigung im Unbewussten durch erneutes

382 Der sog. allsehende Christus, der alle Betrachter sieht und ihnen in die Augen schaut,
findet sich haufig in Ikonographie und Malerei.

383 Das Wort ,lik“ [Antlitz] wird in der russischen Geistesgeschichte mit Pavel Florenskij
(1882-1937) verbunden, der in seinem Werk ,Ikonostas [,Die Ikonostase“] einen Un-
terschied macht zwischen ,lico“ [Gesicht], das allgemein in der Immanenz verwurzelt
ist, ,lik“ [Antlitz] als Eigenschaft der Transzendenz, die mit der platonischen Ideen-
lehre verglichen wird, und ,li¢ina“ [Larve / Maske] als der Gestalt des Teufels. In: Flo-
renskij (1995, S. 52-55). Fir diesen Hinweis mochte ich Herrn Prof. Dr. Rainer Griibel
herzlichst danken.
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Einschlafen. Da hier im unbewussten Schlaf das wahre Sein, statt des Bildes,

fiir das Subjekt liegt, zieht es den Schlaf dem Traumbild im Erwachen vor.

son: berezy

1

slovno mercajuscij
dolgo
proval -

meZdu nabroskami (budto vse ¢to-to
JiZ junosti“) - i:

tosku po uvodennomu -
(rjab’) -

v to vremja kogda
v tele oznob -

10 :

tak - s nebom granicy
(v vetre)
nezny3%4

1973

traum/schlaf: birken

1

gleichsam flimmernd
lange
abgrund -

zwischen den skizzen (als ware alles etwas
»aus der jugend“) - und:

sehnsucht nach dem gesehenen
(krauseln) -

in der zeit wenn
im korper schiittelfrost ist —

10 :

so sind die grenzen vom himmel
(im wind)
zértlich

384 Ajgi (2009, Bd. 3, S. 91).
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Das Gedicht ,son: berezy“ aus dem Zyklus ,¢ernd hodinka“ (1970-1973) bringt
ein typisches Merkmal von Ajgis oneirischen Gedichten zum Vorschein: das
Fehlen von Hinweisen direkt im Text, dass es sich um einen Traum oder
Schlaf handelt. Dieser Zustand wird lediglich durch den Titel vorgegeben,
sodass der gesamte Inhalt des Gedichts als Traum / Schlaf zu verstehen ist.

Eine weitere Eigenschaft dieses Textes ist, dass auch das zweite Element
aus dem Titel, die Birken, die in Russland sehr oft zu sehen sind und den Sta-
tus eines inoffiziellen Nationalsymbols haben, nur anhand von assoziativen
Merkmalen zu erkennen sind. Diese Assoziationen basieren einerseits auf
dem Flimmern und dem Krduseln (V. 1 und 7), das durch die kleinen Blatter
der Birke verursacht wird, und zweitens auf den letzten drei Verszeilen, die
die schmalen, sich im Wind beugenden Baume umschreiben.

Im Gedicht vermischen sich Bilder aus der Vergangenheit mit Bildern aus
der Gegenwart, die durch das Flimmern der Birken vereint werden. Aus der
Jugend (,iz junosti“ [aus der jugend], V. 5) kommt die Sehnsucht nach dem
Blick auf die Birken, und ihr Flimmern und Krauseln wird nicht nur visuell
vorgestellt, sondern auch leiblich mit dem Korper im Schiittelfrost gespiirt
(,v tele oznob® [im korper ist schiittelfrost], V. 9).

Der Traum / Schlaf wird in diesem Gedicht also zu einer Briicke zwischen
Vergangenheit und Gegenwart, wobei die Traumerfahrungen mit verschie-
denen Bildern oder assoziativen Bildfragmenten geschildert werden, die
durch das Fehlen von Verben noch mehr an Expressivitat gewinnen.

Wenn auch die zusdtzlichen Bedeutungen herangezogen werden, die die
Birken im Gesamtwerk von Ajgi tragen, so kann der Traum / Schlaf in diesem
Gedicht auch als ein mystisches Ereignis betrachtet werden.3® Durch die
Birken im Traum / Schlaf wird der urspriingliche Abgrund (,proval®, V. 3)
tiberwunden, und der Blick des lyrischen Subjekts richtet sich nach oben

385 Ermakova sieht, ausgehend von verschiedenen Textbeispielen, darunter auch ,son:
berezy“, im Bild des Waldes und der Birken insbesondere ein Symbol der Kommuni-
kation mit der Transzendenz: ,Les — éto mesto ,inoj rodiny‘, on vystupaet kak mesto
zapovednoe, chranjasc¢ee tajnu o nadalach bytija, obraz lesa u poéta pritjagatelen,
berézy v étom lesu est’ centr ,sverch-mesta’, to est’ mesta prisutstvija ducha [...] Berézy
priravneny liku Boga, oni est’ centr ,sverch-mesta’, to est’ mesta, polnogo tainstvennoj
sily, verojatno, obraz beréz zdes’ vystupaet i kak simvol Rossii [...| Berézy snjatsja
poétu, soedinjaja liri¢eskogo geroja s nebom. [Der Wald ist der Ort der ,anderen Hei-
mat’, er prasentiert sich als Schutzort, der das Geheimnis tiber die Urspriinge des
Seins aufbewahrt, das Bild des Waldes ist beim Dichter anziehend, die Birken in die-
sem Wald sind das Zentrum des ,Uberortes‘ d. h. eines Ortes, wo der Geist anwesend
ist [...] Die Birken gleichen dem Antlitz Gottes, sie sind der ,Mittelpunkt’ des Uberortes*
d. h. des Ortes, der voll mit der geheimnisvollen Kraft ist, wahrscheinlich tritt das Bild
der Birken hier auch als Bild Russlands auf [...] Der Dichter traumt von Birken und ver-
bindet die lyrische Figur damit mit dem Himmel]. In: Ermakova (2007a, S. 297-298).
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zum Himmel bzw. zur Transzendenz.3®¢ So zeichnet sich dieses Gedicht
ebenfalls als ein Beispiel fiir die entsprechende Schaffensperiode ab, in der
die christliche Thematik und insbesondere die Erkenntnis Gottes, hier im
Traum, in den Mittelpunkt geriickt sind.

son-belizna
[b. a.]
1 teper’
uZe vidimsja redko“
(vernee:
prosto ne vidimsja)
5 a- beliznoju! -

vejascej tajno:

(ach étot cholod
versinnyj kak budto! znobjascij!
golosa - slovno belejuscego
10 lucseju iz dragocennostej
larca kiparisogo) -

a - beliznoju! -
glubokogo obmoroka:

blagouchaniem: drug moj! - stradaju
15 vo sne - osve$¢ennom: tvoej li dugoju?
i - ne ponimaju3®?
1980

traum/schlaf-weifSe
[b. a.]
1 ,nun
sehen wir uns schon selten*
(besser gesagt:
wir sehen uns einfach nicht)
5 und - durch die weif3e! -

386 Rainer Griibel sieht eine Opposition zwischen Leiblichkeit und Himmel, die durch
den Doppelpunkt aufeinander bezogen werden: ,V stichach 1973 goda ,son: berezy*
ne tol’ko dvoetocie upotrebljaetsja kak znak logi¢eskogo otnogenija (kotoroe v étom
slu¢ae zanimaet mesto celoj stroki i takim obrazom svjazyvaet stich, govorjascij o tele
so stichom, govorja$é¢im o nebe), no i semema tela kak javlenija, kotoroe samo granicit
s nebom.“ [Im Gedicht aus dem Jahr 1973 ,son: berezy* wird der Doppelpunkt (der in
diesem Fall eine ganze Verszeile in Anspruch nimmt und auf diese Weise die Verse
verbindet, in denen es um den Leib geht, mit denen, in welchen iiber den Himmel ge-
sprochen wird) nicht nur als Zeichen logischer Relation, sondern auch als ein Semem
des Korpers als Erscheinung, die nur an den Himmel grenzt]. In: Grjubel’ (2016, S. 52).

387 Ajgi (2009, Bd. 5, S. 54).
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die heimlich weht:

(ach diese kalte

als ware sie aus der spitze! frostelnd!

der stimme - gleichsam weifSwerdend
10 wie der schonste der juwelen

aus der zypressenschatulle) -

und - durch die weifde! -
aus der tiefen ohnmacht:

mit dem duft: mein freund! - leide ich
15 im traum/schlaf - beleuchtet: etwa durch deine Seele?
und - verstehe nicht

Das Gedicht ,son-belizna“ [,traum / schlaf-weifSe“] aus dem Jahr 1980 ver-
bindet erneut den Traum/Schlaf mit einem anderen Begriff, der oft in Ajgis
Dichtung zu finden ist: die Weifle (russ. ,belizna“). Ahnlich wie die zahlrei-
chen Definitionen, die in der Sammlung ,son-i-poézija“ viele verschiedene
Aspekte des Traums / Schlafs beleuchten, ist auch hier mit einem Bindestrich
ein festes Begriffskonstrukt aus dem Traum / Schlaf und einem anderen
Schliisselwort zusammengestellt.3®® Auch wie bei ,son-ogon™ [,traum /
schlaf-feuer] ist hier eine Widmung in Form einer Abbreviatur zu finden,
die aber dieses Mal nicht eindeutig entziffert werden konnte.3%

Gleich am Anfang des Textes steht eine Phrase, die mittels Anfiihrungs-
zeichen als Zitat markiert ist (V. 1-2) und die das lyrische Ich wiederholt, um
ihr eine Anmerkung in Klammern hinzuzufiigen (V. 3-4). Ein weiteres Mal
schaltet sich diese Hintergrundstimme des Ich in der dritten Strophe (V. 7-11)
ein, wo aber der Kommentar inhaltlich scheinbar nicht unmittelbar in den
bisherigen Kontext hineinpasst.

Direkt nach dem ersten Kommentar wird die Weifse mit der Konjunktion
»a" [und] und der Interpunktion, die das Wort optisch durch zwei Gedanken-
striche und ein Ausrufezeichen vom Rest des Textes hervorhebt, in den Mit-
telpunkt geriickt. Die in den Instrumental gesetzte Weifle wird zusatzlich
durch ein Partizip und ein Adverb (V. 6 ,vejas¢ej tajno” [die heimlich weht])
erginzt, die auf eine bildliche Assoziation der Weifde anspielen: die Weifde
des Schnees, der verweht wird.

388 Leon Robel’ zdhlt die Weifle zu den Schliisselwortern in Ajgis Dichtung. Siehe
Fufdnote 320.

389 Es ist zu vermuten, dass es sich um die Dichterin Bella Achmadulina (1937-2010) han-
delt. Die Google-Suche bringt eine Anthologie mit Gedichten, die der Dichterin ge-
widmet ist. Da die Datei nicht bestellbar war, steht eine Bestdtigung tiber die Zugehd-
rigkeit von ,son-belizna“ zu dieser Sammlung aus.
https://www.livelib.ru/work/1002369205/editions/listview/biglist (04/07/2019).
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Der Akzent auf die Weifde setzt sich fort in Verszeile 12, wobei in diesem
Fall dieselbe Verszeile mit derselben Interpunktion wiederholt wird, aller-
dings ist die Verszeile von dem Rest des Textes getrennt, sodass sie durch die
zusdtzliche Wiederholung und die Positionierung im Gedicht (jeweils 5.
Verszeile nach dem Beginn bzw. vor dem Ende des Gedichts) eine Rahmen-
konstruktion bildet.

Der zweite Kommentar, der vom lyrischen Ich erneut in Klammern ange-
fihrt wird (V. 7-1), kniipft an die Aussage, die unmittelbar zuvor gemacht
wurde, in diesem Fall an die Beschreibung der Weifie, an. Die mit dem Parti-
zip ,vejascej“ erzeugten Assoziationen von Schnee und Sturm werden fortge-
setzt, indem der Kélte (V. 7 ,cholod“) mit ihren Auswirkungen auf den Kor-
per, der frostelt, eine leibliche Dimension verliehen wird. In der Mitte dieser
Strophe (V. 9) wird die Stimme positioniert, und aus der Genitivform ist zu
schliefRen, dass die Kélte aus der Stimme hervorgeht. Die Stimme verbindet
sich mit der Weif3e nicht nur durch die Kalte, sondern erneut durch die Far-
be, die als duflerliche Eigenschaft der Stimme auftritt (V. 9 ,belejudéego”
[weifdleuchtend]).

Die Weif3e bekommt auf diesem assoziativen Weg eine negative Ausrich-
tung, die sich aus der Kalte und ihrer Wirkung auf den Kérper des Ich im
Text ableiten ldsst. Dieser zweite in Klammern verfasste Textabschnitt betont
aber eine andere Eigenschaft der Weifde - ihre aufderordentliche Kostbarkeit,
die sich auf die Weifde nur tiber die verwendeten Instrumentalformen bezie-
hen lasst. Das Bild der Weifle, die getraumt wird, besteht hiermit aus zwei
Komponenten: aus einer aus der Natur kommenden Kailte, die den Kdrper
erzittern lasst, und aus einem von Menschen bearbeiteten Juwel, das in einer
Zypressenschatulle aufbewahrt wird.39°

Dieser Zwiespalt wird auch auf den letzten Abschnitt des Gedichts {iber-
tragen, der erneut mit der Weife beginnt (V. 12). Diese wird erst negativ als
Ergebnis tiefer Ohnmacht dargestellt (V. 13 ,glubokogo obmoroka“ [aus der
tiefen ohnmacht]), um dann gleich am Anfang der 14. Verszeile mit dem
Wort ,,Duft”, das nochmals in den Instrumental gesetzt wird und damit auf
die Weif3e bezogen ist, wieder aufgewertet zu werden.

Die Unsicherheit bei der Beschreibung der Weif3e als einzigem Traum-
inhalt projiziert sich auch auf das Ich, das unter ihrer Ambivalenz leidet.
Mit Hinblick auf die erste Strophe, wo ein Bruch zwischen zwei Menschen
wortlich wiedergegeben ist, wird hier mit der Anrede ,drug moj!“ [mein
freund!] eine sehr freundliche Beziehung beschrieben, die im Traum /
Schlaf nun reflektiert wird. Die Weifle wird in diesem Zustand durch die
letzte eingesetzte Instrumentalform (V. 15 ,dusoju”) auf die Seele des

390 ,Die Zypressenschatulle” (russ. ,Kiparisovyj larec, 1910) ist eine posthum herausgege-
bene Gedichtsammlung von Innokentij Annenskij, dieser wird in ,son-i-poézija“ als
Autor bezeichnet, der sehr intensiv mit dem Traummotiv arbeitet. Siehe Kap. 4.6.6.



222 Der Traum als dichterisches Konzept bei Gennadij Ajgi

Freundes tibertragen, der vom Ich nicht verstanden werden kann. Der Reim
in der letzten Strophe verbindet drei Komponenten des Traums / Schlafs
(,stradaju - dusoju - ne ponimaju“), die diese Doppeldeutigkeit verursach-
ten und das lyrische Ich verunsichern. Der Traum / Schlaf, der die Weif3e
als wichtigste Eigenschaft vorweist, bringt ihm keine Erkenntnisse beziig-
lich der Freundschaft, sondern zeigt deren Bruch: Die als kostbar gesehene
Beziehung ist nun kalt und fast gestorben.

So fdllt dieses Gedicht nicht in die Kategorie der mystisch-religiosen
Themen, die den Autor bis in die 1980er Jahre hinein beschiftigt haben.
Vielmehr handelt es sich in diesem Fall um eine Reflexion tiber zwischen-
menschliche Beziehungen, die im Rahmen eines Traums / Schlafs auf eine
hochabstrakte Weise dargestellt werden.

Eine dhnliche Tendenz lasst sich in der Zeit Mitte der 1980er Jahre fest-
stellen, wo der Traum / Schlaf zwar weiter in einem metaphysischen Kontext
gesetzt wird, allerdings ohne den christlich-mystischen Bezug der vergange-
nen Jahre. Ein Beispiel fiir eine solche trauminspirierte Lyrik ist das Gedicht
»snega-zasmatrivajas’™, in dem die Inspiration thematisiert wird.

snega-zasmatrivajas’
1 akakze
videnie
vchodit
kogda
5 davno uz spit
kak budto
lob
- dva glaza - son odin
ruka
10 zapisyvaja ele
Leta3
1985

den schnee-anschauend
1 und wie denn
die vision
kommt rein
wenn
5 lange schlaft
gleichsam
die stirn
- zwei augen - ein traum/schlaf
die hand
10 kaum schreibend
Lethe

391 Ajgi (2009, Bd. 7, S. 34).
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Das Gedicht ,snega-zasmatrivajas™ [,den schnee anschauend] aus der Ge-
dichtsammlung ,vse dal’'Se v snega“ [,alles weiter im schnee“] thematisiert
den Traum / Schlaf als eine Inspiration, die aus diesem Zustand hervorgeht,
sodass in diesem kurzen Gedicht direkte Verweise auf die Textsammlung
yson-i-poézija“ [, Traum / Schlaf-und-Dichtung®] gefunden werden konnen.
Auch zeigt dieser Text einige typische Merkmale von Ajgis Dichtung wie freie
Versgestaltung, logische Briiche, grammatische Unstimmigkeiten usw.

Bereits der Titel enthalt eine logische Herausforderung fiir den Leser, da
er die zwei Worter, das Substantiv ,Schnee“ in Genetiv Sg. oder Nominativ
bzw. Akkusativ Plural und das Adverbialpartizip des Verbs ,anschauen®, oh-
ne Bezug zueinander mit dem Bindestrich in einer Einheit kombiniert, die
grammatisch Nonsens ist.

Die fehlende Interpunktion erschwert zusatzlich die Bildung von syn-
taktischen Einheiten, die zum weiteren Verstindnis des Textes beitragen
konnten. Auf lexikalischer Ebene konnen jedoch drei Worter gefunden
werden, die die Bedeutung des Sehens haben und diese in das Gedicht mit-
bringen: das Adverbialpartizip ,zasmatrivajas™ [anschauend] im Titel, die
zweite Verszeile, die aus dem Wort ,videnie“ [Vision] besteht und die zwei
Augen in der achten Verszeile. Ferner ldsst sich das Hereintreten der Vision
(V. 2-3) als eine der wenigen grammatisch richtigen und eindeutigen Kon-
struktionen im Gedicht ausmachen.

Genau wie die drei semantischen Einheiten, die die Bedeutung des Se-
hens in sich tragen, enthdlt der Text auch drei Korperteile, die einem Men-
schen zugeordnet werden konnen: die Stirn (V. 7), die Augen (V. 8) und die
Hand (V. 9). Somit werden diese zwei Wortgruppen durch die Augen als ge-
meinsames Glied miteinander verbunden, sodass am Ende der Traum als ei-
ne Form der Synthese zwischen Kérper und Sehen entsteht. Der Traum als
korperlich-visuelles Erlebnis wird in der 8. Verszeile eingesetzt, wobei seine
Funktion, aus dem Korper eine Vision zu akkumulieren, mittels der einzi-
gen Interpunktionszeichen und durch die Lange der Verszeile, die als einzi-
ge vier Worter enthilt (alle andere Verszeilen bestehen aus maximal drei
Woértern) hervorgehoben wird.

Der Traum fungiert auch als Inspiration, die sich dem Menschen offen-
bart und ihn ohne sein Zutun ergreift. Die Worter ,lob“ [Stirn], V. 7, ,glaza“
[Augen], V. 8 und ,ruka“ [Hand] werden graphisch untereinander positio-
niert, was auch der tatsachlichen Position dieser Korperteile entspricht. Die
Inspiration als Traum kommt also von oben, um sich als Vision zu manifes-
tieren, die gesehen und schlieflich aufgeschrieben wird. Der Akt des Trau-
mens ist also ein Akt des kiinstlerischen Schaffens.

Der Traum kann so als ein Ergebnis der Betrachtung des Schnees gese-
hen werden. Die beiden Handlungen des Anschauens und des Schreibens
stehen in Verbindung, nicht nur weil sie die beiden Wortgruppen im Gedicht
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verbinden (des Sehens und des Korpers), sondern auch deswegen, weil ihre
grammatische Form ein Adverbialpartizip mit dem Prafix ,za“ ist.

Das Ergebnis, das aus dieser Inspiration im Traum aufgeschrieben wird,
ist aber der Fluss Lethe, der mit dem Tod und vor allem mit dem Vergessen
assoziiert wird. So bleiben die visuellen Inhalte des Traums in diesem einge-
schlossen und sind nicht nach auflen vermittelbar. Zwei der wichtigsten
Themen aus ,son-i-poézija“ werden also hier erneut aufgegriffen: die Inspira-
tion und die Ablehnung von visuellen Traumerlebnissen als wichtigster Be-
standteil des Traums / Schlafs.

So lasst sich auch dieses Gedicht in die Periodisierung von Stahl einfii-
gen, da der Traum / Schlaf in diesem Fall keine konkrete Verbindung zum
Transzendenten, sehr wohl aber zum Todesmotiv aufweist: Lethe ist ein
Fluss der Unterwelt und Schnee ein Todesmotiv. Auch wenn durch die Inspi-
ration im Traum / Schlaf und die Nahe zum Tod eine metaphysische Ebene
angesprochen wird, enthalt diese keinen Gottesbezug.

4.9. Zusammenfassung

Die Traumlyrik Gennadij Ajgis lasst sich hiermit nur als ein Teil eines sehr
breiten Verstdndnisses des Oneirischen in der Weltliteratur und in seinem
eigenen Werk, das auch nichtlyrische Texte enthdlt, beschreiben. Ajgi
kommt aus einer anderen Generation als Ol'ga Sedakova und Elena Svarc,
was auch seine kiinstlerische Biographie bestimmt. Neben der unmittelbaren
Gefahr fiir seine Freiheit insbesondere am Anfang seines Weges als Dichter,
war er ganz anderen asthetischen Einfliissen ausgesetzt, die auch seine Dich-
tung beeinflussten. Aus der unfreiwilligen Isolation heraus und mit den rus-
sischen Avantgardisten als literarischen Vorbildern entwickelte er eine be-
sondere Form des hochabstrakten hermetischen Schreibens, bei der die Le-
serschaft zum Mitgestalter des literarischen Textes wird.

Die Lektiire solcher Gedichte erfordert auch ihre Kontextualisierung mit
nichtliterarischen Texten wie Interviews oder biographischen Hinweisen,
aber auch mit anderen Texten, die die Uberlegungen des Autors zu bestimm-
ten Themen zusammenfassen. Im Fall des Traums / Schlafs handelt es sich
um die Sammlung ,son-i-poézija“ [, Traum / Schlaf-und-Dichtung®], die ein
poetisch-theoretisches Konstrukt aufstellt, in dem der Traum / Schlaf ver-
schiedene Funktionen ausiibt bzw. sich als Erklarung verschiedener Phano-
mene anbietet. So wird der Traum / Schlaf hier aus literaturhistorischer Sicht
als Inspirationsquelle gesehen, aber auch als eine Methode, mit der Leser-
schaft zu kommunizieren. Der Traum / Schlaf verhilft auch zum Verstandnis
des Todes, der menschlichen Seele und der Individualitat.

Eine weitere Quelle nichtliterarischer Ansatzpunkte zu der Betrachtung
des Traums / Schlafs bei Ajgi sind die Interviews, die er gegeben hat. Aus
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diesen ist zu schliefden, dass er eine sehr unkonventionelle Vorstellung von
diesem Zustand hat, die sich nicht an realen Traumen oder Traumeigen-
schaften orientiert, sondern an der Atmosphdre, die dabei entstehen kann.
Aus diesem Grund ist es sehr selten moglich, den im Russischen doppeldeu-
tigen Zustand ,son“, im Deutschen sowohl als , Traum* als auch als ,Schlaf"
zu Ubersetzen, eindeutig zu bestimmen. Das zeichnet sich als Hauptcharak-
teristikum der oneirschen Dichtung Ajgis ab.

Ferner ist festzustellen, dass die theoretische Grundlage, die in ,son-i-
poézija“ prasentiert ist, nur z. T. in seinen Traumgedichten verarbeitet wur-
de. Auch eine thematische oder formelle Kategorisierung erweist sich als
schwierig. Ein Ansatz fiir die Systematisierung der Traumgedichte lasst sich
anhand der Periodisierung von Henrieke Stahl gewinnen, die allerdings fiir
die mystisch-religiose Dichtung Ajgis entwickelt wurde. Insofern die Traum-
gedichte eine mystisch-religiose Ausrichtung haben, lassen sich diese auch
der Periodisierung zuordnen.






5. Vergleich der AutorInnen in Bezug auf die
Traumthematik

Ein Vergleich der poetischen Traumdarstellungen in den Werken von Elena
Svarc, Ol'ga Sedakova und Gennadij Ajgi zeigt, dass sie in gewisser Weise die
Tradition der metaphysischen Traumdichtung fortfithren. Diese verlagert die
mystische Funktion der Traumdarstellungen fast ausschliefllich in die Lyrik
und tiberlasst die Psychologisierung der Traume der Prosa.

Der Traum im Werk von Svarc, Sedakova und Ajgi wird eingesetzt, um
eine mystische Erfahrung widerzuspiegeln bzw. zu thematisieren, aber auch,
um sie zu erleben oder einzuleiten, wobei vermerkt werden muss, dass die
Mystik, anders als in den vergangenen literarischen Epochen in Russland,
nicht nur unter dem christlich-religiosen Aspekt zu betrachten ist. Als
Hauptfunktion bei den behandelten Autorlnnen ldsst sich hiermit die In-
strumentalisierung der mystischen Traumdichtung als eine Méglichkeit fest-
stellen, verschiedene, meist metaphysische Welten, Seinsformen und Zu-
stande zu evozieren und erreichen, die gewdhnlich aus der Perspektive der
Realitdt allein nicht erfahrbar waren.

Auf dieser Funktionsebene dhneln sich die Svarc, Sedakova und Ajgi also
sehr. Die grofiten Unterschiede in Bezug auf die Traume weisen sie im Be-
reich der dsthetischen Darstellung der Trauminhalte auf. Um die jeweiligen
Charakteristika bei den oneirischen Texten vergleichen zu konnen, ist es
sinnvoll, einige poetologische Kategorien auszuwihlen, die auf Svarc, Se-
dakova und Ajgi angewendet werden und eine Differenzierung bei dem &s-
thetischen Umgang mit dem Traummotiv sichtbar machen kénnen.

Diese Kategorien umfassen das lyrische Subjekt und sein Verhiltnis
zum Traum bzw. zu Schlaf, die Verwendung bestimmter Themen oder
Themengebiete, die auf den Traum anspielen, die sprachliche Gestaltung
der Traumgedichte und den Bezug zur Leserschaft. Letzten Endes lassen
sich mit Hilfe der Kategorien die wichtigsten Ansatzpunkte feststellen, die
entscheidend fiir das Verstindnis der Traumasthetik von Elena Svarc, Ol'ga
Sedakova und Gennadij Ajgi sind und in Bezug auf welche sich diese auch
voneinander unterscheiden:

Tabelle 2: Poetologischer Vergleich

Svarc

Sedakova

Ajgi

- Subjekt tragt meist Ziige
einer Dichterin (weiblich,
Dichterin, auch autobio-
graphisch)

- Subjekt neutral

- Subjekt unklar, ver-
steckt, gespalten

- Themenpluralitat

- thematische Kategorisie-
rung moglich

- keine Themen, sondern
Schliisselworter, eigene
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,Traumtheorie“
- Sprache: expressiv, pro- |- Sprache: neutral - Sprache: hochkodiert
vozierend und abstrakt, sprachlich

fast kein Unterschied zwi-
schen Traum und Schlaf

Ansatz: Orientierung an | Ansatz: kiinstlerisch- Ansatz: konzeptionell:

tatsachlichen Traumeigen- |intellektuell Traum / Schlaf als Exis-

schaften tenzmodus der Dichterin
/ des Dichters

Was die Kategorie des lyrischen Subjekts betrifft, findet sich bei Sedakova
eine Form lyrischer Subjektivitdt, die maximal klar, unpersoénlich und teil-
weise passiv ist. Eine solche Darstellungsweise unterscheidet sich sowohl
von dem Subjekt in den Gedichten von Elena Svarc, bei der mit ganz weni-
gen Ausnahmen ein personifiziertes, agierendes und in das Traumgesche-
hen involviertes lyrisches Ich zu beobachten ist, und von dem Subjekt bei
Gennadij Ajgi, das sehr subtil und nur anhand von versteckten Sprachhin-
weisen zu greifen ist.

Ein weiterer Unterschied besteht darin, dass Sedakova mit immer wie-
derkehrenden ausgewdhlten Themengebieten und lyrischen Gattungen ar-
beitet, wie etwa die Wiegenlieder, die nach dem gleichen Aufbaumuster ge-
staltet sind. Svarc dagegen verzichtet auf die Festlegung auf bestimmte The-
men oder Gattungen, was zu einer Vielfalt von Darstellungsszenarien fiihrt.
Ajgi, dessen Lyrik komplett frei von narrativen Elementen ist, verwendet
Schliisselworter, die eine konstante Bedeutung mit sich bringen; thematische
Fokussierungen lassen sich nicht ausmachen.

Diese Eigenschaft seiner Traumdichtung bedingt auch die hohe Abstrakt-
heit der verwendeten Sprache, die ein gewisses Vorwissen iiber die Schreib-
weise Ajgis von Seiten des Lesers verlangt. Sedakova dagegen gestaltet ihre
Gedichte bewusst klar, ohne sprachliche Doppeldeutigkeiten oder Experimen-
te. Das wiederum unterscheidet sie auch von Svarc’ poetischer Sprache, die oft
sehr expressive, teilweise schockierende Bilder enthalt.

Auch inhaltliche Merkmale werden Svarc, Sedakova und Ajgi unter-
schiedlich realisiert. Wahrend Sedakova ihre Werke in der Philosophie oder
der Geistesgeschichte kontextualisiert und deutliche Ankniipfungspunkte
zum Verstandnis intertextueller Referenzen gibt, verstreut Svarc zahlreiche
unterschiedliche Verweise auf andere Biicher, Denkweisen, Filme, Architek-
tur usw., sodass die Zuriickverfolgung auf die Originalquellen schwierig wird
und nicht immer moglich ist. Ajgi bleibt in seiner Welt eigener Schliisselwor-
ter, welche eine werkimmanente Analyse erforderlich machen.

Als Ergebnis lassen sich also verschiedene Ansétze bei den Traumdarstel-
lungen in der Dichtung erkennen. Ol'ga Sedakova benutzt den Traum wie
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ein rhetorisches Stilmittel, das bewusst und fiir die jeweilige Situation pas-
send eingesetzt wird, um die dichterische Gestaltung zu unterstiitzen. Elena
Svarc dagegen baut tatsichliche Traumeigenschaften und -zustinde in ihre
Gedichte ein, sodass eine leichte Neigung zur Psychologisierung bemerkbar
ist. Fir Gennadij Ajgi ist der Traum bzw. der Schlaf ein poetisches Konzept,
welches fiir die Quelle der dichterischen Inspiration steht.

Damit ist es festzuhalten, dass der Traum als metaphysisches Phanomen
auch in der russischen Dichtung der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts
weiter in seiner mystischen Funktion zu sehen ist, wobei eine Verschiebung
der Bedeutung des Mystischen von einer religiésen Ausrichtung zu einem
allgemein metaphysischen Verstdndnis zu beobachten ist. Die Traumdar-
stellungen unterscheiden sich allerdings in ihrer dsthetischen Realisierung,
die Svarc, Sedakova und Ajgi jeweils anders gelagert ist. Diese verschiede-
nen Ansitze lassen sich mit ihren personlichen, poetischen und kiinstleri-
schen Auffassungen begriinden und sind das Ergebnis individueller dichte-
rischer Eigenschaften.

Die Traumdarstellungen zeigen sich ferner auch mit verschiedenen Zu-
satzfunktionen belegt. Bei Ol'ga Sedakova etwa sind die Traume ein Mittel,
das eigene Selbst in eine andere Welt zu versetzen, d. h. das Physische und das
Metaphysische zu verbinden. Mittels Erinnerungen, traumahnlichen Zustan-
den wie das Erzdhlen von Marchen und das Vorsingen von Wiegenliedern par-
tizipiert das lyrische Subjekt gleichzeitig an diesen zwei Dimensionen.

Das Verschmelzen zwischen Traum und Realitit ist auch bei Elena Svarc
zu beobachten, dennoch sind diese Gedichte nicht in der Uberzahl. Bei ihr
ldsst sich eine Konzentration auf das lyrische Subjekt beobachten, sodass die
Funktionen des Traums automatisch auf diese Instanz bezogen werden. Im
Traum versucht das lyrische Ich nicht andere sonst nicht erreichbare Welten
zu erreichen, sondern vor allem Erkenntnisse {iber sich selbst zu gewinnen.

Bei Gennadij Ajgi hingegen lassen sich aufler der mystischen fast keine
anderen Funktionen der Traume feststellen. Dies ist zum Teil durch seine von
realen Traumeigenschaften abgekoppelte Traumdarstellung, zum Teil aber
auch durch seine hermetisch-abstrakte Schreibweise bedingt. Der Traum, der
vom Schlaf kaum zu unterscheiden ist, kann in bestimmten Perioden seines
Lebens auch als Selbstreflexion betrachtet werden, dennoch bleibt er fiir Ajgi
vor allem ein Weg zum Transzendenten. Die Funktionen des Traums sind
hiermit nicht nur mystisch, sondern lassen sich mit der persdnlichen biogra-
phischen Entwicklung des Autors in Verbindung bringen.

Die Traumdarstellungen in der inoffiziellen russischen Lyrik setzen also
eine Tradition des mystischen Schreibens fort, die seit dem Mittelalter zu
beobachten ist. Die Lyrik erweist sich mit ihrer Méglichkeit, Aquivalenzen
auf mehreren Ebenen zu bilden, als ein besonders gut geeignetes Medium,
mit Hilfe dessen der Traum und insbesondere seine metaphysische Dimensi-
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on oder seine mystische Funktion wiedergeben werden kann.39* Sowohl das
Schreiben als auch das Lesen solcher Gedichte kann das Hineinversetzen in
eine andere Seinsdimension bedeuten, ein Prozess, der dem Traumen sehr
ahnlich ist. Traum und Dichten werden zu einer Art von Meditation, die ih-
ren Niederschlag, auf je eigene Weise, in der Lyrik von Scarc, Sedakova und
Ajgi findet. Thre Infragestellung und z. T. radikale Abstraktion von der durch
die Sowjetunion bedingten Aufdenwelt in ihrer Lyrik und die von ihnen auch
betonte Gleichwertigkeit (bei Ajgi sogar Uberlegenheit) des Traums mit der
Realitdt, die ganz individuell mit verschiedenen poetischen Mitteln und Kon-
zepten zum Ausdruck gebracht wird, setzt Svarc, Sedakova und Ajgi von den
zu ihrer Zeit herrschenden Literaturdogmen ab und erlaubt es, sie einer
fritheren Tradition zuzuordnen, die sie aber neu interpretieren und damit auf
eigene Weise fortsetzen.

392 Metaphysisch wird hier in Sinne der platonischen Tradition als das Nichtempirische
verstanden, wahrend das Mystische sich auf bestimmte Erfahrungen bezieht, die oft
als Theophanie begriffen werden und hiermit religiése Konnotationen haben.
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