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Vorbemerkung

Die Kunst, so eine verbreitete Auffassung, sei mit ,allgemeinmenschlichen’ Problemen be-
fasst und daher prinzipiell geschlechtsneutral. Aus zahlreichen Kommentaren zu den Werken
von Kiunstlerinnen und Autorinnen wird jedoch deutlich, dass diese vermeintliche Ge-
schlechtsneutralitat haufig allein mit dem mannlichen Blickwinkel identifiziert wird. So wurde
immer wieder vermutet, dass nur mannliche Autoren zu dieser spezifischen Neutralitat befa-
higt seien. Die Geschlechtszugehorigkeit der Autorin hingegen entfalte zwangslaufig eine
beschrankende Wirkung auf das zu erwartende Werk: Die Weiblichkeit der Autorin provozie-
re eine Art von Literatur, die eben nicht imstande sei, auf Fragen von allgemeinmenschli-
chem Interesse zu antworten. Der russische Dichter Ju. Kuznecov bezieht zum Problem des
Geschlechts in der Lyrik im Jahr 1987 Stellung:

[..] *eHWwmHbI ucnonHuTenn a He TBOpubl. YKEHWMWHbI He CcOo3[danu HU OOHOro BENWKOro
npousBefeHnss. B noasvio XKEeHWWHbI BHECNM OTTEHKM XEHCKOr0 HacTpPOeHus, KOoTopoe
CMNOXWIMOCb MNOA BMMSHWEM Heypsauu, M KanpuaHbIX CNyYanHOCTerW NUYHOW XWU3HW. [..]
HMKaKoro obLuevenoBeYeckoro Mnu nNo KpamHem mepe HauMoHaNbHOro MOTMBA B UX CTUXax
He npo3Byyarno. ECin My>kunHa — eAMHMLA, TO XEHLMHA — Apo6b.’

Frauen sind flr Kuznecov ,keine Schopfer [He TBopupl]. Deshalb hatten sie auch ,kein ein-
ziges grofRes Werk“ [Hn ogHoro Benukoro npouseeneHus] hervorgebracht, sondern in ihren
Texten lediglich den weiblichen ,Launen’ Ausdruck verliehen.

Andere Kommentatoren lehnen die Lyrik von Frauen weniger kategorisch ab: Sie geste-
hen den Dichterinnen prinzipiell die Befahigung zu, Themen von ,allgemeinmenschlichem’
Belang zu behandeln; dennoch bleibt die Autorin gefahrdet, sich allein aufgrund ihrer Ge-
schlechtszugehorigkeit geringer geschatzten Kunstformen zuzuwenden. Der bulgarische
Dichter Atanas DalCev etwa gibt in dem Fragment ,An eine junge Dichterin“ der Angespro-
chenen den lapidaren Ratschlag: “Lassen Sie sich Zeit, sich auf Frauenlyrik zu spezialisie-
ren.”? Die sich aufdrangende Frage nach den zentralen Charakteristika der ,Frauenlyrik’ wird
in DalCevs Text nicht gestellt. Aus dem zitierten Satz kann aber nur geschlossen werden,
dass die Themen und Schreibweisen dieser Form von Lyrik als so beengend und wenig re-
prasentativ erachtet werden, dass eine junge Autorin davor gewarnt werden muss, sich zu
schnell auf diese Spielart der Dichtung zu beschranken.

Selbstverstandlich wird die Skepsis gegenliber der Dichtung von Frauen nicht allgemein
geteilt. Dem Blickwinkel von Autorinnen wird auch eine positive Bedeutung beigemessen, so
etwa von Marina Cvetaeva in der Aussage, auf die sich auch der Titel dieser Studie beruft:
,JKeHckoro Bonpoca B TBOPHYECTBE HET: €CTb XEHCKME, Ha YeroBeyeckuii BOnpoc, oTBeThI...*
— es gebe in der Kunst zwar keine Frauenfrage, wohl aber ,weibliche Antworten auf die
menschliche Frage®. Fur Cvetaeva ist die Geschlechtszugehdrigkeit der Autorin damit eben-
falls relevant. Sie beschrankt jedoch nicht die Qualitat der Dichtung sondern erweitert das
Spektrum: Unterschiedliche weibliche Perspektiven erganzen die bereits existierenden
mannlichen Antworten auf ,die menschliche Frage’.

In dieser Arbeit wird untersucht, welche Bedeutung dem Merkmal Geschlecht in den Ge-
dichten von vier russischen Dichterinnen, Zinaida Gippius (1869-1945), Elena Guro (1877-
1913), Anna Achmatova (1889-1966) und Marina Cvetaeva (1892-1941), zukommt. Die Ana-
lyse soll zeigen, wie das Merkmal Geschlecht in den Texten gestaltet wird und inwieweit die-
se Kategorie in der Bedeutungsbildung der Gedichte funktionalisiert wird. Dabei wird gefragt,
ob die Kategorie Geschlecht auf der Ebene der Signifikate (Wahl und Gestaltung der Thema-
tik, der lyrischen Sprechinstanzen etc.) wie auch auf der Ebene der Signifikanten (Gestaltung
von Lautlichkeit, Rhythmus etc.) fiir die semantische Strukturierung der Texte relevant ist.

! Kuznecov, zit. nach Voronina, 1993, 248.
2 Dalgev, 1982, 146.
® Cvetaeva, 1979, 199.
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Der momentane Forschungsstand lasst eine vergleichende Untersuchung der Kategorie
Geschlecht in der Lyrik russischer Dichterinnen lohnend erscheinen. Einerseits wurden in
den osteuropaischen Landern, aber auch in der slavistischen Forschung in Westeuropa und
Amerika die Ansatze der feministischen Literaturkritik und der sie ablésenden literaturwis-
senschaftlichen Gender Studies nur mit einiger zeitlicher Verzogerung dbernommen. Viele
Fragen, die fiir die westeuropaischen Literaturen bereits erortert wurden, sind daher im rus-
sischen Kontext noch zu stellen. Andererseits ist bei den an der Kategorie Geschlecht inte-
ressierten Untersuchungen literarischer Texte bislang (in den westlichen wie auch in den
osteuropaischen Landern) eine weitgehende Konzentration auf die narrativen Gattungen zu
erkennen.* Zwar existieren vor allem im amerikanischen Raum Arbeiten zum Merkmal Ge-
schlecht in der Lyrik. Allerdings konzentrieren sich diese Studien weitgehend auf die Analyse
der thematischen Ebene.® Die Wechselwirkungen zwischen den poetologischen Besonder-
heiten der Gattung Lyrik und der Gestaltung der Kategorie Geschlecht, auf die hier besonde-
res Augenmerk gerichtet wird, wurden bislang nur in geringem Umfang berticksichtigt.® Auch
in den zahlreichen Studien zu Anna Achmatova und Marina Cvetaeva, in denen auch die
Problematik des Geschlechts behandelt wird, steht die Frage nach der Relation zwischen
dieser Kategorie und der Gattung Lyrik im Hintergrund. Fir die weiterflihrenden Fragestel-
lungen dieser vergleichenden Untersuchung bilden diese Arbeiten jedoch einen wertvollen
Erkenntnishintergrund.’

Mit Gippius, Guro, Achmatova und Cvetaeva wurden vier Dichterinnen gewabhlt, die sehr
heterogene dichterische Ansatze verfolgen. Dennoch entstammen ihre Texte einem relativ
engen zeitlichen Segment, dem kulturellen Umfeld der russischen Moderne. Die Auswahl
garantiert daher ein groles Mal} an Heterogenitat, ohne dass davon die Vergleichbarkeit der
Ergebnisse in Frage gestellt wirde.

Den Untersuchungen zu den einzelnen Autorinnen ist eine Beschreibung der Fragestel-
lungen vorangestellt, die fiir die Textanalysen relevant sind (Teil 1).2 Danach werden die Ge-

4 ~Expositorische Prosa und autobiographische und fiktionale Erzahltexte stehen bis heute im Zentrum
des literaturhistorischen ErschlieSungseifers® (Schabert, 1995, 187) der an der Kategorie Geschlecht
interessierten Literaturwissenschaft. Vgl. dazu auch Keller / Miller, 1994b, 1.

® Vermutlich die erste Aufsatzsammlung zur Kategorie Geschlecht in der Lyrik ist Shakespeare’s
Sisters, Gilbert / Gubar, 1979. Haufig steht die Frage nach dem Verhaltnis weiblicher Dichterinnen zur
literarischen Tradition bzw. nach der Problematik einer weiblichen Tradition in der Lyrik im Vorder-
grund (vgl. etwa Juhasz, 1976 oder Erkkila, 1992). AuRerdem wird die Relation zwischen der Lyrik von
Frauen und einzelnen thematischen Komplexen untersucht (vgl. etwa Diehl, 1990). Mitunter wird auch
nach der Gestaltung des Merkmals Geschlecht in der Dichtung von Frauen und Mannern in einem
bestimmten zeitlichen Segment gefragt (vgl. etwa Nelson, 1996).

® Die Einfihrung zu ,Gender and Poetry“ von Calder / Goodman, 1996, etwa bertcksichtigt die Be-
sonderheiten der Lyrik nur am Rande. Der Frage, ob zentrale bedeutungsgebende Verfahren der Lyrik
wie Rhythmus und Lautlichkeit eine geschlechtsspezifische Markierung aufweisen, wird generell —
auch in dem Band Feminist Measures. Soundings in Poetry and Theory (Keller / Miller, 1994a), des-
sen Titel eine solche Ausrichtung vermuten lieBe — kaum Beachtung geschenkt. Einen Schritt hin zur
Berucksichtigung der Wechselwirkung zwischen Signifikaten und Signifikanten tut etwa Vickers, 1981.
" Auf die relevanten Arbeiten (auch zu Gippius und Guro) wird in den Analysekapiteln zu den einzel-
nen Autorinnen verwiesen. Neben Achmatova und Cvetaeva haben in den letzten Jahren verstarkt
auch andere Dichterinnen, vor allem aus dem friihen 20. Jahrhundert und der Sowjetzeit, wissen-
schaftliche Aufmerksamkeit gefunden (vgl. etwa die Arbeiten von Moyle, 1994, Forrester, 1996, Trofi-
mova, 1996 oder Ueland, 1994). Hier kann kein vollstandiger Uberblick (ber die slavistischen For-
schungsaktivitdten zur russischen Lyrik von Frauen oder zum Merkmal Geschlecht in der Lyrik
gegeben werden; eine detailliertere Beschreibung des Forschungsstands der slavistischen Gender
Studies im allgemeinen, allerdings nur bis zu den friihen 1990er Jahren, findet sich bei Menzel, 1993.
Einen Uberblick tiber Entwicklung und Institutionalisierungsprozess der Geschlechterforschung in
Russland bieten Garstenauer / Wéhrer, 2003.

® Der hier gewahlte Ansatz kann — wie die meisten Herangehensweisen — nur einen spezifischen As-
pekt der Poetik der vier Dichterinnen beschreiben. Eine Vielzahl von Gesichtspunkten muss im Sinne
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dichte von Gippius, Guro, Achmatova und Cvetaeva zunachst gesondert analysiert (Teil II-
V), bevor eine Synthese der Ergebnisse versucht wird (Teil VI).

einer konsequenten Beschrankung auf den hier gewahlten Blickwinkel bei den Analysen unerwahnt
bleiben — andererseits kann die Konzentration auf die Kategorie Geschlecht bereits existierende, all-
gemeinere Untersuchungen um einen wesentlichen Aspekt erganzen.



| Theoretische Uberlegungen
1 Die Kategorie Geschlecht in der Literaturwissenschaft
1.1 Der Begriff ,Geschlecht’ — Versuch einer Standortbestimmung’

In dieser Studie moéchte ich die Bedeutung und Gestaltung der Kategorie Geschlecht in den
literarischen Texten von vier russischen Dichterinnen beschreiben. Daher muss zunachst
geklart werden, wie der Begriff ,Geschlecht’ verstanden werden soll. Geschlecht gilt hier als
.kulturelles Konstrukt®, das ,die sozialen Beziehungen zwischen Mannern und Frauen [..]
regelt*? Die Definition dessen, was eine Frau bzw. einen Mann ausmacht, die ,Festlegung
der Signifikate ,Frau’ oder ,Mann™?, ist damit historisch verdnderlich; entsprechend der ge-
sellschaftlichen Machtverhaltnisse ist die Bedeutung dieser Begriffe in verschiedenen ideolo-
gischen Ansatzen unterschiedlich und dauerhaft instabil.

Geschlecht in diesem Sinne ist eine Kategorie, die aus Sprache entsteht und deren Be-
deutung in verschiedenen Diskursen unterschiedlich festgelegt wird.* In den européaischen
Gesellschaften etwa kursiert neben der hier gewahlten Definition von Geschlecht eine Viel-
zahl anderer Bedeutungsangebote. Zu den historisch machtigsten gehért die Annahme, ,daf}
Frauen aufgrund ihrer biologischen Verschiedenheit von Mannern flir andere gesellschaftli-
che Aufgaben geeignet sind“.° Die Verortung des Geschlechtsunterschieds in der Biologie®
dient haufig dazu, ungleiche Machtverhaltnisse zwischen den Geschlechtern als ,natirlich’
zu rechtfertigen und die Moglichkeit einer Veranderung der gesellschaftlichen Gegebenhei-
ten prinzipiell auszuschlielen.

Dem setzt die weibliche Emanzipationsbewegung, die sich nicht zuletzt auf das Egali-
tatsprinzip der Aufklarung beruft, die Vorstellung von der prinzipiellen Gleichheit der Ge-
schlechter entgegen. Wie Ingeborg Weber schreibt: ,Von Mary Wollstonecraft bis Simone de
Beauvoir haben Frauen im Namen der Gleichheit der Geschlechter die Menschenrechte
auch als Frauenrechte reklamiert.” Diese gesellschaftliche Strémung betont zumeist ,das
Recht der Frauen auf freie Entscheidung und Selbstbestimmung als Individuen, unabhangig
vom biologischen Geschlecht*.?

Innerhalb der feministischen Bewegung blieb das Gleichheitspostulat jedoch nicht unwi-
dersprochen: Der ,gynozentrische Feminismus*® geht von einer im Partriarchat verdrangten,
diffamierten Weiblichkeit aus. Haufig werden von Rationalitat befreite Emotionalitdt oder die
Erfillung in der Mutterschaft propagiert, die ,Natur’ der Frau wird als mit der natirlichen Um-
gebung verwoben begriffen.' Die weibliche Biologie geriat zum Indikator positiver, ,wahrhaft
weiblicher’ Differenzqualitaten, auf die ,die Frau’ sich zurlickbesinnen soll. Allerdings ist auch

' Dieser Abschnitt versteht sich nicht als Beitrag zur theoretischen Diskussion um die Dimensionen
des Begriffs ,Geschlecht’. Hier werden lediglich bereits bekannte, fiir diese Untersuchung aber rele-
vante Positionen referiert, um den eigenen Standpunkt im Geflecht der Bedeutungszuweisungen
sichtbar zu machen.

% Osinski, 1998, 136.

* Weedon, 1991, 127.

* Weedon definiert Diskurse als ,einander widersprechende Arten, der Welt eine Bedeutung zuzu-
schreiben®; die Sprache selbst gilt der poststrukturalistischen Theoriebildung als ein System ,aus his-
torisch spezifischen Diskursen® (a.a.0., 38, vgl. auch a.a.0., 52ff.).

*A.a.0., 12.

® Nach Weber wird die Frau seit der Aufklarung vermehrt als das ,natirlich’ schwachere Geschlecht
festgeschrieben; davor wurde diese Rolle zumeist als gottbestimmte begriffen (vgl. Weber, 19944, 5).
" Weber, 1994a, 6.

® Weedon, 1991, 28.

® Weber, 1994a, 6. Diese Richtungen werden von Weedon dem Bereich der radikalfeministischen
Theorie zugeordnet (vgl. Weedon, 1991, 29f.).

'%vgl. etwa Daly, 1981.
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innerhalb dieser feministischen Richtung die Konzeption von Weiblichkeit extrem diversifi-
ziert; nach Becker-Cantarino wird eine uniberschaubare Vielzahl von Bedeutungspositionen
angeboten:

[..] mit dem (zum Modewort avancierten) Begriff ,Weiblichkeit’ [ist] ein schillerndes Spektrum
diffuser (nicht vielschichtiger) Wunschtrdume und subjektiver (Selbst-)Projektionen in Mode
gekommen [..]. ,Weiblichkeit’ ist mal marginal, an den Randern des Spiegels situiert, mal im
(weiblichen) Kérper oder Sensorium, mal aufderhalb der symbolischen Ordnung, ist das An-
dere; mal birgt ,Weiblichkeit’ Matriarchales, verheiRt Utopisches, den imaginaren Ort fir das
weibliche Ich, die weibliche Stimme, die weibliche Tradition, mal steht es metonymisch fir ei-
ne Schreibpraxis, als Metapher fir das Nichtfestlegbare im Spiel einer Schrift usw. [..] Fur ku-
riose Miverstandnisse und ontologische Festschreibungen bietet ,Weiblichkeit’ sich an."

All diese Geschlechterkonzeptionen lassen sich jedoch auf ein Denkmodell zurtickfihren: Ob
nun die ,weibliche Natur’ der Grund fiir eine patriarchalische Gesellschaftsordnung ist oder
diese im Gegenteil gefahrdet, ob sich ,die Frau’ vom Mann grundsatzlich nicht unterscheidet,
sondern erst zur Frau gemacht wird"?, stets wird mehr oder weniger selbstverstandlich
vorausgesetzt, es existiere eine universelle weibliche bzw. menschliche Essenz, die
allerdings noch nicht letztglltig erkannt wurde bzw. durch die patriarchalische Ideologie
verzerrt ist oder geleugnet wird.

In dieser Arbeit soll zu der Frage, ob eine tatsdchliche Geschlechterdifferenz existiert,
nicht Stellung bezogen werden. Denn es scheint, wie Weber schreibt, ,die Frage von Gleich-
heit und Differenz der Geschlechter keineswegs schon entschieden“'®, und es muss offen
bleiben, ob sie Uberhaupt entscheidbar ist. Unter dem hier gewahlten Ansatz kommt dieser
Frage letztlich keine Bedeutung zu'*: In dieser Untersuchung gelten nicht biologische Gege-
benheiten (bzw. eine goéttliche Ordnung), sondern die Sprache — gemal der poststrukturalis-
tischen Theoriebildung — als der zentrale Faktor in der Herausbildung von Identitat. Weedon
beschreibt die Sprache als den

Ort, an dem unsere Eigenwahrnehmung, unsere Subjektivitat konstruiert wird. Die Annahme,
dafld Subjektivitat konstruiert ist, schlie3t mit ein, dal® sie nicht angeboren, nicht genetisch de-
terminiert, sondern ein Produkt der Gesellschaft ist. Subjektivitat wird in einer ganzen Reihe
von Diskurspraktiken — 6konomischen, gesellschaftlichen und politischen — hergestellt, deren
Bedeutungen ein Schauplatz standiger Machtkdmpfe sind. Sprache ist nicht der Ausdruck ei-
ner einmaligen Individualitat; sie stellt die individuelle Subjektivitat in einer Weise her, die ge-
sellschaftsspezifisch ist. Dartiber hinaus ist die Subjektivitat fir den Poststrukturalismus we-
der einheitlich noch feststehend. Im Unterschied zum Humanismus, der ein bewultes,
wissendes, einheitliches und rationales Subjekt voraussetzt, fat der Poststrukturalismus die
Subijektivitat als einen Schauplatz von Uneinheitlichkeit und Konflikt, der sowohl fiir den poli-
tischen Veranderungsprozel als auch fir die Erhaltung des Status quo einen zentralen Stel-
lenwert hat."

Demnach ware die Sprache kein Instrument zur Widerspiegelung bereits bestehender Identi-
taten und ihrer Erfahrungen; vielmehr wird ,Erfahrung’ in ihr erst konstituiert, indem sie es
ermoglicht, der Realitdt eine bestimmte, historisch veranderliche Bedeutung zuzuschrei-

" Becker-Cantarino, 1993, 259.

'? Die These ,Man kommt nicht als Frau zur Welt, man wird es* ist eine der zentralen Aussagen in
Simone de Beauvoirs Das andere Geschlecht: Sitte und Sexus der Frau. Gesellschaft und Kultur wer-
den damit zu den wesentlichen Komponenten der Identitatsbildung (Beauvoir, 2000, 334).

'3 Weber, 1994a, 7.

' Dies betont auch Toril Moi: ,Wenn, wie bereits behauptet, alle Definitionsversuche von ,Frau’ not-
wendigerweise einen essentialistischen Charakter annehmen, liegt die Vermutung nahe, dal} die fe-
ministische Theorie weiterkdme, wenn sie den Streit um Weibliches und Weiblichkeit eine Weile ruhen
lieRe" (Moi, 1989, 174).

1> Weedon, 1991, 35,
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ben.'® Generell heift dies, dass die Subjekte, die die Diskurse zu reprasentieren vorgeben,
von diesen erst hervorgebracht werden; Identitdt muss folglich als ,Effekt, also als produzier-
tes oder generiertes Phanomen*'’ begriffen werden. Auch die geschlechtliche Identitat kann
so als von Diskursen hervorgebrachte beschrieben und ihre ,fixe Bestimmtheit [..] als innere
Tiefe, die angeblich in verschiedenen Formen des ,Ausdrucks’ entiuRert wird*'®, mit Judith
Butler in Frage gestellt werden.

Die oben angeflihrten Geschlechterdiskurse — mit ihren Festlegungen auf unterschiedli-
che Interpretationen von ,Weiblichkeit' und ,Mannlichkeit — bieten den Individuen unter-
schiedliche Subjektpositionen an, die mit verschiedenen Erwartungen an die soziale Realitat
verknupft sind. Allerdings kann nicht von einer ,freien’ Wahl eines ,autonomen’ Individuums
gesprochen werden — das Individuum befindet sich zu keinem Zeitpunkt jenseits des Diskur-
ses; fur Butler etwa existiert ,keine mogliche Tatigkeit oder Realitat auRerhalb der diskursi-
ven Verfahren.“' Vielmehr beginnt die Zuschreibung von Weiblichkeit oder Ménnlichkeit und
den assoziierten Bedeutungskomplexen mit dem Tag der Geburt. Fir Weedon stellt die dis-
kursive Konstituierung der Subjektivitat

einen sich standig wiederholenden Prozel3 dar, der mit der Geburt einsetzt und das ganze
Leben hindurch kontinuierlich wiederholt wird; er hat Folgen fir das Unbewufte wie fiir die
bewul3t erinnerte Subjektivitat der individuellen Handelnden. Durch Diskurse, wie sie in den
institutionellen Praktiken, beispielsweise in der Familie und der Schule, verwirklicht sind,
werden die Bedeutung des physischen Koérpers, der psychischen Energie, der Geflihle und
des Begehrens sowie die bewulte Subjektivitdt konstituiert. Sie definieren die individuelle
Identitat und die Formen des Genusses, die aus ihr gewonnen werden kénnen.?

Fur die Herausbildung individueller Identitat ist vor allem entscheidend, welcher der zur Ver-
fligung stehenden Diskurse die grote Autoritat geniel’t, also etwa durch seine Verankerung
in den sozialen Institutionen den Status des ,Natiirlichen’ oder ,Normalen’ erlangt hat.?' Da
Denken und Fuhlen, Eigen- und Kérperwahrnehmung von Geburt an durch die dominanten
Diskurse strukturiert werden, bedeutet ,der konstituierte Status der ldentitat“ aber keines-
wegs, dass sie ,véllig kiinstlich und arbitrér ist*? oder etwa nach Belieben ,gewechselt’ wer-
den kénnte. Dennoch bleibt Identitat veranderbar?®: Neben den dominanten Bedeutungsfest-
legungen existieren immer auch alternative Diskurse, die den mit ihnen in Berlhrung
kommenden Individuen eine Neubewertung der eigenen Wahrnehmung erméglichen.

Die Tatsache, dass unterschiedliche Diskurse ko-existieren und nicht etwa einer die Ubri-
gen ganzlich verdrangt, wird mit Michel Foucaults Definition von Macht erklarbar: Fur ihn
existiert Macht nicht als Ubergeordnete Institution, sondern pragt die Beziehungen ,in jedem

16 Vgl. a.a.0., 40. Hervorhebungen in zitierten Textstellen entstammen dem Original, sofern nichts
Gegenteiliges vermerkt ist.

'" Butler, 1991, 215.

'® A.a.0., 216f.

¥ Aa.0., 217.

2% \Weedon, 1991, 144.

*'vgl. a.a.0., 127.

%2 Butler, 1991, 215.

% Nach Butler entsteht die Geschlechtsidentitit im fortgesetzten Nachvollzug der vorgefundenen Ge-
schlechternormen; zur Veranderung des Status quo schlagt sie ,Strategien der subversiven Wiederho-
lung® vor, die die bestehenden Bedeutungsverhaltnisse destabilisieren (a.a.O., 216).

2 Haufig wird in diesem Zusammenhang auf die unterschiedlichen Identitdten verwiesen, die in der
Ausfullung verschiedener sozialer Rollen entstehen; Osinski etwa schreibt: ,Eine (biologische) Frau
z.B. kann Studentin, Freundin, Tochter, Leistungssportlerin und tGberzeugte Katholikin sein; aus allen
Bereichen, die ihre jeweils eigenen Regelsysteme, Sprachregelungen, Normierungen, Ein- und Aus-
grenzungen und Gratifikationen haben, werden dieser Frau Rollenerwartungen, -mdglichkeiten und -
grenzen zugeschrieben. lhre Freiheit als Subjekt besteht darin, eben diese Freiheit in und zwischen
den Diskursen, in denen sie sich befindet, performativ herzustellen® (Osinski, 1998, 106f.).
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Augenblick und an jedem Punkt‘®® der Gesellschaft. Foucault begreift Macht als ,die Vielfal-

tigkeit von Kraftverhaltnissen, die ein Gebiet bevolkern und organisieren, als das Spiel, das
in unaufhdérlichen Kampfen und Auseinandersetzungen diese Kraftverhaltnisse verwandelt,
verstarkt, verkehrt“?®. Einzelne Positionen kdnnen somit nie zu ausschlieBlichen werden. Er
konstatiert: ,Wo es Macht gibt, gibt es Widerstand.“*’ Die Machtverhaltnisse kénnen gar ,nur
kraft einer Vielfalt von Widerstandspunkten existieren, die in den Machtbeziehungen die Rol-
le von Gegnern, Zielscheiben, Stitzpunkten, Einfallstoren spielen.“28 Auch die erworbene
(Geschlechts-)Identitat ist also nie letztglltig fixiert; sie bedarf standig neuer Bestatigung und
Stabilisierung bzw. kann Verschiebungen und Revisionen unterliegen.?

Wenn Geschlecht in Abhangigkeit von soziokulturellen Zuschreibungen begriffen wird,
hat dies einerseits zur Folge, dass von einer stabilen Weiblichkeit und damit von ,der Frau’
nicht mehr die Rede sein kann. Allenfalls lassen sich Gemeinsamkeiten flr begrenzte Grup-
pen von Frauen (bzw. Mannern) in einem bestimmten gesellschaftlichen Umfeld feststellen.
Andererseits wird damit die Geschlechtszugehdrigkeit zu einem Faktor von vielen, die Identi-
tat konstituieren — an die Stelle der Geschlechterdifferenz tritt ein Biindel an Differenzen.*
Das ,Wesen’ der Frau, das sich aus der weiblichen Biologie ableitet und zur allein determi-
nierenden Kraft wird, kann so als Rechtfertigungsstrategie eines spezifischen Diskurses ver-
standen werden, die komplexere Zusammenhange verschleiern soll. Sara Lennox formuliert
dazu:

In den achtziger Jahren haben feministische Wissenschaftlerinnen immer haufiger anerken-
nen mussen, dafl, wenn ,Weiblichkeit' eine gesellschaftliche Konstruktion ist, es nicht mehr
mdglich ist, schlechthin von ,Frauen’ zu reden, ohne dabei zugleich anzugeben, von welchen
Frauen die Rede ist, da Definitionen der Weiblichkeit (unter anderem) historisch-, kultur-, ras-
sen-, ethno- und klassenspezifisch sind und sich auerdem standig andern.*'

Im folgenden Abschnitt (1.2) wird erlautert, welche Rolle die Kategorie Geschlecht in der
Literaturwissenschaft spielen kann, wenn sie als Element einer diskursiv produzierten,
grundséatzlich instabilen und historisch veranderlichen Subjektivitat begriffen wird.

Davor jedoch soll beantwortet werden, warum in dieser Arbeit dem Begriff Geschlecht
gegenlber dem englischen Terminus gender der Vorzug gegeben wird. Zwar entspricht die
hier zugrunde liegende Definition der Kategorie Geschlecht dem Begriff gender aus den dis-
kursanalytischen Gender Studies, denen die folgende Untersuchung verpflichtet ist. Wenn in
dieser Studie dennoch der deutsche Begriff ,Geschlecht’ bevorzugt wird, so deshalb, weil in
deutschsprachigen Arbeiten die Verwendung des Begriffs gender vergleichsweise heterogen
ist*?, ja, mit Renate Hof gesprochen, ,eine klare Definition von gender [..] noch gar nicht exis-
tiert.*> So muss ohnehin in jeder Arbeit eine konkrete Begriffsdefinition vorgenommen wer-

*® Foucault, 1999a, 114.
% Aa.0., 113. Zur gegensatzlichen Bewegung, zu den Mechanismen der Beschrankung und Regulie-
rung von Diskursen vgl. Foucault, 1999b.
%’ Foucault, 1999a, 116.
% A.a.0., 117. Zur feministischen Foucault-Rezeption vgl. etwa Diamond / Quinby, 1988, einen Uber-
blick gibt Raab, 1998. Nicht selten wird Foucaults geringe Berlcksichtigung des geschlechtsspezifi-
scher Mechanismen bedauert; eine Anwendung von Foucaults Theoremen auf die Exploration der
Relationen zwischen den Geschlechtern liefert etwa Sedgwick, 1990 oder Sawicki, 1992.
# Etwa wenn ,die Subjektposition, die das Individuum in einem bestimmten Diskurs einnimmt® von
diesem nicht mehr ,mit den eigenen Interessen identifiziert wird“ (Weedon, 1991, 144).
%0 v/gl. Osinski, 1998, 136
*' | ennox, 1993, 262.
%2 30 findet etwa eine Gleichsetzung der Gender Studies mit der feministischen Dekonstruktion der
1980er Jahre statt (vgl. Osinski, 1998, 122f.). Bei Vinken etwa wird Geschlecht zwar als rhetorisch
verfasste Kategorie begriffen, die Vorstellung einer Geschlechterdifferenz wird jedoch selbst nicht als
93edankliches Konstrukt entlarvt sondern bleibt intakt (vgl. etwa bei Vinken, 1995, 66f.).

Hof, 19953, 22.
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den. Zudem ist die sex/gender-Unterscheidung durchaus umstritten, seit die Mdglichkeit,
Korperlichkeit und das biologische Geschlecht aulerhalb der soziokulturellen Vermittlung
wahrzunehmen vor allem durch Judith Butler radikal in Frage gestellt worden ist.** Das ur-
springliche Argument, der deutsche Begriff ,Geschlecht’ kdnne nur biologische Gegebenhei-
ten (sex), nicht aber die kulturell erworbene Geschlechtsidentitéat (gender) bezeichnen, ist
damit obsolet geworden. Die Verwendung des Begriffs gender scheint also nicht unbedingt
geboten — und da das englische Lexem sich dem Textfluss mitunter sperrt, soll hier der deut-
sche Begriff zur Anwendung kommen.

1.2 Mogliche Fragestellungen einer an der Kategorie Geschlecht orientierten Litera-
turwissenschaft

Wenn die Sprache als der Ort begriffen wird, an dem Subjektivitat hergestellt wird, kdnnen
literarische Texte nicht mehr als Spiegel gesellschaftlicher Realitat gelesen, sondern missen
(unter anderem!) als einer ,unter vielen spezifischen Schauplatzen* aufgefasst werden, ,an
denen die ideologische Konstituierung von Geschlecht stattfindet*.>* Fiir die an der Kategorie
Geschlecht interessierte Literaturwissenschaft verschiebt sich damit die Perspektive, unter
der literarische Texte betrachtet werden.

Zu Beginn der Entwicklung einer feministischen Literaturkritik in den sechziger und fru-
hen siebziger Jahren des 20. Jahrhunderts® richtete sich das Interesse insbesondere auf die
Darstellung der Frau in Literatur und Medien. Daruber hinaus fanden vor allem der weitge-
hende Ausschluss von Autorinnen aus dem gangigen Kanon sowie die kaum vorhandene
Behandlung frauenspezifischer Themen Beachtung. Dies mundete in eine intensive Beschaf-
tigung mit der Literatur von Frauen sowie zur Wiederentdeckung vergessener Autorinnen.
Neben dem Bediirfnis, der Literatur von Frauen Geltung zu verschaffen und die Ausschluss-
prinzipien der Kanonbildung blofizulegen, wird in einer Reihe von Arbeiten das Bestreben
deutlich, ,authentische’, aber verdrangte weibliche Erfahrung aufzudecken. Letztere Richtung
wurde von Elaine Showalter als Gynokritik bezeichnet und wird von ihr wie folgt definiert:

the programme of gynocritics is to construct a female framework for the analysis of women’s
literature; to develop new models based on the study of female experience, rather than to
adapt male models and theories. Gynocritics begins at the point when we free ourselves from
the linear absolutes of male literary history, stop trying to fit women between the lines of the
male tradition, and focus instead on the newly visible world of female culture.®’

Problematisch wirken angesichts der hier gewahlten Definition von Geschlecht weder die
Beschaftigung mit Texten von Autorinnen noch die Suche nach Besonderheiten in diesen
Texten an sich; allerdings scheint die Annahme, es gebe eine unabhangige, bislang unsicht-
bare ,Welt der weiblichen Kultur®, wenig Gberzeugend. Daraus leitet sich die Erwartung eines
grundlegenden ,Andersseins’ weiblicher Texte ab, die Showalter an anderer Stelle als ,a
fundamental and continually determining reality**® bezeichnet. Dies weist in eine Richtung,

% In Butler 1991 u. 1993. Raab paraphrasiert Butlers Kritik an der sex/gender-Unterscheidung: Far
Butler ,besteht sozusagen der Trick der Macht in Bezug auf die Geschlechterhierarchie und Zwangs-
heterosexualitat darin, den Korper bzw. die Binaritat der Geschlechter in ein vordsikursives Feld abzu-
schieben, was nichts anderes bedeutet, als den geschlechlich bestimmten K&rper zur nicht hinterfrag-
baren Naturtatsache zu machen“ (Raab, 1998, 72). Vgl. dazu auch z.B. Lindhoff, 1994, 39, und
Heitmann, 1999, 130ff.

*® Weedon, 1991, 210.

% Als Studien aus dieser friihen Phase der feministischen Literaturkritik waren etwa Milletts Sexus und
Herrschaft, 1974, oder Moers Literary Women, 1978, zu nennen.

*” Showalter, 1979, 28.

% Showalter, 1994, 350.
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die vom Glauben an eine ahistorische Weiblichkeit gepragt ist, und ignoriert, dass Texte von
Autorinnen weder einheitliche Merkmale aufweisen noch sich — weder in ihrer Thematik noch
in ihrer Poetik — von denen mannlicher Zeitgenossen unterscheiden miissen.*

Wenn jedoch das Postulat einer zu rekonstruierenden, genuin weiblichen Kultur aufge-
geben wird, hat die gezielte Beschaftigung mit Texten von Autorinnen ihre Berechtigung
nicht verloren: Nach Weedon kann die Untersuchung von Stilrichtungen, Themen und Gen-
res in Texten von Frauen ,zum Verstandnis der Subjektpositionen® beitragen, ,die sowohl zu
bestimmten historischen Zeitpunkten als auch in der Gegenwart Frauen zur Verfigung ste-
hen*.** Die Beriicksichtigung des literarisch-historischen Kontextes gibt dabei Aufschluss
dariber, was den Autorinnen in ihrer spezifischen gesellschaftlichen Situation ,zu sagen
maéglich war, und wie es méglich war, etwas zu sagen®.*'

Die Suche nach dem ,authentisch Weiblichen’ jenseits der ,patriarchalisch-verzerrten’
Reprasentationen des Weiblichen in der Literatur wurde begleitet von der Frage nach einer
spezifisch weiblichen Asthetik, nach dem ,weiblichen Schreiben’. Das in der Literaturwissen-
schaft populdre Verstandnis von ,Frau’ und ,Mann’ als grundlegend verschieden mag die
Erwartung verstandlich machen, Frauen missten — auf diffuse Weise aber fundamental —
anders schreiben. Die spezifischen Auspragungen dieser Richtung in der écriture féminine
werden in Abschnitt 4.3.1 noch zu erlautern sein. An dieser Stelle soll zunachst der Einwurf
genligen, dass diese Konzeption eines ,natlrlich’ anderen Schreibens sich in gefahrlicher
Nahe zu den traditionellen patriarchalischen Zuschreibungen befindet, die einmal das ,ande-
re’ weibliche Schreiben automatisch der Sphére privater Gebrauchstexte zuordnet*? und in
einem weiteren Schritt den Ausschluss des von Frauen Verfassten aus dem Kanon der ,wah-
ren’ Literatur damit rechtfertigt, Frauen seien eben ,zur Kunst nicht fahig“.*>

Eine bedeutsame Gemeinsamkeit der hier angesprochenen Richtungen war ihre Orien-
tierung an politischen Zielsetzungen. Im Kontext der feministischen Bewegung sollte auf die
Situation ,der Frau’ aufmerksam gemacht, ihr eine Stimme gegeben werden. Die Suche nach
einer ,authentischen’ weiblichen Erfahrung als Leitbild, nach einer kulturkritisch-weiblichen
Stimme mit positiven Differenzqualitaten ist politisch nachvollziehbar — wenn auch dabei viel-
fach Ubersehen oder verdrangt wurde, dass die Stimme einer Frau noch lange keine patriar-
chatskritische Haltung garantiert.**

Demgegenuber ist der Ansatz der literaturwissenschaftlichen Gender Studies, die (par-
tiell) an die Stelle der feministischen Literaturkritik getreten sind*® und die Konstruktion von
Geschlechterverhaltnissen an konkreten, historisch verorteten Einzeltexten mit textanalyti-
schen Methoden untersuchen, nicht von vornherein feministisch, selbst wenn er feministi-
sche Positionen prinzipiell ermdéglicht.

Die literaturwissenschaftlichen Gender Studies setzen keine Geschlechterdifferenz mehr
als gegeben voraus. Damit kann auch nicht mehr nach der Manifestation dieser Differenz in
den Texten gesucht werden. Vielmehr wird analysiert, wie Geschlechterzuschreibungen ,lite-
rarische Darstellungen beeinflussen und wie umgekehrt auch Literatur im soziokulturellen

% Bovenschen weist darauf hin, dass eine weibliche ~Gegenkultur® (Bovenschen, 1989, 91) nicht exis-
tiere. In Bovenschens Arbeiten wird deutlich, dass hinter den Reprasentationsformen des Weiblichen
keine ,authentische’ weibliche Realitat sichtbar werden kann. Nur die ,imaginierte Weiblichkeit’ ist re-
konstruierbar (vgl. Bovenschens Studie Die imaginierte Weiblichkeit, 1979).

% Weedon, 1991, 197.

*" Ebd.

42 Vgl. Osinski, 1998, 170. Zur Verdrangung weiblicher asthetischer Aktivitat in vorasthetische Raume
vgl. auch Bovenschen, 1989, 107ff.

*>Bovenschen, 1989, 86.

* Abgesehen davon sind die Probleme eines Feminismus hinlanglich bekannt, der universal fiir ,die
Frauen’ sprechen will und die Differenz zu ,dem Mannlichen’ flr gravierender erachtet als die Diffe-
renzen zwischen unterschiedlichen Gruppen von Frauen in verschiedenen Lebensumstanden.

*® Zur Entwicklung der Gender Studies vgl. auch Hof, 1995b.
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Text auf Zuschreibungen zuriickwirkt.“*® Der literarische Text wird damit doppelwertig: Er
steht im Kontext spezifischer historischer Diskurse, die seine Konstituierung bedingen;
gleichzeitig wirkt er auf diese Diskurse zurlick, indem er sie fortschreibt oder Verschiebungen
und Veranderungen einfiihrt.*’

In den Blickpunkt riickt vornehmlich die Frage nach dem dargestellten Geschlechterver-
héltnis — eine eventuell im Text produzierte Geschlechtergleichheit wird ebenso textanaly-
tisch erfasst und beschrieben wie eine Differenz. Gleichzeitig stehen mit dem Problem der
Relation zwischen den Geschlechtern auch die erzeugten Macht- und Hierarchieverhaltnisse
im Zentrum des Interesses. Diese Machtrelationen beschranken sich, sobald die geschlecht-
liche Bedeutung einen Groliteil der Weltsicht strukturiert, nicht allein auf mannliche und weib-
liche Figuren. Osinski formuliert:

Gender dient als erkenntnisleitende Kategorie in der Analyse von Machtbeziehungen nicht
nur zwischen den biologischen Geschlechtern, sondern lberall dort, wo Beziehungen und
Verhaltnisse mit Attributen von Mannlichkeit und Weiblichkeit metaphorisch bezeichnet wer-
den. So lassen sich Konstruktionen soziokultureller Differenzen und die Legitimation von
Machtverhaltnissen aufgrund vielfaltiger Differenzierungen nachzeichnen.*®

Grundsatzlich mussen literarische Texte dabei nicht eindeutig Stellung beziehen, etwa eine
Bedeutungsgebung zuungunsten aller anderen bevorzugen: Vielmehr sind sie, wie Sara
Lennox aufzeigt, ,Orte [..], wo verschiedene, potentiell sich widersprechende Diskurse der
Geschlechter sich begegnen, so dal® alle Darstellungen des Textes Unstimmigkeiten und
Konflikte enthalten*.*® Bevorzugt jedoch ein Text eine Variante des Geschlechterverhéltnis-
ses, die mit geringer gesellschaftlicher Autoritat ausgestattet ist, kann sich dies durchaus auf
seine Rezeption auswirken. Lennox formuliert als einen Ansatzpunkt (von zwolf) far feminis-
tische Literaturwissenschaftlerinnen und Literaturwissenschaftler, die sich an den Gender
Studies orientieren:

Sie kénnen aufzeigen, dal} die Rezeption eines literarischen Textes unter anderem auch ein
Kampf um die Bedeutung der Geschlechterverhaltnisse im Werk ist und um die Frage, wer
diese Bedeutung bestimmen darf.”®

In dieser Arbeit wird der in den literaturwissenschaftlichen Gender Studies entwickelte An-
satz aufgegriffen. Gegenstand der Untersuchung sind die konkrete semantische Gestaltung
der Geschlechterverhalinisse, die Bedeutung der Kategorie Geschlecht flir die Entfaltung der
Textstrukturen sowie die hierarchische Wertung der entwickelten Bedeutungspositionen.
Zudem wird nach der spezifischen Relation der Bedeutungsbildung zu bestehenden Ge-
schlechterdiskursen der Zeit und ihrem mdglichen Einfluss auf die Rezeption der einzelnen
Autorinnen gefragt.

In diesem Kapitel ist die Unterscheidung zwischen der feministischen Literaturkritik einer-
seits und den zunachst nicht feministisch ausgerichteten, aber feministische Zielsetzungen
nicht ausschlieBenden Gender Studies andererseits angesprochen worden. Diese Arbeit
wird von einem literaturwissenschaftlichen Erkenntnisinteresse geleitet. Zwar wird oft bereits
die Uberzeugung, dass Geschlecht eine fiir die Bedeutungsbildung und Rezeption von Tex-
ten relevante Kategorie ist, mit dem Begriff ,feministisch’ belegt. Diese Einschatzung scheint
mir jedoch nicht gerechtfertigt, da der Kategorie Geschlecht nicht selten eine strukturbilden-

“® Osinski, 1998, 1086.

47 Vgl. hierzu auch, wie de Lauretis 1987 die Konstruktion von Geschlecht erfasst: ,The construction of
gender is the product and the process of both representation and self-representation” (de Lauretis,
1987, 9).

“® Aa.0., 136.

“° Lennox, 1993, 266.

% Ebd.
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de Funktion in literarischen Texten zukommt. Allerdings sollen in dieser Untersuchung auch
die Wechselwirkungen zwischen der textuellen Bedeutungsbildung und dem kulturellen Um-
feld mit seinen Marginalisierungsstrukturen gegentber Autorinnen beleuchtet werden. Ob
dies als eine feministische Zielsetzung zu gelten hat, hangt davon ab, wie Feminismus defi-
niert wird. Die Einschatzung obliegt damit der Leserin bzw. dem Leser. Ich jedoch erkenne in
diesem Analyseansatz weniger eine feministische als eine schlicht selbstverstandliche Ges-
te, die freilich dazu angetan ist, kritisch auf den — haufig zutage tretenden — Maskulinismus
der Bedeutungspositionen und der kulturellen Gegebenheiten zu verweisen."

In den nachsten Abschnitten wird der Blickwinkel, unter dem die Texte analysiert werden,
weiter spezifiziert. Drei Problemstellungen sind von vorrangigem Interesse: Die Beziehung
von Autorschaft und Autoritat, die semantische Ausgestaltung der Kategorie Geschlecht so-
wie die Abbildung von Geschlecht auf einer konkret sprachlichen Ebene. Im folgenden wer-
den die theoretischen Voriiberlegungen zu diesen Fragestellungen eingehender erlautert, die
die Perspektive der Gender Studies stellenweise erweitern und vertiefen. Zudem werden die
spezifische Relation der angesprochenen Problematik zur Gattung Lyrik sowie der kulturelle
Hintergrund im Russland des spaten 19. und friihen 20. Jahrhunderts, vor dem die Texte zu
lesen sind, dargestellt.

2 Die weibliche Sprechposition und das Problem der Autoritat

In den literaturwissenschaftlichen Gender Studies wird dem Geschlecht des Autors bzw. der
Autorin keine Bedeutung fiir die Analyse der Kategorie Geschlecht in den Texten zugestan-
den. Dennoch grinden diese Analysen — wie schon in der Auswahl des Untersuchungsge-
genstandes deutlich wird — nicht zuletzt auf der Annahme, dass das Geschlecht des Autors
je nach kultureller Situation mit der Wahl von Gattung, Sprechinstanzen, Thematik und
sprachlichen Mitteln in Zusammenhang gebracht werden kann bzw. muss.*? Konkret wird
davon ausgegangen, dass die Texte von Dichterinnen im Russland des ausgehenden 19.
und beginnenden 20. Jahrhunderts auf eine partiell andere, restriktivere Erwartungshaltung
und Rezeptionsbereitschaft stielen, als solche von mannlichen Autoren. So soll gefragt wer-
den, ob in den Texten der hier behandelten Autorinnen Strategien nachweisbar sind, die als
Reaktion auf diese vorwiegend mannlich gepragte kulturelle Situation lesbar werden.

21 Autorschaft und Autoritat

Im spaten 19. und frihen 20. Jahrhundert wurde mannliche Autorschaft in Russland als der
Normalfall begriffen.>® Autorinnen mussten ihre Texte in einem Spannungsfeld positionieren,
das weibliche Autorschaft als Abweichung von der Norm kritisch hinterfragte. Denkbar ist
daher, dass die Texte Legitimationsverfahren zeigen, die die Autorin mit der ndtigen Autoritat
ausstatten sollen, um im entsprechenden Diskurs das Wort zu ergreifen.54

*" Ich schlieRe mich der Auffassung Ina Schaberts an, dass eine Bertcksichtigung des Problems Ge-
schlecht in der Literaturwissenschaft unabdingbar ist. Nach Schabert hat der Ausschluss dieser Prob-
lematik aus der Wissenschaft ,nicht, wie gern angenommen wurde und noch wird, geschlechtsneutra-
le oder Geschlechtsunterscheidungen transzendierende Ergebnisse zur Folge. Vielmehr projiziert
dann in der Regel der Betrachter die gangigen Geschlechterstereotypen unreflektiert auf seinen Un-
tersuchungsgegenstand“ (Schabert, 1995, 164).

%2 Wie Osinski formuliert, beruhte die ,historisch-kulturelle Praxis des Ausschlusses [..] ja auf soziokul-
turellen gender-Zuschreibungen, die textanalytisch untersucht” werden kénnen (Osinski, 1998, 107).

%% V/gl. dazu auch Abschnitt 2.3.

* Die Frage nach Legitimationsstrategien in den Texten von Autorinnen hat die Forschung in den
westeuropdischen Landern in den letzten Jahren verstarkt beschéaftigt; vgl. etwa die Arbeiten von
Heipcke, 2002, Spanily, 2002 oder Wagner / Laferl, 2002.
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Die Basis fiir diese Uberlegung bildet Michel Foucaults Artikel ,Was ist ein Autor?*, in
dem er die Frage der Autorschaft mit dem Problem der Autoritat verknipft. Foucault wendet
sich gegen ,eine auf den Autor als Subjekt seiner Sprachhandlung konzentrierte Bedeu-
tungssuche® und setzt an deren Stelle ,den Begriff der Autorfunktion“®. Diese ,Funktion ,Au-

tor’* weisen jedoch nach Foucault nicht alle Diskurse einer Kultur auf; er spezifiziert:

Ein Privatbrief kann einen Schreiber haben, er hat aber keinen Autor; ein Vertrag kann wohl
einen Birgen haben, aber keinen Autor. Ein anonymer Text, den man an einer Hauswand
liest, wird einen Verfasser haben, aber keinen Autor. Die Funktion Autor ist also charakteris-
tisch ﬂég Existenz-, Verbreitungs- und Funktionsweise bestimmter Diskurse in einer Gesell-
schaft.

Wahrend die von Foucault genannten Textsorten in der Anonymitat rezipierbar sind, ist in
Diskursen mit Autorfunktion die Zuschreibung eines Autors bzw. einer Autorin obligatorisch.
Dabei unterliegen die Diskurse in Bezug auf die Autorfunktion historischen Veranderungen.
So waren etwa , Texte, die wir heute wissenschaftlich nennen [..] im Mittelalter nur akzeptiert
und hatten nur dann Wahrheitswert, wenn sie durch den Namen des Autors gekennzeichnet
waren.“’ Wahrend bei naturwissenschaftlichen Texten aufgrund ihrer Zugehérigkeit zu ei-
nem Methodengeflige und der prinzipiellen Nachprufbarkeit der Ergebnisse heute nicht mehr
der Name der Wissenschaftlerin bzw. des Wissenschaftlers fur die ,Wahrheit' des Textes
biirgen muss, sind literarische Diskurse obligatorisch an einen Autornamen gebunden.*®
Foucault fihrt hierzu aus:

jeden Poesie- oder Fiktionstext befragt man danach, woher er kommt, wer ihn geschrieben
hat, zu welchem Zeitpunkt, unter welchen Umstanden oder nach welchem Entwurf. Die
Bedeutung, die man ihm zugesteht, und der Status oder der Wert, den man ihm beimift,
héangen davon ab, wie man diese Fragen beantwortet. Und wenn infolge eines Mifdgeschicks
oder des ausdricklichen Autorwillens uns der Text anonym erreicht, spielt man sofort das
Spiel der Autorsuche. Literarische Anonymitat ist uns unertraglich; wir akzeptieren sie nur als
Ratsel. Die Funktion Autor hat heutzutage ihren vollen Spielraum in literarischen Werken.*®

Erst wenn der literarische Text mit einem Autornamen versehen wird, erfolgt in der Regel
seine Zuordnung zu einem bestimmten diskursiven System. Der Autorname hat ,klassifikato-
rische Funktion“: Er markiert ,eine bestimmte Seinsweise des Diskurses®, gibt Aufschluss
dariber, dass der Text aus Worten besteht, ,die in bestimmter Weise rezipiert werden und in
einer gegebenen Kultur ein bestimmtes Statut erhalten miissen.“®°

Wie Renate Hof in ihrer Beschreibung von Foucaults Modell der Autorfunktion hervor-
hebt, basiert die Identifikation eines Textes als autorabhangig bzw. autorunabhangig ,nicht
primar auf Attributen, die als Eigenschaften dieser Texte angesehen werden kénnen. Viel-
mehr ist der Autor als Kategorie ein wichtiges Klassifizierungsmittel.“°* Wenn aber nicht nur
die textanalytisch erfassbaren Merkmale dariber entscheiden, ,welche Texte Uberhaupt als
interpretationswiirdig anerkannt werden“®?, sondern vor allem der Autorname hierfiir aus-

% Hof, 1995a, 150.

% Foucault, 1974, 17f.

" A.a.0., 19.

*® Eine Ausnahme bildet die mindlich tradierte Literatur (etwa das Volksmarchen), die jedoch ihrer-
seits auf eine andere kulturelle Situation verweist. Zudem geht mit der schriftlichen Erfassung solcher
Texte eine zunehmende Identifikation mit dem Namen der oder des Aufzeichnenden einher. Auch
gegenwartig ist in bestimmten Kunstbereichen der Autor nicht prasent (etwa in der Graffitikunst oder in
den der Kunst nahestehenden Bereichen der Werbung) (vgl. dazu Corti, 1999, 140f.).

* Foucault, 1974, 19.

®Aa.0.17.

® Hof, 1995a, 153.

2 Aa.0., 159.
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schlaggebend ist, lassen sich daraus auch fur die an der Kategorie Geschlecht orientierte
Literaturwissenschaft Erklarungsansatze ableiten. So wird die geschlechtliche Zugehoérigkeit
des Namens flir den gesellschaftlichen Prozess relevant sein, in dem ein Name als Autor-
name anerkannt, einem bestimmten Diskurs zugeordnet und ihm die Autoritat zuerkannt
wird, sich innerhalb dieses Diskurses zu duBern, ihn fortzuschreiben und zu transformieren.®®
Hof formuliert dazu:

Die Autorfunktion ist nicht nur genreabhangig und historisch veranderbar. Die Bedeutung ei-
nes Diskurses oder eines Tatigkeitsbereichs, die durch ein solches Klassifizierungsmerkmal
mitbestimmt wird, ist auch davon abhangig, ob sich hinter dem Autorennamen ein Mann oder
eine Frau verbirgt.64

Die von der feministischen Literaturwissenschaft aufgezeigte Tendenz, Texte von Frauen
den vorasthetischen Raumen zuzuordnen, kann damit einen doppelten Effekt hervorbringen:
Zum einen werden Autorinnen ermutigt, Genres zu wahlen, die zum jeweiligen Zeitpunkt
nicht zur ,Héhenkamm’-Literatur®® gerechnet werden; Osinski nennt flr das 19. Jahrhundert
in Deutschland ,Briefe, Tagebiicher und Frauenromane“® als bevorzugte Genres fiir schrei-
bende Frauen. Zum anderen kann ein weiblicher Autorname dazu flhren, dass Texte, die
unter rein textanalytischen Gesichtspunkten etwa der Gattung Lyrik in einem bestimmten
zeitlichen Segment entsprechen, der Autobiographie®” oder der ,Frauenlyrik’ zugeordnet und
dadurch ausgeschlossen oder zumindest innerhalb der Gattung marginalisiert werden. Rena-
te von Heydebrand und Simone Winko belegen diese Art der Rezeption mit dem Begriff
,Wahrnehmungsfilter®®: Die géngigen Erwartungen an ,Frauenliteratur’, etwa erhdhte Emoti-
onalitat®, verhindern, dass ,[flormale Strukturen, die durchaus zur Hochwertung hatten fiih-
ren kénnen“’°, (iberhaupt wahrgenommen werden.

Richtet man den Blick von der textintern generierten ,Funktion Autor’ auf die Produzen-
tenseite, also auf einen textexternen Aspekt, so ,impliziert jeder Akt von Autorschaft ein Pro-
jekt der Selbst-Autorisierung“’": Es muss der Anspruch erhoben werden, sich innerhalb eines
Diskurses zu duRern und den eigenen (einen)’> Namen als Autornamen in diesem Diskurs
zu etablieren.

® Dies zeigt sich auch in der feministischen Literaturwissenschaft, etwa wenn Gayatari Spivak des-
halb daran zweifelt, ob Derrida sich ,aus der massiven EinschlieRung in die mannliche Aneignung der
Stimme der Frau befreien kann®, weil er ein Mann, also ,nicht wirklich Frau® ist (Spivak, 1992, 211).
Selbstverstandlich kdnnen in diesem Prozess auch andere Kategorien, wie etwa die ethnische Zuge-
horigkeit, relevant sein und mit der geschlechtlichen Zuordnung interagieren.

% Hof, 1995a, 155. Ein einflussreicher Text zur Problematik weiblicher Autorschaft ist Millers ,Chan-
ging the Subject® (dt.: Wechseln wir das Thema/Subjekt, Miller, 2000). Miller zeigt dort die ge-
schlechtsspezifischen Konnotationen von Barthes Diktum vom ,Tod des Autors’ auf. Nach Miller hat-
ten ,die Frauen’ in der Geschichte keine Mdglichkeit, sich als Subjekte, als ,autonome’ Urheberinnen
der eigenen Texte zu konstituieren. Daher sei fur sie die verkiindete ,Krise des Subjekts’ gleichsam
verfriht (vgl. Miller, 2000, 255f.).

% Die Verwendung dieses Begriffs erfolgt in Anlehnung an Osinski, 1998, 170.

66 Osinski, 1998, 170. Mit ,Frauenroman® sind hier vermutlich Romane mit einer bestimmten, als ,frau-
enaffin’ verstandenen Thematik gemeint.

®’ Die Autobiographie gilt weithin als ,weibliche’ Gattung (vgl. etwa Weigel, 1997, 694), zumeist jedoch
nicht als eigentlich \literarische’ (vgl. Finck, 1995, 283).

o8 Heydebrand / Winko, 1995, 218. Schabert zeigt am Beispiel der Rezeption von Christina Rossettis
Lyrik, wie vor allem jene Texte kanonisiert wurden, die problemlos als ,weiblich’ klassifizierbar waren
gvgl. Schabert, 1995, 165f.).

°Vgl. Heydebrand / Winko, 1995, 223.

"*Aa.0.,218.

"' Wagner / Laferl, 2002, 52.

2 Autorinnen greifen vergleichsweise haufiger auf Pseudonyme zuriick (vgl. Wagner / Laferl, 2002,
53); vgl. etwa auch die Etablierung des Autornamens ,Achmatova’ anstelle des Geburtsnamens Go-
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Die in dieser Studie behandelten Autorinnen bewegten sich in einem Umfeld, das den
lyrischen Diskurs vorwiegend als mannlichen konzeptualisierte und Literatur von Frauen als
weniger hochwertig einstufte; auf diese kulturelle Situation mussten sie auch in ihren Texten
reagieren. Daher wird sich, so die These, ihre mit der Autorschaft verknlpfte Bitte um Gehor
und Anerkennung’® textintern an Strategien des Autoritatserwerbs ablesen lassen. Die kon-
kreten Bedingungen flr weibliche Autorschaft in der Gattung Lyrik und im kulturellen Geflige
Russlands werden in den folgenden Kapiteln genauer skizziert.

2.2 Das lyrische Ich als ,authentisches’

In seinem Artikel ,Jlupuueckmun cybbekT B N033um pycckoro aBaHrapaa“ beschreibt Willem G.
Weststeijn ein haufig anzutreffendes Verstandnis der Sprechinstanz im lyrischen Text so:

Yacto Ta MHCTaHuus B CTUXOTBOPEHNN, KOTOpPaA (byHKLI,I/IOHl/IpyeT N Kak rOBOpS'-ILLI,VIIZ, N Kak
,u,e|7|CTByrou.|,ee nmyo  mnnum Cy6'beKT nepexmBaHma npocTto Ha3biBaeTcA ,io3TOM’.  BTO
YKa3blBa€T Ha TO, 4YTO aBTOp, CTOsALlee BHE TeKCTa (SMI'IVIpVI‘-IeCKOE ﬂ; n roeop4dllan
MHCTaHUMA BHYTPU TEKCTA (J'IVIpVI‘-IeCKOG A, N03TN4eckoe FI) npupaBHNBAKOTCA.

Wiewohl in der heutigen Literaturwissenschaft weitgehend Einigkeit darlber besteht, dass
das lyrische Ich eines Gedichts keineswegs der realen Dichterpersénlichkeit entspricht”, das
Gedicht also kein ,authentischer’ Ausdruck einer ,realen’ Erfahrung der Dichterin oder des
Dichters ist, hat das hegelianische Verstandnis der Lyrik als ,Kunst des subjektiven Ich-
Ausdrucks“’® die Rezeption und begriffliche Abgrenzung dieser Gattung doch nachhaltig ge-
pragt. Zwar regte sich in Russland bereits im 19. Jahrhundert Widerstand gegen den Glau-
ben an die prinzipielle Entsprechung zwischen Sprechinstanz und Autorin bzw. Autor — so
fihrte Nikolaj Cerny$evskij schon 1856 die Bezeichnung ,lyrisches Ich’ [nupuyeckoe ] ein,
eben um den Unterschied zwischen Sprechinstanz und Autorenpersonlichkeit begrifflich zu
fassen.”” Die Annahme einer Identitit zwischen Autoren-Ich und lyrischem Ich durchzieht
jedoch bis weit ins 20. Jahrhundert — im nicht professionellen Lesen’® vermutlich bis heute —
die Rezeption von Lyrik.”

Als ein Grund flr die Virulenz dieser Vorstellung kann nach Weststeijn die Kontextlosig-
keit des lyrischen Gedichts gelten: Die Sprechinstanz wird in der Regel ohne Exposition ein-
geflhrt; sie wird in keinem konkreten zeitlich-raumlichen Kontext verortet und erfahrt haufig
auch keine Spezifikation Uber eine namentliche Benennung. Gerade die Namenlosigkeit die-
ses ,Ich’ scheint dabei nach Weststeijn direkt auf den Autor bzw. die Autorin als Subjekt der
lyrischen Auerung zu verweisen:

renko oder Zinaida Gippius’ Pseudonyme, mit denen sie vor allem Aufsatze und Essays unterzeichne-
te.

"®vVgl. Lanser, 1992, 7.

™ Weststeijn, 1988, 235.

’® Einen Uberblick Uber verschiedene, vor allem slavistische Definitionen des lyrischen Ich gibt etwa
Kraan, 1991.

"® Horn, 1995, 300.

" Vgl. dazu Gélz, 2000, 33.

8 Zur Unterscheidung zwischen professionellem und nicht-professionellem Lesen vgl. Heydebrand /
Winko, 1995, 210f.

® Dazu tragt wohl auch bei, dass die Lyrik immer wieder als nicht oder ,weniger’ fiktionale Gattung als
Prosa oder Drama begriffen wurde. Nach Kate Hamburger etwa hat die Lyrik ,nicht, oder doch nicht
unmittelbar® teil am Gegensatz Fiktion — Wirklichkeit (Hamburger, 1968, 16). Fir Hamburger ist das
lyrische Ich ,ein Aussagesubjekt” (a.a.0., 189) und gehoért damit nicht dem Bereich des Fiktionalen an:
LJAussage ist immer Wirklichkeitsaussage, weil das Aussagesubjekt wirklich ist, weil, mit anderen Wor-
ten, Aussage nur durch ein reales, echtes Aussagesubjekt konstituiert wird“ (a.a.O., 45).
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Be3biIMAHHOCTb nmpuyeckoro 4, no-seMaMMomMy, HenocpencTtBeHHO CBA3bIBAE€T 3TO ,H, C
MO3TOM, KOTOpbIii XOYET FOBOPUTb O CBOUX COBCTBEHHBLIX MEPEXMBAHUSX U Yy KOTOPOrO HET
HagoBHOCTN 0BCTOSTENBHO ONUChIBaTL camoro cebs [..].5°

Einen ahnlichen Effekt bringt der monologische Charakter des lyrischen Gedichts hervor,
also die fehlende Einbindung des Ich in eine ,dramatische Situation“.®" Auch dadurch wird
das Bestreben verstarkt, die alltagssprachliche Erfahrung — nach der das Pronomen ,ich’
direkt auf die Sprecherin / den Sprecher oder im Zitat auf eine namentlich genannte Person
referiert — in der Rezeption des lyrischen Textes zu wiederholen und die Kette ,lyrisches Ich’
— ,impliziter Autor’ — ,reale Autorenpersonlichkeit’ in eins zu setzen. Oft besetzen die Rezi-
pientinnen und Rezipienten des Gedichts die Position des ,Ich’ damit nicht in einem — zumin-
dest partiellen — identifikatorischen Nachvollzug selbst. Vielmehr wird nach einem ,tatsachli-
chen’ Bezug des Pronomens gefragt.??

Jurij Levin erklart die Bereitschaft, das lyrische Ich mit dem Autor zu identifizieren, rezep-
tionspsychologisch: Fur ihn ist die Lyrik phonetisch, graphisch wie auch semantisch ,seltsa-
me Rede“ [cTpaHH[asi] peub]®, sie bedeutet eine Abweichung vom alltiglichen Sprach-
gebrauch.®* Weil das lyrische Gedicht (iber das spricht, woriiber sonst nicht gesprochen wird,
und das auf eine Weise tut, die im Alltaglichen unangemessen ware, riickt es in die Nahe
des Tabubruchs.®®> Nach Levin steigt damit zwangslaufig das Interesse der Leserschaft an
dem Individuum, das hinter dieser Uberschreitung des gesellschaftlich sanktionierten
Sprachgebrauchs steht.®

Diese Stellungnahmen verweisen auf eine kulturelle Situation, in der die Subjektposition
im lyrischen Diskurs nicht nur vorwiegend als mannliche, sondern vor allem auch als authen-
tische konzeptualisiert ist. Fur eine Autorin, die sich diese Subjektposition aneignen mdéchte,
ergibt sich daraus ein besonderes Spannungsfeld. Nicht nur ist das von einer Autorin entwor-
fene (weibliche) lyrische Ich an sich eine geschlechtliche Transgression. Verschrankt sich
zudem die Vorstellung des Gedichts als Ort des subjektiven Ausdrucks mit einer essentialis-
tischen GeschIechterkonzeption‘”, wie sie in Russland vor und nach der Wende zum 20.
Jahrhundert dominierte, so wird das Gedicht einer Autorin zumeist nicht nur als der Ausdruck
eines weiblichen Individuums gelesen. Vielmehr gerat es, wenn die biologische Weiblichkeit
als der Garant fur bestimmte charakterliche und geistige Merkmale begriffen wird, zum Kron-
zeugen flr eine in ihm versprachlichte universelle Weiblichkeit. Entsprechend schrankt die
Erwartung eines ,authentischen’ lyrischen Ich die Gestaltungsmaéglichkeiten von Dichterinnen
ein: Wie vor allem die Rezeption von Zinaida Gippius’ Lyrik zeigt®, garantiert etwa die Ein-
fuhrung eines mannlichen lyrischen Ich durch eine Autorin noch nicht die angestrebte Auf-
nahme in die ,mannliche’ Literatur — vielmehr rickt statt der Eigenschaften der Texte das
,Wesen’ der Autorin selbst fast zwangslaufig in den Mittelpunkt. Wenn das lyrische Ich der
direkte Ausdruck der Autorin ist, so stellt die geschlechtlich unterbrochene Identifikationsket-

80 Weststeijn, 1988, 236. Vgl. auch Weststeijn, 1989, 514, zum generalisierenden Effekt der Namenlo-
sigkeit des lyrischen Ich.

" Weststeijn, 1988, 235.

82 7u den verschiedenen Herangehensweisen an die Lyrik vgl. etwa Zoljan, 1988. Er differenziert
grundsatzlich zwischen zwei Mdglichkeiten, das ,Ich’ des lyrischen Textes zu rezipieren: Einerseits
kann der Leser sich mit der Subjektposition des Textes identifizieren (vgl. dazu auch Spinner, 1975,
18ff. u. Stierle, 1979, 522), andererseits kann die lyrische Aussage als Zitat und das ,Ich’ als Verweis
auf den Autor bzw. die Autorin gelesen werden (vgl. Zoljan, 1988, 25).

% evin, 1973, 180.

& Zur Abgrenzung der poetischen von der praktischen Rede in der Lyrik und zu deren sekundarer
Annaherung in der Prosa vgl. Lotman, 1972, 54ff.

% Die historische Nahe des Lyrischen zum Religidsen, zum Zauberspruch konnte die Wurzel dieses
Empfindens sein.

% vgl. Levin, 1973, 180.

87 Zur essentialistischen Geschlechterkonzeption vgl. Abschnitt 3.4.

% vgl. dazu Teil Il, Abschnitt 1.1.
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te zwischen Sprechinstanz und Autorin die Weiblichkeit der realen Person in Frage.®® Die
,Weiblichkeit’ der Texte jedoch ist davon nicht automatisch betroffen — allerdings verlieren
diese zum Teil die eingeforderte ,Authentizitat’.

Der Einordnung der Gedichte von Frauen als ,Frauenlyrik’ kann also nicht zuletzt wegen
des haufig als ldentitatsrelation konzipierten Verhaltnisses zwischen Autorinnen-lch und
Sprecher-Ilch kaum durch die Usurpation einer mannlichen Sprechhaltung entgegen gewirkt
werden. In den Analyseteilen werden die verschiedenen textlichen Strategien der Autorinnen
im Umgang mit dem Problemfeld weibliche Autorschaft — Autoritat — (weibliche?) Sprechin-
stanz exploriert. Die Verortung im historischen Kontext erfordert jedoch eine genauere Be-
leuchtung der begrifflichen Abgrenzung von ,Frauenlyrik’ im Russland des Symbolismus,
Akmeismus und Futurismus.

2.3 Der Ort der Dichterin im Russland des spaten 19. und frithen 20. Jahrhunderts

Wenngleich der mannliche Dichter im Russland des spaten 19. und friihen 20. Jahrhunderts
als der ,Normalfall’ galt, so muss doch betont werden, dass der Ort der Dichterin durchaus
existierte — weibliche Autorschaft wurde nicht prinzipiell ausgeschlossen, sie war jedoch mit
spezifischen Erwartungen (und Einschrankungen) belegt. Im folgenden soll zunachst auf die
Frage eingegangen werden, ob, wie haufig spekuliert wird, bestimmte Gattungen weibliche
Autorschaft prinzipiell beglnstigen. Danach soll erlautert werden, wie weibliches Dichten in
Russland wahrend des hier relevanten Zeitabschnitts vorwiegend konzeptualisiert wurde.

Der Vergleich der kulturellen Situation Russlands mit der englischen oder amerikani-
schen kulturellen Tradition zeigt, dass die Affinitat zwischen Geschlecht und Gattung weniger
in den Eigenschaften der literarischen Textsorte begriindet liegt; eher hat sie als das Resul-
tat kulturspezifischer Zuschreibungen zu gelten.®® So wird in den westeuropéischen und a-
merikanischen Gender Studies nicht selten der Roman als die Textsorte ausgemacht, die
von Autorinnen bevorzugt wird.*' Weber, die diese Zuordnung selbst kritisch hinterfragt, gibt
folgende Erklarung fir die angebliche Frauenaffinitat der relativ neuen Prosaformen Roman
und Short Story (die sich vor allem aus den quantitativen Verhaltnissen weiblicher Literatur-
produktion im englischsprachigen Raum ergibt):

Es waren von Mannern entworfene Gattungsmuster, tber die sich die weibliche Stimme auf
der Buhne des Literarischen Gehor verschaffte. Wenn dabei dem Roman eine besondere
Rolle zukam, so deshalb, weil er als junge literarische Gattung weniger regelpoetisch festge-
legt war als Epos, Drama und Gedicht und damit leichter durch einen weiblichen Ausdrucks-
und Stilwillen zu verandern. Diese strukturelle Offenheit gilt in verstarktem Malie fiir die noch
jungere Gattung der Short Story, der Kurzgeschichte, der man, wie dem Roman auch, eine
besondere Affinitat zum Weiblichen nachgesagt hat.*?

Die Implikation, dass eine regelpoetische Festlegung einer Gattung durch Frauen notwendi-
gerweise eine andere sein misse, als die in einer mannlich gepragten Tradition entstandene,
scheint an sich fragwurdig. In anderen Argumentationen zeigt sich allerdings noch deutlicher,
dass die Zuordnung zwischen Autorin und literarischer Gattung sich in erster Linie aus au-
Rerliterarischen Uberzeugungen speist. Mary Eagleton etwa verweist auf die Begriindung,

% vgl. dazu auch Kelly, 1994, 164.

% Zur prinzipiellen soziokulturellen Gebundenheit der Gattungen und ihrer daraus resultierenden (po-
tentiellen) geschlechtlichen Bedeutungsaufladung vgl. etwa Cranny-Francis u.a., 2003, 106ff.

" Schon Virginia Woolf konstatiert, dass bei weitem mehr englischsprachige Autorinnen sich dem
Roman widmen als der Dichtung (vgl. Woolf, 1993, 1961).

%2 \Weber, 1994a, 8. Auf die Freiheit des Romans von einer erdriickenden Tradition verweist auch
Woolf: ,all older forms of literature were hardened and set by the time she [woman] became a writer.
The novel alone was young enough to be soft in her hands® (Woolf, 1993, 1967).
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die Short Story komme den Autorinnen entgegen, weil sie durch ihre Zentrierung aufs Per-
sonliche und auf ein einzelnes Ereignis nur ein begrenztes Verstandnis der Welt und be-
schranktes kiinstlerisches Vermégen erfordere.®

Eine ganz andere Vorstellung von Prosa entwickelt Vissarion Belinskij, wenn auch ohne
Differenzierung in Roman und kirzere Prosaformen: ,Wir verstehen unter ,Prosa’ den Reich-
tum an innerem poetischen Gehalt, die mannliche Reife und Festigkeit des Gedankens, die
auf sich selbst konzentrierte Starke des Geflhls, die echte Sicherheit fir den Umgang mit
der Wirklichkeit.”** GemaR dieser Definition wére also die Prosa eben kein Ort, an dem
Frauen mihelos das Wort ergreifen kdnnten — vielleicht aber stiinde ihnen die Lyrik mit ihrer
betonten Emotionalitdt ndher, unabhangig von Alter und Tradition der Gattung.®> Zumindest
heben russische Forschern und Forscherinnen immer wieder hervor, dass die Lyrik auf Emo-
tionalitat und Subjektivitat zentriert ist; so etwa Timofeev:

K nupuvke Mbl OTHOCMM Takoro poga TBOPYECTBO, B KOTOPOM MucaTtenb CocpefoTovvBaeT
BHMMaHWe 4uTaTens Ha CBOWUX MNEPEXUBAHUSAX OTHOCUTENBbHO TeX WU WHbIX SABMEHUN
OEeNCTBUTENbHOCTU. [..] Mbl MMeeM geno [..] B Nupuke Yalle Bcero ¢ nsobpaxeHnem q)éBCTB,
HaCTPOEHNN, NEPEXMBAHNI, MbICTEN, NOKa3aHHLIX Goriee UM MeHee CaMOCTOSTENbHO.

Schon Barbara Heldt identifiziert in Terrible Perfection die Lyrik als die Gattung, in der russi-
sche Autorinnen bevorzugt ,ihre Stimme’ fanden.?” Das bedeutet jedoch keineswegs, dass
die Lyrik von Frauen als der von Mannern gleichwertig galt. Abgesehen davon, dass bei wei-
tem weniger Dichterinnen als Dichter den Sprung in den Kanon der russischen ,Hohen-
kamm’-Dichtung geschafft haben, was gewiss nicht nur aus ihrer quantitativen Unterlegen-
heit begriindbar ist, waren auch die beiden anerkannt ,grof3en’ Figuren der russischen Lyrik,
Anna Achmatova und Marina Cvetaeva, nicht vor Marginalisierungs- und Diffamierungsver-
suchen gefeit. Korzavin etwa beklagt noch im Jahre 1989, dass der angebliche Konsens,
nach dem Achmatovas Dichtung schlicht als ,Frauen’- oder gar ,Damenlyrik’ einzustufen sei,
zusehends bréckele.® Und Vladimir Majakovskij gibt folgende Lektiireempfehlung:

Bowna komcomonbka C novTM TBepAblM HaMepeHuemM B3ATb, Hanumep, LlBeTaesy. ER,
KOMCOMOfbKe, ckasaTb, cAyBasi Mbllb C cepon obonoxkn — ToBapuwi, ecnu Bbl
WHTEpecyeTeChb LbIraHCKMM FIMPU3MOM, OCMESIOCL BaM npeanoxuTtb CenbBMHCKOrO. Ta xe
Tema, Ho kak obpaboTtana! MyxunHa.

Die im vorigen Kapitel beschriebene Erwartung eines ,authentischen’ lyrischen Ich mag — bei
aller Problematik — die Entstehung einer Lyrik von Frauen begunstigt haben: Immerhin steht
der Ausdruck des Personlichen, Emotionalen einer traditionell als weiblich begriffenen Spha-
re nahe. Gleichzeitig jedoch bestand offenbar das Bedurfnis, die Lyrik von Frauen auf eben
dieses Private zu beschranken. ,Poetessen’-Abende unterstrichen den kulturellen Sondersta-

% Vgl. Eagleton, 1989, 64. Nach Eagleton kénnte auch das geringere Prestige der Kurzgeschichte die
Autorschaft von Frauen begulnstigt haben (vgl. a.a.O., 62).

% Belinskij, 1955, 523.

% Nicht selten wird die Lyrik als ,frauennahe’ Gattung begriffen (vgl. etwa Weigel, 1997, 694). Hey-
debrand / Winko fUhren an, dass, was die Relation von Lektire und Geschlecht angeht, die subjektiv-
emotionale Gattung Lyrik haufig als fir Frauen besonders geeignet gedacht wird (vgl. Heydebrand /
Winko, 1995, 214).

% Timofeev, 1938, 112. Nach Timofeev steht die Lyrik der affektiven Sprache weit naher als einem
logischen Sprachgebrauch (vgl. Timofeev, 1939, 22). Zur Bedeutung der Emotionalitat vgl. auch Ab-
schnitt 3.

97 Vgl. Heldt, 1987, 2ff.

9 Vgl. Korzavin, 1989, 246. Der Wortlaut ist am Beginn des Analysekapitels zu Achmatova, Teil 1V,
zitiert.

% Majakovskij, zit. nach Boym, 1991, 192.
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tus der Dichterin und ihrer Erzeugnisse, der auch explizit gemacht wurde'®: Cvetaeva zitiert
Valerij Brjusovs Einleitung zu einem solchen Poetessen-Abend im Jahr 1920: ,XXeHwunHa.
JTlo6oBb. CTpacTb. XKeHuwmHa ¢ Ha4Yana BEKOB yMena neTb TONbKO O Ntobeu. [..] BHe ntoGeu
KEHLLUMHa B TBOpyecTBe HW14To.“'°

Die Reduktion weiblicher Dichtung auf die Liebesthematik stellt sicher, dass der Grund
fur das weibliche Sprechen in der Affinitat zwischen der gattungsspezifischen Emotionalitat
der Lyrik und der traditionell weiblichen Gefiihlsbetontheit verortbar bleibt. Zudem soll die
Behandlung von Themen mit potentiell grofRerer gesellschaftlicher Relevanz, wie etwa philo-
sophische Reflexionen oder politische Stellungnahmen'®, als dem Weiblichen wenig ada-
quat ausgeschlossen bleiben.

Die Koppelung weiblicher Lyrik an die Liebesthematik — oder handelt es sich um die
Schaffung einer weiblichen lyrischen Sprechposition unter der Bedingung der thematischen
Beschrankung? — verweist auf eine Entwicklung, die Svetlana Boym als die Entstehung der
Jkulturellen Maske*'®® der ,Poetesse’ im Europa des 19. und friihen 20. Jahrhunderts be-
schreibt.

Die Basis fur die Herausbildung des von Svetlana Boym beschriebenen ,Poetessen’-
Diskurses bildete vermutlich das verstarkte Auftreten weiblicher Autoren (in Russland ab
dem spaten 19. Jahrhundert). Um die Dichterinnen zu benennen und ihr Geschlecht zu spe-
zifizieren, wird im Russischen das Lexem noam [Dichter] durch die (aus dem Franzosischen
entlehnte) weibliche Form noamecca [Dichterin] erganzt. Die Bedeutung des Worts
rnosmecca geht jedoch Uber die blofle Bezeichnung der Dichterin hinaus: Das Lexem wird
mit spezifischen Erwartungen an die Dichtung der ,Poetesse’’™ aufgeladen.

Fur Boym zeigt schon die sprachliche Gestalt des Wortes ,Poetesse’, dass das Konzept
Uber eine kulturelle Wertigkeit verflgt: Die noamecca ist ein vom prototypischen Lexem rnoam
abgeleitetes Konstrukt, es zeichnet sich durch ein exzessives Element aus, das sich im Suf-
fix -ecca materialisiert."® Die Dichterin ist eine sekundare Erscheinung. Wahrend die Texte
eines mannlichen Autors als merkmallos und kulturell neutral zu gelten haben, weisen sich
diejenigen einer ,Poetesse’ als ,groteskes Konglomerat von Mangel und Exzess” [a grotes-
que conglomeration of /ack and excess]'® aus — sie sind gezeichnet von einem Mangel an
Neutralitat und Allgemeinguiltigkeit und einem ,Zuviel’, das in der sprachlichen Zurschaustel-
lung geschlechtlicher Gebundenheit an sich schon auf schlechten Geschmack und kulturelle
Inferioritat verweist.'®’

100 Heydebrand / Winko identifizieren die Separierung von Dichterinnen von ihren mannlichen Zeitge-
nossen als typische Strategie, ihren (geringer wertigen) Sonderstatus zu zementieren (vgl. Hey-
debrand / Winko, 1995, 222)

%! Cvetaeva, 1979, 202.

192 v/gl. dazu Kelly, 1994, 176 u. 217. Im Bezug auf die Behandlung politischer Themenkreise durch
Dichterinnen betont Kelly, dass diese dabei meist eine neutrale oder mannliche Sprechinstanz ein-
setzten, da ein weibliches lyrisches Ich in diesem Zusammenhang offenbar als unangemessen emp-
funden wurde (vgl. a.a.0., 217).

1% Boym, 1991, 193.

1% Hier wird in Anlehnung an das russische Lexem noamecca der im Deutschen kaum gebrauchliche
und stilistisch merkmalhafte Begriff ,Poetesse’ gebraucht, da das deutsche Aquivalent ,Dichterin’ mei-
nes Erachtens Uber keine dem Russischen vergleichbare Semantik verfugt.

1% Zum Verweis auf das natiirliche (weibliche) Geschlecht des Lebewesens (iber eine Endung, die als
,Zusatzliches’ empfunden werden kann vgl. auch Jakobson, 1971, 137.

1% Boym, 1991, 194.

%7 Die Schaffung einer Opposition zwischen noasm und nosmecca garantiert zudem, dass in einer Zeit,
in der weibliche Dichterinnen verstarkt hervortraten, diese nicht zur bereits existierenden, anerkannten
Gruppe der mannlichen Dichter gerechnet werden mussten. Sie werden also im Lexem nosm dezidiert
nicht ,mit gemeint’. Die Schaffung einer eigenen, femininen Form macht so nicht nur bewusst, dass
weibliche Dichter existieren, sondern kann ebenso zu deren Marginalisierung genutzt werden. Zum
Problem der Inklusion des Weiblichen in ein grammatikalisch maskulines Lexem vgl. auch Weiss,
1985, 326.
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Das Suffix -ecca signalisiert jedoch nicht allein eine geschlechtliche Zuordnung. Das
nicht-russische Suffix macht das Wort fir ,Dichterin’ zu einem sprachlichen Sonderfall: Das
Lexem erscheint als Fremdkdrper in der russischen Sprache und wird mit der Konnotation
qualitativ minderwertiger Texte aufgeladen, die in der literarischen Tradition ebenso eine
Ausnahme, eine Abweichung bilden. Dies demonstrieren nicht zuletzt die Verwendungsbei-
spiele von noamecca in Woérterblichern. Im Slovar’ sovremennogo russkogo literaturnogo
jazyka (1960) etwa werden folgende Beispiele angefiihrt'®: B nsTHuuy ogHa noatecca mMHe
npegcraBuna CHoCHble BeCbMa CTuUxu B namatb Ctacosa“ und ,BcnomuHaeTcs noaTecca
JloxBuLUKasi C ee KpacMBbIMW CTUXaMK, NONyYMBLIMMK gaxe [yLlwKkMHCKyto npemuio®. In beiden
Beispielen ist eine Wertung enthalten, einmal sind die Gedichte ,ertraglich, passabel®
[cHocHBIE], im zweiten Beispiel ,hibsch® [kpacusbimun] und ,sogar® [gaxe] mit einem Preis
ausgezeichnet — die Qualitat der Gedichte einer ,Poetesse’ scheint zu Uberraschen. Die kul-
turelle Sonderstellung der Dichterin wird in diesen Beispielen zementiert: |hr Schaffen wird
von anderen beurteilt und gerechtfertigt; in keinem Beispiel sprechen die Autorinnen fir sich
selbst — wahrend in den Erlauterungen zum Lexem rnoam im selben Wérterbuch Autoren wie
Dostoevskij und Gor’kij zu Wort kommen.

Dabei wird an den Texten der Dichterinnen bevorzugt festgestellt, dass sich in ihnen das
Geschlecht der Autorin explizit manifestiere. Flr Vladislav Chodasevi¢ besteht in einer Re-
zension zu Parnok aus dem Jahr 1916 das Schaffen der ,Poetesse’ aus einer Verschmel-
zung von weiblichen Accessoires und stereotypen weiblichen Charaktermerkmalen:

B nocnegHue rogbl uenbIn pAO NoABUMBLUMXCA [OapOBUTBLIX MO3TECC 3acTtaBuil O cebe

roopuTb. [..] Tak HasbiBaeMas «NO33Wsi KEHCKOM Oylwin» MpuBnekana obliee BHUMaHWE
nobutenen noasumn. [..] lMocbinancs uenbii OOXAOb BbIBEPTOB, W3NIOMOB, Kanpwusos,
XeMaHCcTBa, — BCE, 4YeM toHble noTomuubl Cadpo [..] cTapanucb BbISIBUTb U MOOYEPKHYTb

«KEHCTBEHHOCTb» CBOeW noa3vn. CKBO3b TOMLY LUENKOB, PYMSH, OXepenui U nepbes,
CTaBLUMX HeOBXoAMMbIMM akceccyapamu 3TOW MNO33uu, CTano TPyAHO B Hew 4YTo-HMbyab
pas3rnsaaeTb, Kpome xenaHus ObiTb opurMHanbHbiMn. OBasaTenbHbIM cogepXaHneM AamcKux
CTMXOB CTan MarnoyHbll MHTUMKU3M. [loaTeccbl CTapanucb BCAYECKUA AokasaTb, 4TO [..]
HWKOro, Kpome cebs, OHM He 3HalT W 3HaTb He XOTAT, a XOTAT TOMbKO WMHTUMHO
kanpusHuyaTh.

Die von den Dichterinnen generell erwartete Beschrankung auf das Weiblich-Private wird
ihnen in diesem Ausschnitt — der keine Ausnahme ist — zum Vorwurf gemacht. Was Choda-
sevi¢ als Merkmale der ,Poetessen‘-Dichtung herausstreicht, nennt auch Svetlana Boym in
ihrer Beschreibung dieses Paradigmas: Das Spiel mit Weiblichkeitsklischees, gesteigerte
Subjektivitdt und ein mangelndes geschichtliches Bewusstsein."® Boym verdeutlicht auch,
dass es sich bei der Identifikation angeblich weiblicher Merkmale in der Dichtung um einen
zweiwertigen Prozess handelt: Einerseits wird versucht, die spezifische Weiblichkeit (und
damit die Geschlechtsgebundenheit) in der Dichtung von Frauen zu identifizieren und diese
dadurch zu marginalisieren. Andererseits jedoch entsteht durch die Etablierung eines Sche-
mas ,weiblicher’ Dichtung auch eine weibliche Sprechmaske, ein kulturell sanktionierter Ort
weiblichen Dichtens, der von den Autorinnen genutzt werden kann.

Fir Boym reprasentiert die betonte Weiblichkeit und Subjektivitat der Poetesse nur eine
Spielart aus dem Spektrum weiblichen Dichtens. Sie ist eine Maske, die im 19. Jahrhundert
entsteht und zunachst nicht generalisiert und mit ,dem’ weiblichen Dichten gleichgesetzt
werden kann.""" Dennoch wurde sie im Russland des spaten 19. und friihen 20. Jahrhundert

1% |m Slovar’ Akademii Rossijskoj aus dem Jahr 1822 ist die weibliche Form noch nicht verzeichnet;

vermutlich wurde sie erst im Laufe des 19. Jahrhunderts gebrauchlich.

1% Chodasevi¢, 1990, 255. Parnok hebe sich, so Chodasevig, von diesem Schema positiv ab.

M%v/gl. Boym, 1991, 192f.

" vgl. a.a.0., 193. Als ein Beispiel fiir das bewusste Spiel mit dem Image der ,Poetesse’ nennt Boym
die Mystifikationen und die Karriere der Kunstfigur Cerubina de Gabrjak (vgl. Boym, 1991, 198). Zu
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zum wohl dominanten Angebot einer weiblichen Sprechposition. So verschmelzen in der
Rezeption die verschiedenen Ansatze in der Lyrik von Frauen nicht selten zur Unterstellung
einer einheitlichen ,weiblichen’ Dichtung — als ,Poetessen’ werden etwa in der oben zitierten
Rezension auch Achmatova und Cvetaeva genannt, neben weiteren sehr unterschiedlichen
Dichterinnen. Es existiert die ausgepragte Tendenz, Gedichte von Frauen allgemein mit der
Prasenz weiblicher Accessoires und der Beschrankung auf das extrem Subjektive
gleichzusetzen."?

Die subjektiv-weibliche Dichtung der ,Poetesse’ bundelt verbreitete Weiblichkeitskli-
schees; ihre als geschlechtsspezifisch verstandenen Merkmale werden aufgrund des Auto-
rengeschlechts in jeder Dichtung von Frauen gesucht und (ungeachtet der tatsachlichen text-
lichen Merkmale) auch gefunden. Dadurch erfahrt das literarische Machtgefiige gerade
durch das weibliche Sprechen selbst eine weitere Bestatigung: In ihrem negativ gewerteten
Uberschuss an Emotion und ihrem Mangel an kritischem Umgang mit Historie und literari-
scher Tradition zeugen die Texte der ,Poetesse’ davon, dass die herkdmmliche Reduktion
der Frau auf die Rolle der Inspirierenden und Besprochenen letztlich berechtigt ist. Unter
diesen Vorzeichen gerat jedes weibliche dichterische Sprechen fast zwangslaufig zu einer
Affirmation weiblichen Schweigens.""

Wie diese spezifische Erwartung an die Gedichte von Frauen nicht nur die Rezeption der
hier behandelten Autorinnen sondern auch ihre Texte selbst durchkreuzt, soll in den Analy-
sekapiteln gezeigt werden. Zum Abschluss des Kapitels zur Problematik von Autorschaft und
Autoritat werden die zentralen Fragestellungen, die unter diesem Gesichtspunkt an die Texte
gerichtet werden, noch einmal zusammenfassend dargestellt.

24 Die Gedichtanalyse im Hinblick auf ,Autorschaft und Autoritat’

Eine zentrale These ist in dieser Arbeit, dass das kulturelle Konglomerat aus dem Problem
der Autorschaft, dem besonderen Verhaltnis zwischen Autor und Sprechinstanz in der Lyrik
und der gesellschaftlich vorherrschenden Konzeption weiblichen Dichtens in den Texten der
Autorinnen Spuren hinterlasst. Konkret ist jedoch nicht nach der Reaktion der historischen
Autorinnen-Persoénlichkeiten und etwa ihrem Versuch zu fragen, ihr Bild als Autorin im Litera-
turbetrieb zu manipulieren und zu festigen." Vielmehr wird versucht, konkrete Strategien
eines Autoritatserwerbs textanalytisch nachzuweisen.

Ausgangspunkt ist die geschlechtliche Fixierung des lyrischen Ich: Wird eine sprachlich
eindeutig als weiblich markierte Sprechinstanz eingefihrt? Oder bleibt die Sprechinstanz
neutral bzw. wird versucht, auf die traditionell mit grof3erer Autoritat ausgestattete Instanz
eines mannlichen lyrischen Ich zuzugreifen? In einem zweiten Schritt wird das Augenmerk
auf die thematische Ebene gerichtet: Wie interagiert das Geschlecht der Sprechinstanz mit
Wahl und Ausgestaltung der Thematik des Gedichts? Bei einer weiblichen Sprechinstanz ist
von besonderem Interesse, wie diese Sprechposition ausgestaltet ist: Wird etwa das weibli-
che Sprechen als problematisches entworfen und sich deshalb auf autoritatsstiftende Instan-
zen berufen? Als drittes soll ein Abgleich mit kulturell vorgegebenen (Geschlech-

Cerubina de Gabrjak vgl. auch Greber, 1993. Nach Boym prégt das Konzept der Poetesse im heuti-
gen Europa und Amerika nach wie vor die Lyrikproduktion und -rezeption (vgl. Boym, 1991, 193).

'? Dies hat nicht zuletzt zur Folge, dass viele Autorinnen die Bezeichnung nosmecca (bis heute) ab-
lehnen (vgl. etwa Cvetaeva, 1965, 442).

"% Die Tendenz, alle Lyrik von Frauen dem gering geschatzten ,Poetessen’-Diskurs zuzuordnen, ge-
mahnt an die von Foucault so bezeichnete ,Verknappung der sprechenden Subjekte®, die verhindern
soll, ,daf jedermann Zugang zu den Diskursen hat“ (Foucault, 1999b, 68). Durch die Schaffung eines
geschlechtlich gebundenen Lyrik-Diskurses wird den Dichterinnen der Zutritt zur héher geschatzten
,mannlich-neutralen’ Lyrik erschwert.

" Presto, 1998, und Golz, 2000, beschaftigen sich mit dieser Problematik in ihren Analysen von Zina-
ida Gippius’ bzw. Anna Achmatovas Schaffen.
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ter)Stereotypen geleistet werden: Wird eine Entsprechung zu vorgefundenen Erwartungen
(etwa der Maske der Poetesse) aufgebaut und werden bestehende Diskurse von innen her-
aus modifiziert? Oder versuchen die Texte einen Gegen-Diskurs aufzubauen, und in welcher
Relation steht dieser zum entworfenen und dem gesellschaftlich dominanten Geschlechter-
modell?

Einen Strang der Untersuchung wird auch die Rezeption der Texte bilden: Diese steht
zwar nicht im Zentrum der Arbeit, und die angefiihrten Rezeptionsbeispiele kébnnen nur den
Charakter von nicht reprasentativen Stichproben haben. Die Frage nach der Relation zwi-
schen der Konvergenz zu bzw. der Abweichung von dominanten Geschlechterdiskursen und
der Reichweite der Texte soll aber, wenn auch nicht letztglltig beantwortet, so doch immer
wieder ins Blickfeld gerickt werden.

Beleuchtet wird selbstverstandlich auch die Interaktion des Problemkomplexes Autori-
tatserwerb mit der semantischen Gestaltung der Kategorie Geschlecht. Die Leitlinien fur die
Untersuchung letzteren Themenfeldes werden im nachsten Kapitel genauer skizziert.

3 Die Kategorie Geschlecht und ihre semantische Gestaltung
31 Ebenen der Analyse

Die Untersuchung der semantischen Gestaltung der Kategorie Geschlecht erstreckt sich
vorrangig auf zwei Ebenen: Einerseits soll die semantische Verfasstheit des lyrischen Ich im
einzelnen Text analysiert, andererseits der Entwurf der im Gedicht dargestellten Welt auf
eine geschlechtliche Konnotierung hin gepruft werden.

Wenn hier von der Analyse der semantischen Struktur des lyrischen Ich die Rede ist,
muss auf die notwendige Vereinfachung verwiesen werden, die jede Beschreibung einer
lyrischen Sprechinstanz mit sich bringt. Wie Stawinski erlautert, zeichnet sich das monolo-
gisch gepragte lyrische Gedicht durch seine Monozentrik aus, die er dahingehend definiert,
,dass sie [die lyrische AuRerung] das ganze semantische Material einzig und allein auf die
Person des Senders konzentriert.“'"® Entsprechend fasst er die semantische Gestalt des
lyrischen Ich wie folgt:

Das sprechende lyrische Subjekt ist ein bedeutungsmassiges Korrelat nicht einzelner Aus-
driicke oder Satze oder irgendwelcher anderer Ausserungssegmente, sondern der Ausse-
rung in ihrer ganzen Erstreckung vom ersten bis zum letzten Wort. Sie wachst stufenweise
mit dem Hinzutreten neuer Wérter und Satze des Werks an."™

Nach dieser Definition kdme also eine erschopfende Analyse eines lyrischen Ich der voll-
standigen Erfassung des semantischen Gehalts des jeweiligen Gedichts gleich — darauf
kann selbstverstandlich kein Anspruch erhoben werden.'"” Dennoch versuchen die Textana-
lysen eine, wenn auch immer unvollstdndige, Beschreibung der semantischen Struktur der
lyrischen Sprechinstanzen. Obgleich das lyrische Ich, wie Jiirgen Link definiert, ,nur eine der
mdglichen Textgestalten einer absolut verwendeten lyrischen Subjektivitat''™® ist und (im
lyrischen ,Idealfall’) nicht im Sinne einer Figur gestaltet wird, soll zunéchst nach den Attribu-
ten des lyrischen Ich gefragt werden: In manchen Fallen, etwa in Achmatovas Texten, wird
das lyrische Ich durch Merkmalszuschreibungen konkretisiert, oder, wie bei Cvetaeva, als
Zitat einer mythologischen Figur in eine Relation zu narrativen Kontexten gesetzt. Aufschluss
verspricht auch die Beschreibung des relationalen Charakters der Sprachfigur lyrisches Ich:

"1 Stawinski, 1985, 314.

"8 A.a.0., 316. In Stawinskis Beitrag fehlt die Unterscheidung zwischen -ss- und -R-.

"7 Lotman betont, dass ,Interpretation [..] immer nur als Naherung mdglich® ist (Lotman, 1973, 112).
"8 | ink, 1997, 91. Link betont vor allem die fehlende Einbindung der lyrischen Sprechinstanz in eine
Konstellation von verschiedenen Figuren, die er als fur die Narrativik kennzeichnend ausweist.
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Vor allem seine Perspektive auf das Dargestellte, sein spezifisches Verhaltnis zum lyrischen
Du (sofern vorhanden) und zur entworfenen Welt treten hier in den Mittelpunkt."'® Damit
rickt auch die Frage nach der hierarchischen Strukturierung der Geschlechterkonzeption
wieder in den Blick.'?

Ahnlich ist die Frage, ob und wie die dargestellte Welt mittels geschlechtlicher Kategorien
erfasst wird, vorrangig mit der Analyse des Verhéltnisses zwischen den entworfenen weibli-
chen und mannlichen Spharen befasst.

Allerdings werden die Ergebnisse nicht als fiir sich genommen aussagekraftig angese-
hen, sondern ihrerseits in Beziehung zu den unterschiedlichen, im Umkreis der Autorinnen
kursierenden Geschlechterkonzeptionen gesetzt. So soll geklart werden, welche Geschlech-
tervorstellungen die Texte durchkreuzen und wie diese sie modifizieren oder aber fortschrei-
ben. In den folgenden Unterkapiteln werden drei Aspekte der Kategorie Geschlecht vorge-
stellt, die als Folie flr die Analysen relevant erscheinen.

3.2  Subjektivitat und Allgemeingiiltigkeit der Lyrik: Ein Spannungsfeld mit ge-
schlechtlichen Konnotationen

Haufig wird die Lyrik als Gattung gesteigerter Subjektivitat und Emotionalitat konzeptualisiert;
als solche stlinde sie prinzipiell einer traditionell als ,weiblich’ gedachten Sphare nahe. Das
in der Lyrikdiskussion (teilweise bis heute) prasente Modell einer mannlich-neutralen Dich-
tung grindet sich jedoch auf ein spezifisches Verhaltnis zwischen lyriktypischer Emotionalitat
und mannlicher Sprechinstanz: Wahrend sich das Schaffen der Dichterin, zumindest wenn
es auf das Modell der Poetesse bezogen wird, (angeblich) in reiner Subjektivitat erschopft,
beschwort die Lyrikforschung in den Texten mannlicher Autoren immer wieder die beinahe
paradoxe Ko-Existenz von gesteigerter Subjektivitdt und groRtmdglicher Allgemeingiltigkeit
in der ideal-lyrischen Sprechhaltung.'’

Die Rezipientinnen und Rezipienten des Gedichts werden dazu ermutigt, den scheinbar
personlichen Inhalt des Textes auf sich selbst anzuwenden: Nach Timofeev wird das Gedicht
erst in dem Moment kiinstlerisch wertvoll, in dem die geschilderten Emotionen einen mitfiih-
lenden Nachvollzug erméglichen.'? Gerade durch die Namen- und Kontextlosigkeit des lyri-
schen Ich kdnnen dessen Gedanken und Empfindungen den Charakter des ,Allgemein-
menschlichen’ erhalten; Levin betont zudem, dass die im Monologischen der Lyrik
entstehende Autokommunikation (das ,Gesprach des Dichters mit sich selbst* [pasrosop
noata ¢ co6oit])'?® einen autokommunikativen Akt beim Leser provoziert und ihn so zum
Nachvollzug des Geschilderten ermutigt. Ginzburg formuliert diese Eigenschaft der Lyrik wie
folgt:

B nupuyeckoM CTUXOTBOPEHUM YMTaTeNlb XOYEeT y3HaTb He CTOMbKO Mo3Ta, CKOMbKO cebs.
OTcloga napafoKC JIMPUKU: CaMblii CyObEKTMBHBIA pof NMTepaTypbl, OHA, Kak HUKAKOW
ApYroii, TAroteeT k Bceobiyemy. >

Dieses ,Allgemeinmenschliche’, das haufig nicht als zeit- oder kulturspezifisch, sondern als
Konstante begriffen wird, ist jedoch trotz seiner scheinbaren Neutralitdt geschlechtlich ge-

"9 vgl. dazu auch Stawinskis ,Rollen* des lyrischen Ich (a.a.O., 319f.)

2% Das lyrische Ich definiert sich nicht nur motivisch, sondern vor allem auch uber seinen Sprach-
gebrauch, Uber die Entfaltung der lautlichen und rhythmischen Struktur des Verses. Auf diesen we-
sentlichen Aspekt in der Analyse des lyrischen Ich wird in Abschnitt 4 noch gesondert eingegangen.

121 Auch diese Vorstellung lasst sich auf Hegel zurtickfiihren, der den Wert des lyrischen Textes in der
Entfaltung des ,Allgemeinmenschliche[n]* sah (Hegel, 1986, I, 429).

122'y/gl. Timofeev, 1938, z.B. 114 u. 195.

123 | evin, 1973, 180.

124 Ginzburg, 1989, 359f.
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bunden.'®® Wahrend Ginzburg sich im zitierten Abschnitt in erster Linie auf Achmatovas Lyrik
bezieht — was die Relevanz dieses Konzepts fir weibliche Lyrik unterstreicht — wird bei zahl-
reichen anderen Forschern deutlich, dass sich die traditionelle Konstruktion des Mannlichen
als mit dem Prototypisch-Menschlichen identisch'® auch im Verstandnis der Gattung Lyrik
niederschlagt. Oskar Walzel etwa formuliert unmissverstandlich:

Das ,Ich’ der reinen Lyrik ist sowenig personlich und subjektiv, dal es eigentlich einem ,Er
gleichkommt. Denn Gegenstand der reinen Lyrik ist nicht ein vereinzeltes einmaliges Erleb-
nis, sondern etwas Allgemeines, immer Wiederkehrendes, das von der Personlichkeit des
Dichters sich rein und vollkommen abgeldst hat.'?’

Ein lyrisches Ich als ,sie’ wird damit noch nicht ausgeschlossen — aber das betreffende Ge-
dicht gehort dann, so suggeriert diese Argumentation, schon nicht mehr der ,reinen’, der pro-
totypischen Lyrik an. Wenn das Weibliche als das Partikulare, Abweichende gedacht wird,
kann eine weibliche Sprechinstanz nicht flr ,alle Menschen’ sprechen. Nur die mannliche
Perspektive garantiert — scheinbar — unparteiische Allgemeingdltigkeit. Levin vollzieht diesen
Gedankengang aus der Perspektive der Rezipienten nach: Wenn der Leser alle Distanz zum
Gesagten aufgibt, sich nicht in der Lage sieht, vom konkret Geschilderten des Gedichts zu
abstrahieren, daraus eine allgemeine Erkenntnis abzuleiten, sei das ein ,madchenhaften
Lesen® [aeBuube uteHme]. Dementsprechend taucht in diesem Zusammenhang bei Levin
einmal, wenn auch nur in Klammern, die Leserin auf, das madchenhafte Lesen ist: ,korga
unTaTenb(HMUa) ,npunaraet k cebe’ Bce cogepxaHue Tekcta®.'?

Beim Entwurf einer weiblichen Sprechinstanz muss auf diese Konzeption von Lyrik und
Weiblichkeit reagiert werden. Grundsatzlich sind dabei zwei Strategien denkbar: Entweder
die weibliche Subjektivitat wird (wie die Maske der Poetesse vorsieht) betont und auf den
Anspruch der Allgemeinglltigkeit verzichtet. Oder aber es wird versucht, die weibliche
Sprechposition als ,allgemeinmenschliche’ zu etablieren. Fir die Autorin gesellt sich zu die-
sen Reaktionsmustern prinzipiell ein drittes: Durch die Vermeidung einer weiblichen Sprech-
instanz kann versucht werden, die traditionelle Autoritat mannlichen Sprechens zu usurpie-
ren.

Von besonderem Interesse flr die semantische Analyse der Sprechinstanzen ist die In-
teraktion von Emotionalitat bzw. Rationalitdt mit dem Geschlecht des lyrischen Ich. Aufgrund
der als lyriktypisch gedachten Konzentration auf das Emotionale nehmen als ,rational-
logisch’ beschreibbare Strukturen einen vergleichsweise geringen Stellenwert ein. In der
Gestaltung einer weiblichen (oder auch mannlichen bzw. neutralen) Sprechinstanz durch die
Dichterinnen soll nun die Akzentuierung von Emotionalitat bzw. Rationalitat untersucht wer-
den: Wird beispielsweise bei einem weiblichen lyrischen Ich, das Gber weiblich konnotierte
Themen spricht, die Emotionalitat der Instanz betont? Wird die Betonung des Gefluhls durch
das Fehlen oder gar die explizite Ablehnung logischer Strukturen zusatzlich gestaltet? Soll
durch eine solche Gestaltung Autoritat vermutlich gewonnen oder vielmehr als Konzept zu-

'2% Unter anderem wird die Meinung vertreten, ,die Frau’ werde beim Versuch einer Annsherung an
das ,Allgemeinmenschliche’ dem Mannlichen ahnlicher (vgl. Bovenschen, 1979, 28).

'® |m Russischen ist diese androzentrische Weltsicht auch sprachlich zementiert: Das homonyme
Lexem yesnosgek bezeichnet nicht nur den Menschen, sondern auch méannliche Individuum. Die Ver-
wendung von vesosek in der Bedeutung ,Frau’ ist standardsprachlich nicht zulassig; die Sprachwis-
senschaftlerin Karin Tafel erkennt denn auch eine ,Opposition der Lexeme yesnosek vs. xeHujuHa"
(Tafel, 1997, 19). Wie sehr diese Opposition das Denken durchkreuzt, manifestiert sich nicht zuletzt in
Redewendungen wie: ,Kypuua He ntuua, XeHwuHa He YenoBek“ — Das Huhn ist kein Vogel, das Weib
kein Mensch.

2" Walzel, 1926, 270.

128 |_evin, 1973, 180. Vgl. auch Heydebrand / Winko, 1995, 214, zur Konzeption weiblichen Lesens als
identifikatorisches. Einen Uberblick (iber die Problematisierung und den Entwurf eines ,weiblichen’
Lesens in den feministischen Strdmungen gibt Culler in Dekonstruktion (vgl. Culler, 1988, 46-69).
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rickgewiesen werden? Denkbar ist auch, dass beim Versuch, eine mannlich konnotierte
Allgemeingultigkeit zu schaffen, die Orientierung an Rationalitat und Logik betont und die
,weibliche’ Emotionalitat in den Hintergrund tritt oder gemieden wird. Oder spielt das Ge-
schlecht der Sprechinstanz letztlich eine untergeordnete Rolle: Wird die lyriktypische Ver-
schrankung von Subjektivitdt und Allgemeingultigkeit innerhalb eines weiblichen lyrischen Ich
erreicht und wird diese als solche auch rezipiert?

Bei all dem ist die Wertung dieser Konzeptionen innerhalb des Textes wieder von ent-
scheidender Bedeutung: So kdnnte etwa eine weiblich-subjektiv-alogische Position im Sinn-
geflige eines Textes gegeniber einer als mannlich markierten rational-reprasentativen Be-
deutungsbildung auf- oder abgewertet werden.

3.3 ,Weiblichkeit’ im Symbolismus, Futurismus und Akmeismus

Neben dem Umgang mit geschlechtlich konnotierten Eigenschaften der Lyrik ist die Relation
der Texte zu zeitgebundenen Geschlechterkonzeptionen zu untersuchen. In den fir die Dich-
terinnen vorrangig relevanten Stilformationen Symbolismus, Futurismus und Akmeismus
dominierten unterschiedliche Weiblichkeitsmodelle, nach deren Relevanz fir die jeweiligen
Texte gefragt werden soll. Da die spezifischen Geschlechterkonzeptionen bei der konkreten
Textanalyse noch zur Sprache kommen, wird an dieser Stelle lediglich ein knapper Uberblick
gegeben, der sich an Catriona Kellys A History of Russian Women’s Writing 1820-1992 ori-
entiert. Die Forscherin zeichnet dort ein detailliertes Bild von den sich verandernden Weib-
lichkeitskonzeptionen in den unterschiedlichen literarischen Stromungen und von deren Be-
deutung fir die Autorinnen.

Wie Kelly betont, war im Symbolismus wie auch in den nachsymbolistischen Bewegun-
gen ein essentialistisches Geschlechterverstandnis vorherrschend, das von stabilen weibli-
chen und mannlichen Merkmalskomplexen ausgeht.’” Nachdem in der ersten Phase des
Symbolismus die dekadente weibliche Persdnlichkeit im Mittelpunkt des Interesses gestan-
den hatte™, wuchs nach 1905 die Bedeutung eines religids-mystischen Weiblichkeitsver-
standnisses. In Anlehnung an das ,Ewigweibliche’ der deutschen Romantik konzentrierten
sich die Spekulationen Uber die Bedeutung von Geschlecht auf die mystischen Qualitaten
des ,weiblichen Prinzips’. Die bindre Opposition zwischen Mannlichkeit und Weiblichkeit
wurde nach Kelly als Opposition zwischen dem ,Realen’ und ,Idealen’ konzipiert, wobei das
Weibliche mit dem Idealen assoziiert wurde.”' Besonderen Einfluss erlangte Solov’evs Phi-
losophie, in der das Ewigweibliche als vermittelnde Kraft zwischen der mannlichen Gottheit
und der materiellen Welt begriffen wird; das weibliche Prinzip ist fir ihn in Kellys Paraphrase:
»,a nameless, mysterious, other-worldly and irresistibly powerful force which is able to over-
come even the machinations of demons*."*?

Die Vorstellung von der Frau als mystischer Mittlerin assoziierte das weibliche Sprechen
mit dem Prophetischen, das als Modell erheblichen Einfluss auf die Literatur von Frauen
entwickelte. Allerdings wurde dieser Ort weiblichen Sprechens von derselben Ideologie, die
ihn hervorgebracht hatte, entscheidend beschrankt. Zum einen wurde immer wieder betont,
dass die reale Frau mit dem idealisierten ,Ewigweiblichen’ nichts gemein habe."*® Die Autorin
sollte sich also letztlich durch ihren direkten Zugang zum Prophetisch-Weiblichen auszeich-
nen, der ihr als ,realer’ Frau ohnehin nicht offen stand. Zum anderen machte das Mysteriése

29 yvgl. Kelly, 1994, 135.

%0 pie Ubersetzung der vor allem auf die narzisstische Persoénlichkeit der Autorin und ihre sexuellen
Erfahrungen konzentrierten Tagebucher der russischen Malerin Marija Baskirceva aus dem Franzdsi-
schen im Jahre 1892 gab einen entscheidenden Anstol zur Entwicklung der russischen dekadenten
Heroine (vgl. a.a.0., 155).

¥vgl. a.a.0., 162.

2 pa.0., 163.

3 vgl. ebd.
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die prophetische weibliche Stimme nicht selten zum blofien Material: Das Dunkel-Irrationale
der weiblichen Kreativitat sollte durch die mannlichen Kollegen dekodiert und von ihnen erst
zu Kunst transformiert werden."

Dennoch verschlechterte sich mit der Krise des russischen Symbolismus (zwischen 1910
und 1913) das Klima fur die Dichtung von Frauen zunachst betrachtlich. Die beiden Gegen-
stromungen, Akmeismus und Futurismus, lehnten mit der Poetik des Symbolismus auch
dessen Begeisterung flr das ,weibliche Prinzip’ ab und legten, ebenso wie andere modernis-
tischemls?ichtungen in Europa, gesteigerten Wert auf das maskuline Element ihrer Bewe-
gung.

Die ,Mannlichkeit’ der neuen Richtungen wurde nicht zuletzt in der Sprache verankert. An
die Stelle der weiblichen prophetischen Stimme trat ein Ideal, nach dem der mannliche Dich-
ter, wie Adam am ersten Tag, den Dingen ihren Namen geben sollte. Als negativer Gegen-
entwurf stand dem die in Russland breit rezipierte Konzeption von ,Weiblichkeit' und weibli-
chem Sprechen von Otto Weininger gegentber. Weininger begriff die Frau als nur zu
alogischem Geplapper befahigt, als ein Wesen, das sich, unfahig zu rationaler Uberlegung,
in seinem Verlangen nach Fortpflanzung und sexueller Befriedigung erschépfe.'®

Wahrend der Maskulinismus von Akmeismus und Futurismus auf den ersten Blick dazu
angetan war, das Schaffen von Autorinnen zu marginalisieren, boten diese Richtungen den
Dichterinnen dennoch neue Mdoglichkeiten, sich zu positionieren. Das gesteigerte Interesse
am Diesseitig-Alltaglichen des Akmeismus etwa machte die ,reale’ Erfahrung von Frauen
wieder zu einem potentiellen Material der Lyrik. Diese Konzeption weiblichen Schreibens
kehrte zu pra-symbolistischen Modellen des 19. Jahrhunderts zurick, die Frauen den dichte-
rischen Ausdruck poetischer Momente ihres Lebens (die besonders in der Liebe vermutet
wurden) nahegelegt hatten.”™ Im Kontext des Futurismus dagegen konnte Weiningers diffa-
mierendes Verstandnis weiblicher Sprach-Beschrankung mitunter positiv umgewertet wer-
den: Eine Form des im Kubo-Futurismus kultivierten Primitivismus war die sprachliche Orien-
tierung an kindlichem Geplapper und Gestammel.'®

Besonders in den Analysen von Gippius’, Guros und Achmatovas Texten, die zu den
genannten Richtungen gezahlt werden, wird nach der Relation der Sprechinstanzen und der
dargestellten Welt zu den jeweils aktuellen Weiblichkeitsdiskursen gefragt. Zudem wird das
Problem beleuchtet, ob und wie die Gedichte in diesen Kontexten Raum fiir ein weibliches
Sprechen schaffen.

34 Das ,konventionelle’ Geschlechtermodell als Folie

Die im vorangehenden Kapitel grob umrissenen Geschlechterdiskurse sind keine isolierten
Erscheinungen: Sie miussen in Relation zu einer allgemeineren, sich langsamer verandern-
den Geschlechterkonzeption gesehen werden. Dieses weniger spezifische Geschlechtermo-
dell, das in dieser Arbeit meist als konventionelles, traditionelles oder auch gangiges apost-
rophiert wird, soll den Analysen ebenfalls als Folie dienen.

Der russischen Gesellschaft des 19. und 20. Jahrhunderts'® liegt ein essentialistisches
Geschlechtersystem mit dualistischen Merkmalsoppositionen zugrunde, das den Konzeptio-
nen im westeuropaischen und amerikanischen Raum gleicht. Entlang der Vorstellung, dass
Weiblichkeit und Mannlichkeit polare Oppositionen bilden, werden Frauen und Mannern in

¥ vgl. a.a.0., 168.

%% ygl. a.a.0., 170f.

138 \/gl. Weininger, 1997, 189ff. u. 158. Zur die moderne Identitatskrise beschleunigenden Problematik
von Weiningers Solipsismus vgl. Kelly, 1994, 172f.

37vgl. Kelly, 1994, 174.

% vgl. a.a.0., 175.

% Nach Cheauré gelten die geschlechtsspezifischen Zuschreibungen auch im heutigen Russland
noch weitgehend als ,géttliche[r] Plan“ oder als ,in der Natur angelegt® (Cheauré, 1997, 164).
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einem ontologischen Geschlechtermodell willkirlich Merkmalspaare zugeordnet, deren Ver-
ortung in der Folge flr ,natlrlich’ und konstant erklart wird. Grundsatzlich sind diese Zu-
schreibungsketten nicht endlich; einige ,klassische’ Oppositionen, die auch von russischen
Forscherinnen zitiert werden und in der Analyse eine Rolle spielen, sollen hier jedoch ange-
fuhrt werden. So wird etwa das Weibliche haufig gleichgesetzt mit der Natur, dem Irdischen,
dem Korperlichen, dem Chaos, der Dunkelheit. Das Mannliche hingegen gilt als identisch mit
Kultur, Géttlichem, Geistigem, Ordnung und Licht. Innerhalb des Materiellen selbst werden
weitere Oppositionen gebildet: Das FlUssige gilt ebenso als weiblich wie das Weiche; das
Wasser etwa steht in einem solchen Verstandnis also eher dem weiblichen Prinzip nahe, der
Fels dem Mannlichen. Das Weibliche wird aufserdem als passiv, emotional, schwach und
statisch klassifiziert, wahrend das Mannliche als aktiv, rational, stark und dynamisch gedacht
wird. Dass diese Zuschreibungen vermutlich nicht einem an weiblichen Interessen orientier-
ten Denken entspringen, wird nicht nur im hierarchischen Gefalle zwischen den beiden Polen
deutlich™®, es zeigt sich auch in einem abstrakten Merkmalspaar, in dem das Weibliche als
,das Fremde’ ausgewiesen wird, das Mannliche hingegen als ,das Eigene’."" Eine Perspek-
tive, die die Frau als ,das Andere’ festlegt, kann letztlich nur eine mannliche sein, selbst
wenn sie auch Frauen in bestimmten Diskursen (erfolgreich) zur Selbstidentifikation als Ob-
jekt, als ,das Unwesentliche'*? ermuntert.

Als Erganzung zu dem hier angefiihrten Schema dualistischer Oppositionen soll Simone
de Beauvoirs Beschreibung und Definition des ,Mythos Frau“™** zum Abgleich mit den Analy-
seergebnissen genutzt werden. Die Bezugnahme auf Das andere Geschlecht: Sitte und Se-
xus der Frau bedeutet jedoch nicht, dass die Kritik an Beauvoirs Werk als nicht gerechtfertigt
erachtet wird. In der Tat Uberwindet Beauvoirs Kritik an der Identifikation der Frau mit dem
Koérperlichen den zugrunde liegenden Geist-Kérper-Dualismus nicht'*; vielmehr basiert
Beauvoirs existentialistische Subjektkonzeption, die den Menschen als autonomes Subjekt
begreift, das immer darauf gerichtet ist, sich selbst zu transzendieren und Uber die korperli-
chen Notwendigkeiten der Existenz hinaus in die Zukunft zu entwerfen, auf eben diesem
Dualismus. lhr problematisches Verstandnis von der Bedeutung des Biologischen'® und ihr
Subjektbegriff werden in dieser Arbeit ebenso wenig Gibernommen wie ihr Versuch, ein Mo-
dell der Sozialisation von Frauen mit Uberzeitlichem und Uberkulturellem Akzent zu entwi-
ckeln. Dennoch bleibt ihr Kapitel zum Mythos Frau als Folie relevant.'*

Detailliert und anhand von zahlreichen Beispielen (nicht zuletzt aus literarischen Texten)
zeigt Beauvoir, wie die Bedeutung des oben angeflihrten essentialistischen Grundmodells
durch die Funktion des Weiblichen als Projektionsflache eingeschrankt und modifiziert wird.
Den Begriff ,Mythos’ definiert Beauvoir in diesem Zusammenhang wie folgt:

[..] er ersetzt den Wert, die Bedeutung, den Begriff, das empirische Gesetz durch eine trans-
zendente, zeitlose, unveranderliche und notwendige Idee. Diese Idee entzieht sich jeder
Infragestellung, da sie jenseits des Gegebenen angesiedelt ist; sie besitzt absolute Wahrheit.
So stellt das mythische Denken der verstreuten, kontingenten, vielfaltigen Existenz der Frau-
en das einmalige und starre Ewigweibliche gegentber; wenn dessen Definition durch das
Verhalten der Frauen aus Fleisch und Blut widerlegt wird, sind sie es, die unrecht haben:

%% |n einer am Fortschritt orientierten Kultur wird das Weibliche in seiner angeblichen Statik vermutlich

ebenso wenig Prestige genielRen wie ein aufs Irdische zentriertes Weibliches in einer stark religids
geprégten Gesellschaft.

*1'Zu den dualistischen Merkmalszuordnungen vgl. z.B. Jakovleva, 1994, 5, Klimenkova, 1993, 158,
Voronina, 1993, 243 und Glennon, 1979, 23ff.

142 Beauvoir, 2000, 328.

" Aa.0.,318.

“4v/gl. Butler, 1991, 30f.

5 \v/gl. Osinski, 1998, 32.

'%® Beauvoir, 2000, 191-329.
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man erklil;t nicht, dass die Weiblichkeit eine Entitat ist, sondern dass die Frauen nicht weib-
lich sind.

In dieser Textstelle werden gangige Argumentationsstrategien zitiert und die unbedingte
Verbindlichkeit von Weiblichkeitsbildern betont: Die ,wahre’ Weiblichkeit einer biologischen
Frau wird eher in Frage gestellt als die Glltigkeit von Weiblichkeitsstereotypen. Allerdings
gibt es eben nicht den einen Mythos; vielmehr existiert ,eine Vielzahl von unvereinbaren My-
then®. Da aber ein jeder von ihnen den Anspruch erhebt, die Frau ,vollstandig zu erfassen®,
stehen fur Beauvoir ,die Manner griblerisch vor den sonderbaren Inkoharenzen in der Idee
der Weiblichkeit*.'*®

Konkret heildt dies, dass das oben zitierte und immer wieder angefiihrte ,Grundmodell’
des dualistischen Geschlechterverhaltnisses in keinem Moment alleinige Gultigkeit hat. So
etwa wird das Weibliche eben nicht nur als das dem Irdischen Verhaftete und in einem
nachsten Schritt als das Damonisch-Teuflische gedacht; gleichzeitig ist die Frau die jensei-
tig-weibliche Prophetin, die Muttergottheit, die géttliche Jungfrau. Beauvoir formuliert:

Der Gegenbegriff zur heiligen Mutter ist die bése Stiefmutter, der zu dem engelhaften jungen
Madchen die perverse Jungfrau: daher wird man bald sagen, die Mutter komme dem Leben
gleich, bald, die Mutter komme dem Tod gleich, jedes unberihrte Madchen sei eine reine
Seele oder ein dem Teufel geweihter Korper.'*®

Es gibt keine Gestalt der Frau, die nicht sogleich ihr Gegenbild hervorruft: sie ist Leben und
Tod, Natur und Artefakt, Licht und Nacht. Unter welchem Aspekt man sie auch betrachtet,
man findet immer die gleichen Schwankungen [..].150

Dies bedeutet jedoch auch, dass nicht nur das Verhaltnis zwischen Weiblichem und Mannli-
chem als dualistisches gedacht wird; der weibliche Bereich selbst wird von polaren Oppositi-
onen strukturiert. Alle Bildstellen sind bereits besetzt; die Frau ist nicht definierbar, ,weil sie
Alles ist*."" Welche der Definitionen ,des Anderen’ fiir den Moment aktiviert wird, hangt von
aktuellen Bedirfnissen und Machtrelationen ab.

Um dieser Doppelgesichtigkeit des Weiblichen zu begegnen, wird ein gleichsam Uberge-
ordneter Mythos konstruiert, ,der vom ,Geheimnis’ der Frau.“'*? Die innere Widerspriichlich-
keit des Weiblichen scheint damit erklarbar: Zentrales Kennzeichen des Weiblichen ist da-
nach seine Nicht-Festlegbarkeit, es erschopft sich ganz in seiner oszillierenden Ambiguitat.
Gleichzeitig kann ,der realen Frau’ damit begegnet werden: Eine echte Auseinandersetzung
mit einem Individuum unterbleibt, Widerspriche zu préaferierten Stereotypen kdnnen unter
dem Begriff ,Geheimnis Frau’ gefasst werden.

Fur die Erzeugung und Ausgestaltung weiblicher Sprechpositionen in der Literatur ist
diese Konstruktion relevant. Studien zu Texten von Frauen behandeln immer wieder die text-
lich manifeste Wirkmachtigkeit von Weiblichkeitsstereotypen und ihre Umgestaltung. Dabei
wird — vor allem in Studien aus dem Umkreis der feministischen Dekonstruktion — betont,
dass nichts ,Eigene[s], Authentische[s]* hinter den zitierten Bildern sichtbar wird, sondern
dass nach der ,spezifischen Art der Intervention*'*® gesucht werden muss, die eine Kiinstle-
rin einflhrt. Hier soll jedoch nicht nur gefragt werden, welche Bilder aufgenommen und auf
welche Weise diese modifiziert werden. Von besonderem Interesse ist die besprochene,
kulturell vorgezeichnete ,Unbestimmtheit’ des Weiblichen: Wird diese in den Texten genutzt,

%7 A.a.0., 318f.
%8 Aa.0., 319.
%9 Aa.0., 320.
%0 A.a.0., 245.
¥ A.a.0., 248.
%2 A.a.0., 321.
153 Ecker, 1994, 246f. Vgl. auch Weigel, 1997, 688.
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etwa um eine erneute stereotype Festschreibung zu vermeiden? Oder werden klare Festle-
gungen der weiblichen Sprechinstanz bzw. weiblicher Qualitaten angestrebt, die Gegenbilder
zum jeweils gewahlten Bild deaktiviert? Vor allem jedoch soll geklart werden, wie sich diese
Strategien zum Problem des Autoritdtserwerbs verhalten: Wird etwa in der Konvergenz mit
bestimmten, dominanten Weiblichkeitsbildern versucht, die weibliche Sprechposition mit Au-
toritat auszustatten, oder wird, im Gegenteil, gerade der Riickzug auf eine Position der Un-
bestimmbarkeit als autoritatsstiftend instrumentalisiert?

Die Erfassung des Weiblichen als ,Nicht-Erfassbares’, Vieldeutiges verweist bereits auf
das nachste Kapitel, in dem die Grundlagen fiir den abschlieRenden Fragekomplex erlautert
werden sollen, der sich dem Problem der Modellierung von Geschlecht auf einer fundamen-
tal-sprachlichen Ebene widmet.

4 ,Weibliche Stimmen’ — die sprachliche Modellierung der Kategorie Geschlecht
4.1 Problemstellung

Vordergrindig bezieht sich der Begriff ,weibliche Stimmen* auf eine im ersten Abschnitt an-
gesprochene Fragestellung — dort wurde auf die fragwirdige Suche nach ,der weiblichen
Stimme’ als Strémung der feministischen Literaturkritik verwiesen. In dieser Forschungsrich-
tung stand letztlich, obgleich dies auch bestritten wurde, die Autorin im Zentrum des Interes-
ses; die Frage nach einer ,weiblichen Asthetik’ machte das Geschlecht der Schreibenden zur
bedeutungsstiftenden Kategorie. Bei der Untersuchung literarischer Texte wurde eine Ge-
schlechterdifferenz prasupponiert, die ,die Frauen’ Uber eine universale biologische oder
psychosexuelle Gemeinsamkeit von ,den Mannern’ schied. Diese Differenz der Geschlech-
ter, so die Vermutung, wurde sich in die Texte von Frauen einschreiben, entsprechend sei
nach dem textlichen Ausdruck des Geschlechtsunterschieds zu suchen.'*

Dass diese Arbeit sich einer grundlegend anderen Definition von Geschlecht verpflichtet
sieht, wurde bereits erlautert. Dennoch wird in diesem Abschnitt auf den Begriff der ,weibli-
chen Stimme’ rekurriert, allerdings unter veranderten Vorzeichen. Hier lautet die Frage nicht
mehr ,wie schreibt / spricht die Autorin?’ sondern ,wie spricht das (weibliche oder mannliche)
lyrische Ich?’. In welcher sprachlichen Gestalt tritt es auf? Welches Modell weiblichen
Sprach- und Sprechverhaltens wird ber die AuBerung des lyrischen Ich entwickelt? Aber
auch: Erfahrt die Kategorie Geschlecht generell eine Ausgestaltung auf der sprachlichen
Mikroebene?

Ausgangspunkt der Uberlegungen ist die Definition der Kategorie Geschlecht als sprach-
lich erzeugte Kategorie. Mit ihr stellt sich beinahe zwangslaufig die Frage, ob die Konstrukti-
on von Geschlecht in literarischen Texten nur auf motivischer Ebene erfolgt, oder ob sie sich
nicht vielmehr auf die molekulare Ebene der Sprache erstreckt. Wenn Sprache geschlechts-
spezifische Subjektpositionen entwirft, so scheint es durchaus denkbar, dass diese mit der
konkreten Gestalt der Sprache selbst interagieren. Die Ebene der Signifikanten ware dann

' Im Abschnitt zu Autorschaft und Autoritat wurde herausgearbeitet, dass auch in dieser Arbeit davon

ausgegangen wird, dass das Geschlecht der Dichterinnen bestimmte textliche Operationen provoziert.
Es handelt sich dabei jedoch um den Versuch, Reaktionsmuster auf Strukturen nachzuzeichnen, die
Autorinnen ausschlieRen oder marginalisieren. So wird nicht nach einer universalen ,weiblichen Stim-
me’ gefragt sondern nach der Interaktion von Geschlecht mit spezifischen kulturellen Strukturen in
einem abgrenzbaren zeitlichen Segment. Denkbar ist demnach auch, dass Geschlecht oder Autoritat
in den Texten der Dichterinnen nicht problematisiert werden, wahrend fiir die oben skizzierte Richtung
auch bezeichnend war, dass die prasupponierte Geschlechterdifferenz durch die Ergebnisse der
Textanalysen eben nicht falsifizierbar war: Konnten keine Merkmale eines wie auch immer definierten
,weiblichen Schreibens’ identifiziert werden, so war die Autorin vielleicht véllig im patriarchalischen
Diskurs aufgegangen. Die Suche nach der ,authentischen’ weiblichen Stimme jenseits patriarchali-
scher Muster und Zuschreibungen wurde davon nicht tangiert (vgl. dazu auch Osinski, 1998, 132f.).
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eine strukturierende Kraft in der Erzeugung der Kategorie Geschlecht, die hervorgebrachte
Geschlechterrelation wiirde als elementar-sprachliche Kategorie fassbar.

Insofern scheint der Gebrauch des Begriffs ,weibliche Stimme’ gerechtfertigt — denn die
konkreten Modelle weiblichen Sprechens, die sprachliche Gestalt der weiblichen Stimme,
wie sie die Gedichte entwerfen, sollen untersucht werden. Allerdings kann dieser Begriff ei-
gentlich nur im Plural verwendet werden: Wenn einzelne Texte in ihrer konkreten sprachili-
chen Gestalt und in der Interaktion mit geschlechtlich markierten Kategorien einen konkreten
Entwurf weiblichen Sprechens hervorbringen, mussten letztlich so viele Modelle sichtbar
werden, wie Texte analysiert wurden. Es soll jedoch versucht werden, flir jede Autorin ein
Modell weiblichen Sprechens zu extrapolieren, das seinerseits eine spezifische Interaktion
mit dem auf motivischer Ebene erzeugten Geschlechtermodell und dem Problem des Autori-
tatserwerbs aufweist.

Den Ausgangspunkt fir die Textanalyse bildet dabei noch einmal eine motivische Frage-
stellung. So soll zunachst geklart werden, wie das Begriffsfeld ,weibliches Sprechen’ gestal-
tet wird, welcher ,Stimmgebrauch’ das lyrische Ich auszeichnet: Vom Schreien Uber das lyrik-
typische Singen und das stereotype weibliche Geplapper bis hin zum Verstummen (in der
paradoxen Geste eines postulierten Schweigens der weiblichen Sprechinstanz oder im Feh-
len eines weiblichen Ich) sind alle Abstufungen denkbar — sie stehen jedoch in unterschiedli-
chen Relationen zu gangigen Geschlechtervorstellungen.

Als zweites soll untersucht werden, ob eine Interaktion zwischen einem geschlechtlich
markierten Begriffsfeld und der Gestaltung der lautlich-rhythmischen Seite einzelner Gedich-
te nachgewiesen werden kann. Ein spezifischer Aspekt der Erzeugung geschlechtlicher Be-
deutung mittels der Signifikanten ist die lautlich-rhythmische Gestalt des im weiblichen lyri-
schen Ich (oder, womdglich, in einer anderen weiblichen Figur) verwirklichten weiblichen
Sprechens und dessen Relation zur gesamten Bedeutungsbildung des Textes.

4.2 Die Ebene der Signifikanten und ihre bedeutungsbildende Funktion in der Lyrik

Eine Voraussetzung flr die Analyse der sprachlichen Verfasstheit eines weiblichen Spre-
chens in den Gedichten ist ein Verstandnis des lyrischen Ich als Instanz, die sich wesentlich
in der Art ihrer sprachlichen AuRerung realisiert. Wie Janusz Stawinski formuliert:

Zu Tragern der Bedeutungen, die im Verlauf des Werks die Person des Subjekts konstituie-
ren, werden nicht ausschlief3lich lexikalische Einheiten und ihre syntaktischen Gruppierun-
gen, sondern in nicht geringerem Masse [sic] Elemente wie Verszeilen (und sogar deren Tei-
le), Verszeilengruppen, Intonationskontexte und &hnliches, allgemein gesagt: samtliche
unterscheidbaren und darum sinnbegabten Ausserungssegmente. Natirlich kénnen lediglich
Woérter und Satze das ,Ich’ benennen (d.h. es — thematisieren). [..] Aber eine unmittelbare
Benennung des Subjekts und seiner Haltungen muss gar nicht erfolgen. Informationen Gber
sein Herausgestaltetwerden kdnnen getragen werden ausschliesslich durch bestimmte stilis-
tische oder verstechnische Verfahren, welche charakteristisch sind fir die von diesem Ich
angenommene Art zu reden.'®

Das lyrische Ich charakterisiert sich nicht nur Gber seine sprachliche AuBerung; das Gedicht
ist auch durch seine metrische und lautliche Uberformung des Sprachmaterials pradestiniert
fur eine Bedeutungsbildung auf der Ebene der Signifikanten. Was Stawinski als ,samtliche
unterscheidbaren und darum sinnbegabten Ausserungssegmente® fasst, formuliert Jurij Lot-
man deutlicher: ,Das Gedicht ist eine kompliziert konstruierte Bedeutung. Alle seine Ele-
mente sind Elemente der Bedeutung.“'*® Lotman betont, dass ,es im Gedicht keine

'%5 Stawinski, 1985, 318.
%6 | otman, 1972, 70.
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formalen Elemente’ in dem Sinne gibt, den dieser Begriff gewdhnlich impliziert“'®’; vielmehr

werden ,Elemente des Zeichens im System der natirlichen Sprache: Phoneme, Morpheme
[..] semantisiert, und sie werden selbst zu Zeichen.“'*® Diese Elemente erhalten einen ,au-
Rerhalb des Verses nicht méglichen, neuen semantischen Inhalt'®, der Rhythmus etwa wird
ein ,,.ﬁ/('gnunterscheidendes Element'®, das Phonem ,zum Tréger lexikalischer Bedeu-
tung®.

Die Bedingung fir eine Bedeutungsbildung auf der Ebene der Signifikanten im poeti-
schen Text fasst Roman Jakobson in seiner Formel der poetischen Funktion: ,The poetic
function projects the principle of equivalence from the axis of selection into the axis of com-
bination.*'®? Als Resultat steht jedes Wort potentiell zu jedem anderen in einer Relation der
Aquivalenz, der ,unvollstandige[n] Gleichheit“."®® In der textlichen Struktur kdnnen einzelne
Elemente auf verschiedene Art in eine Relation der Aquivalenz gebracht werden, etwa tber
die Wiederholung von Lauten, grammatikalischen Formen, semantischen Elementen bzw.
Uber ihre Position im Vers (z.B. Versanfang, -ende, vor einer Zasur), im Versful® (betonte
Position), in der Strophe. Die Elemente so erzeugter Aquivalenzklassen stehen zueinander
in einer Beziehung, die Unterschiede und Gemeinsamkeiten gleichermalien aktiviert und so
zur Bildung neuer semantischer Klassen flihrt.

Fur die Bedeutungsbildung eines Gedichts auf phonologischer Ebene heil’t dies: Die
,Lautwiederholungen kénnen zusatzliche Bezlige zwischen Wortern herstellen, indem sie in
der semantischen Organisation des Textes Gleich- und Gegeniiberstellungen einfiihren®.’®
In Abh&ngigkeit von der textlichen Struktur erzeugen lautliche Aquivalenzen Oppositionen
und Ahnlichkeitsrelationen, die an der Bedeutungsbildung des Textes mafRgeblich beteiligt
sind.'®® Ahnliches gilt fiir rhythmische Wiederholungen: Lexeme kénnen aufgrund ihrer Iso-
metrie, also ihrer positionellen Aquivalenz, in die Relation einer sekundaren Synonymie ein-
treten.'®® Die Rolle von Aquivalenzbildungen fiir die Semantik des Textes lasst sich mit Lot-
man so zusammenfassen: ,Die Bedeutung der einzelnen Worter tritt gegenulber der
Konstruktion zurtick. Die Konstruktion baut ihrerseits eine sekundare Bedeutung auf, indem
sie zu eben diesem einzelnen Wort bisweilen unerwartete Elemente sekundarer Bedeutung
hervorruft.“'®’

Gerade im Kontext dieser Arbeit scheint es angebracht, nach der ,Semantisierung der
Signifikantenebenen® zu fragen, da diese im Symbolismus, mit Jlrgen Link gesprochen, ,ei-
nen ersten Hohepunkt erreichte.'®® In den Textanalysen soll daher iiberpriift werden, ob
diese lyriktypische Semantisierung der Signifikantenebene in den Texten auch dazu genutzt
wird, eine geschlechtsspezifische Bedeutung zu erzeugen oder etwa eine in der motivischen
Struktur zutage tretende Gestaltung der Kategorie Geschlecht zu modifizieren. Zudem wird
die Interaktion zwischen dem Geschlecht der Sprechinstanz und der Gestaltung der Signifi-

*7 | otman, 1973, 27.

8 Aa.0., 42f.

%9 otman, 1972, 71.

Aa.0., 73.

*'Aa.0., 81.

192 Jakobson, 1994, 39.

1% | otman, 1973, 131.

" pa.0.,171.

'%® Hier ist festzuhalten, dass das Phonem keine selbstandige, vom Kontext unabhangige Bedeutung
hat. Es erhalt seine Bedeutung erst in der jeweiligen Struktur; Lotman spricht daher von ,okkasionel-
len Woértern® (A.a.0., 170). Das gleiche gilt fir die Eigenschaften der rhythmischen Struktur; es wird
nicht nach einer generalisierten, sondern nach der im konkreten Einzeltext erzeugten Bedeutung ge-
fragt. Auf mogliche, grundlegende semantische Gemeinsamkeiten von Gedichten in einem bestimm-
ten Metrum verweisen hingegen die Arbeiten von Gasparov, 1976 und 1979.

198 y/gl. Lotman, 1973, 178.

" pa.0., 187.

1% Link, 1997, 100.
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kanten analysiert: Mit welcher rhythmischen und lautlichen Strukturierung werden weibliche
Sprechinstanzen kombiniert? Lassen sich signifikante Abweichung zu mannlichen Sprechin-
stanzen nachweisen (sofern eine Dichterin weibliche und mannliche Sprechinstanzen gestal-
tet)?

4.3  Die Theoreme der écriture féminine'® und ihre Interpretation

Bereits im ersten Kapitel dieses Abschnitts wurde auf den weithin kritisierten Ansatz der écri-
ture féminine verwiesen. Obwohl die Skepsis gegenulber dieser Richtung in dieser Arbeit
geteilt wird, soll doch geprift werden, in welchem Verhaltnis das dort entworfene Modell ei-
nes ,weiblichen Schreibens’ zu den Entwirfen weiblichen Sprechens oder weiblicher Spra-
che steht, die in den analysierten Texten sichtbar werden. Ein solcher Abgleich scheint des-
halb geboten, weil diese Strémung, anders als bislang die meisten Arbeiten der Gender
Studies, die Verbindung zwischen konkreten sprachlichen Merkmalen und der Kategorie
Geschlecht in den Blickpunkt rickt. Wahrend jedoch die écriture féminine vor allem an der
Identifikation einer konstanten Beziehung zwischen ,der Frau’ und sprachlichen Besonder-
heiten interessiert war, verschiebt sich unter den Pramissen der Gender Studies der Fokus:
Statt nach einer stabilen Verknipfung zwischen Geschlecht und Sprache wird hier nach der
konkreten Ausgestaltung eines als weiblich markierten Sprachgebrauchs in den Texten der
vier Autorinnen gefragt.'”®

Der Ansatz der écriture féminine wird im folgenden in aul3erst verknappter Form umris-
sen. In einem weiteren Kapitel wird dann eine Lesart der écriture féminine vorgeschlagen,
die eine Uberschneidung ihrer Postulate mit den in den Texten entworfenen Modellen ge-
schlechtsspezifischen Sprachgebrauchs erklaren konnte.

4.3.1 Die Problematik der écriture féminine

Die Vertreterinnen der écriture féminine treffen sich darin, dass sie sprachliche Vieldeutigkeit
der eindeutigen Bedeutungsbildung vorziehen. So privilegiert etwa Julia Kristeva, die den am
starksten am Sprachmaterial orientierten Ansatz entwickelt, die ,stilistische, rhythmische,
,poetische’ Zweideutigkeit* gegenuber ,logischer, einfacher, positiver, ,wissenschaftlicher
Kommunikation“'’". Die haufig als ,phallogozentristisch’ apostrophierte Eindeutigkeit ,unter-
scheidbare[r] sprachliche[r] und kulturelle[r] Zeichen“!'”? macht dabei fiir Kristeva — in Anleh-
nung an die strukturale Psychoanalyse — die symbolische Ordnung aus, die Kommunikation
erst ermdglicht, weil alle Sprecherinnen und Sprecher sie teilen. Die herrschenden Sprach-
gewohnheiten kénnen jedoch von individuellen Sprecherinnen und Sprechern Uber Elemente
wie Rhythmik, Sprachmelodie und Intonation durchbrochen werden. Dieses ,Reservoir fur
individuelle Einschreibungen ins Symbolische”'” ist fiir Kristeva das Semiotische: Es ent-
stammt einer triebhaften, praddipalen semiotischen chora, der symbiotischen Mutter-Kind
Dyade, in der “das Subjekt noch keine gespaltene Einheit ist”."* Das Einbrechen des Semio-
tischen in das Symbolische, die Gestaltung des Genotextes, macht das subversive Potential
der poetischen Sprache aus:

1%9 Der Begriff écriture féminine stiitzt sich auf das von Héléne Cixous entwickelte Konzept einer ,weib-

lichen Schrift’ und wird in der Regel auf die gesamte Richtung ausgedehnt, der auRerdem Luce Iriga-
ra(}/ und meist auch Julia Kristeva zugerechnet werden.

% Das Geschlecht der Autorin ist hierbei irrelevant. Die Gestaltung eines geschlechtsspezifischen
Sprachgebrauchs kann ebenso in den Texten mannlicher Autoren untersucht werden.

' Kristeva, 1976, 258.

' Osinski, 1998, 143.

' A.a.0., 160.

% Kristeva, 1978, 95.
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Wollte man in einem Text den Genotext blofRlegen, so miRte man die Energieschibe der
Triebe freilegen, wie sie sich beobachten lassen im phonematischen Apparat (Phonemhau-
fung und -wiederholung, Reim etc.) und im melodischen Apparat (Intonation, Rhythmus etc.),
aber auch in der Anlage der semantischen und kategoriellen Felder, wie sie sich in syntakti-
schen und logischen Fehlern oder in der Okonomie der Mimesis (Phantasma, Aufschub der
Denotation, Erzahlung etc.) zu erkennen geben.'”

Die subversive Kraft von Kristevas Semiotischem ist zunéchst geschlechtsneutral.'® Den-
noch lasst Kristeva eine geschlechtliche Konnotierung erkennen, wenn sie etwa ,die Frau’
aufgrund ihrer gesellschaftlichen Marginalisierung flr pradestiniert halt, die Verbindung zur
praddipalen semiotischen chora aufrecht zu erhalten und sich so gegen die symbolische
Ordnung zu stellen.'”” Vor allem die Figur der Mutter hat fiir sie in ihrer (angeblichen) Situie-
rung an der Grenze zwischen Natur und Kultur eine natirliche Marginalitatsposition inne.
Explizit verknlpft Kristeva den weiblichen Kérper und eine das Symbolische destabilisieren-
de Sprache, etwa in der Aufzahlung ,Lust, Schwangerschaft, marginale Rede*'"® und ideali-
siert di%,nat[}rlich weibliche’ Stellung als eine, der der Kiinstler sekundar und bewusst zu-
strebt.

Wie Kristeva geht auch Héléne Cixous in ihrem Entwurf eines ,weiblichen Schreibens’
prinzipiell von einem geschlechtsneutralen Modell aus: ,nicht alles, was mit dem Namen ei-
ner Frau unterzeichnet ist, ist deshalb gleich eine weibliche Schrift. Das kann sehr gut eine
mannliche Schrift sein und umgekehrt bedeutet die Unterschrift eines Mannes nicht, daf3 die
Weiblichkeit ausgeschlossen ware.“'® Dennoch privilegiert auch Cixous ,die Frau' als
Schreibende: ,Ein weiblicher Text kann immer nur subversiv sein [..]. Die Frau muss sich
schreiben. [..] Schreibe dich: Dein Kérper muR sich Gehdr verschaffen.“'®' Fiir Cixous steht
also ,die Frau’ ebenfalls schon wegen ihrer Biologie einer als subversiv verstandenen Spra-
che naher.'®

Die Merkmale dieser ,weiblichen Schrift’ werden von Cixous allerdings nicht systematisch
erfasst: ,[M]an wird diese Praxis nie theoretisieren kdnnen, sie einschlielen, sie kodifizieren,
was nicht bedeutet, sie existiere nicht. Aber sie wird immer Uber den Diskurs hinausgehen,
der das phallozentrische System beherrscht*.'® Einige Prinzipien des ,weiblichen’ Texts las-
sen sich aus ihren Schriften ablesen: Cixous ist bemUht, die Hierarchisierung von Bedeutun-
gen in der mannlichen Sprache’ aufzuheben'®, ihre Texte sind geprégt von bewusst einge-
setzten Widerspriichen. Nach Weber leben die Texte ,vom Aufschub der Bedeutung, vom

" Aa.0., 94f.

'7® Kristeva sieht ihre Theoreme zunachst nicht als Beitrag zur Theoretisierung eines ,weiblichen
Schreibens’, sondern als Teil einer Poetik der Moderne. Der Beginn der ,Moderne’ wird in dieser Ar-
beit, mit Hansen-Ldve, in der frihsymbolistischen Strémung verortet. Im russischen Kontext werden
ihr zudem die verschiedenen Avantgarde-Strémungen und der Akmeismus zugerechnet (vgl. Hansen-
Love, 1993).

T'V/gl. Kristeva, 1976, 221.

'"® pa.0., 264.

' vgl. a.a.0., 265.

"% Cixous, 1977, 37.

'®1 Cixous, 1976, 147.

182 v/gl. z.B. Cixous, 1980, 70. Die Konzeption eines gleichsam natiirlich subversiven ,weiblichen
Schreibens’ miindet bei Cixous mitunter in eine wertende, ja praskriptive Haltung gegentber literari-
schen Texten, etwa in ihrem entschuldigenden Kommentar zu Cvetaevas autobiographischer Prosa:
.Her [Cvetaeva’s] text is unacceptable, but the reader has to see from where it is written“ (Cixous,
1992, 147).

'8 Cixous, 1976, 142.

'8 vgl. Weedon, 1991, 88.
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metaphorisch-metonymischen Sprechen, wenden sich nicht an unser Verstehen, sondern
wollen uns empathisch in sich hineinziehen*."®

Luce Irigarays Konzeption eines weiblichen Sprechens, des parler femme, unterscheidet
sich nur geringfugig von Cixous’ Vorstellungen. Allerdings verankert Irigaray die ,weibliche
Sprache’ noch wesentlich kompromissloser als Cixous und Kristeva in der Biologie der Frau:
Durch die Schamlippen sei die Frau nicht als ,eine’ definierbar, die Eindeutigkeit der mannli-
chen Sprache fir sie daher inadé\quat.186 Die Frau sei das ,Undefinierbare, Unzahlbare, Un-
formulierbare'®’; ihre Rede sei ,flieRend, fluktuierend. Flunkernd“'®, gepragt von Alogik und
Widerspriichlichkeiten.'®

Wenn Frauen innerhalb des mannlichen Diskurses zu Sprache kommen, schlagt Irigaray
vor, dass sie ,Mimesis spielen®, also vorgefundene Bedeutungspositionen aufnehmen, sie
durchqueren und in diese Bewegung ein Element der Parodie und Travestie einfihren, das
eine erneute Bedeutungsfestlegung verhindert. So werde es fir die Frau mdéglich, ,den Ort
ihrer Ausbeutung durch den Diskurs wiederzufinden, ohne sich darauf einfach reduzieren zu
lassen“ und eine mdgliche ,Operation des Weiblichen in der Sprache* aufzudecken.'®

Alogik und Parodie, Rhythmik und Lautlichkeit sollen fir Kristeva, Cixous und lIrigaray
eindeutige Bedeutungsfestlegungen in der Sprache unterwandern und damit traditionelle
Dualismen destabilisieren, allen voran die Opposition mannlich — weiblich. Dieser Ansatz
unterscheidet sie prinzipiell noch nicht von ihren Vorbildern, etwa der Dekonstruktion Derri-
das. Fragwirdig ist jedoch der feministische Anspruch der Theoretikerinnen, der letztlich nur
aufrecht zu erhalten ist, wenn die genannten sprachlichen Merkmale an die weibliche Biolo-
gie gekoppelt werden — und damit ein patriarchalisches Muster, die Herleitung weiblicher
Besonderheiten aus der Biologie, wiederholt wird. Wenig Uberraschend scheint daher auch,
dass als bevorzugte Identifikationsposition flr Frauen gerade ,das Matterliche’, als spezifisch
Weibliches, angeboten wird. Weber fasst diese Problematik zusammen:

Das Weibliche (als das Mutterliche) hat seinen Ort im Praddipalen: im vorsprachlich, vorkultu-
rell Imaginaren: im kulturfeindlich Libidinésen. Lacan dekonstruieren heif3t flir seine feministi-
schen Kritikerinnen, die kulturférdernde bzw. kulturrevolutionére Kraft des Weiblichen aufzu-
decken, was bei Héléne Cixous einer Umwertung aller Werte vom Weiblichen her
gleichkommt, bei Luce Irigaray auf eine friedliche Koexistenz mannlicher und weiblicher Wer-
te zielt und bei Julia Kristeva schlielllich ein dialektisches Verhaltnis beider suggeriert. Von
der Dekonstruktion unberuhrt bleibt letztlich bei allen Dreien die Wesensbestimmung des
Weiblichen als mutterlich-nahrend-liebend, und damit erweist sich auch das Aufbrechen der
binaren Oppositionen (insbesondere der Opposition mannlich/weiblich), das sie so vehement
auf ihre Fahnen geschrieben haben, als blanker Schein.™’

Die an der écriture féminine orientierte Literaturwissenschaft war zumeist darauf zentriert, in
den Texten von Autorinnen eine ,weibliche Asthetik’ zu identifizieren. Damit stellte sich den
meisten Forscherinnen die Frage, warum eine in der Theorie grundsatzlich geschlechtsneut-
rale Schreibpraxis in den Texten von Frauen Ausdruck einer ,weiblichen’ Besonderheit sein
soll. Dieses argumentatorische Problem wurde nicht selten mit dem Hinweis zu I6sen ver-
sucht, die beschriebenen sprachlichen Verfahren konnten deshalb als genuin weibliche ver-

1% Weber, 1994b, 26.

'8 vgl. Irigaray, 1979, 23ff.

¥ |rigaray, 1980, 285.

'8 |rigaray, 1979, 117.

¥ vgl. a.a.0., 28.

'Aa.0.,78.

¥ Weber, 1994b, 47. Gleichzeitig kommt etwa fiir Kristeva die weibliche Ubernahme gesellschaftli-
cher Macht einem Verlust des eigentlich Weiblichen gleich: ,An der Macht sind ,Herren’, und sowohl
Manner wie Frauen koénnen rein physisch in diese Maske schllpfen, falls ihre Liebe zum Vater es
ihnen gestattet.“ Wahrhaft ,weibliche’ Macht wird von Kristeva idealisiert als gleichbedeutend mit ,der
Verneinung, der Wandlung, der Bewegung® (Kristeva, 1976, 108).
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standen werden, da sie nun mal einer durch die ,archaische Mutterbeziehung'®?

zeichneten Phase entstammten.

Es besteht jedoch ein noch grundlegenderes Problem: Die generalisierte Suche nach
.der weiblichen Asthetik’ in den Texten von Frauen ist nur dann tberhaupt sinnvoll, wenn
eine kausale Beziehung zwischen den allen Frauen gemeinsamen biologischen Merkmalen
und dem Sprachgebrauch als garantiert vorausgesetzt wird. Dass aber ausgerechnet in der
asthetischen Gestaltung von Sprache die ansonsten gravierenden Unterschiede zwischen
weiblichen Individuen — selbst in einer Kultur, zu einer Zeit — nivelliert sein sollen, mutet we-
nig wahrscheinlich an.

gekenn-

4.3.2 Die Theoreme der écriture féminine — Vorschlag einer Lesart

Wenn sich in der Untersuchung der sprachlichen Merkmale, die weiblichen Sprechinstanzen
in den Gedichten der vier Autorinnen zugeordnet werden, eine Uberschneidung mit der in
der écriture féminine als weiblich deklarierten Sprache ergibt, muss geklart werden, wie die-
se zu deuten sein kénnte — da die Mdglichkeit einer konstanten Beziehung zwischen ,der
Frau’ und Sprache hier als ausgeschlossen betrachtet wird.

Ausgangspunkt fiir die Uberlegungen kann die Verwendung des Begriffs ,weiblich’ sein:
Fur Derrida — auf dessen Modelle sich die écriture féminine ja beruft — benennt das ,weibli-
che Schreiben’ eine bestimmte, subversive Schreibpraxis, die jedoch in keiner Beziehung zu
realen Frauen’ steht. Weiblich’ in diesem Sinne wird also metaphorisch gebraucht.’® Das
,weibliche Schreiben’ auf konkrete Autorinnen anzuwenden, bedeutet eine Re-
Essentialisierung des Begriffs. Es stellt sich aber die Frage, warum das Modell des ,weibli-
chen Schreibens’ so haufig re-essentialisiert wurde, und warum diese Resexualisierung of-
fenbar so einleuchtend schien, dass sie immer wieder nachvollzogen wurde?'%

Osinski gibt zu bedenken, dass die Resexualisierung der dekonstruktivistischen Modelle
einen ,Rickfall in vorsintflutliche Weiblichkeitskonzeptionen“'®® bedeute. Ahnlich erkennt
Weber eine normative Festlegung des Weiblichen in der écriture féminine ,auf das Imaginare
und Unbewusste, das Imaginative, Emotive, Kérperlich-Sinnliche, Liebende, Nahrende, letzt-
lich den biologischen Essentialismus der traditionellen Mutter-/mago.“'*® Die Begriffe ,weib-
lich’ und ,mannlich’ scheinen also keineswegs zufallig gewahlt: Zwar sind sie metaphorisch
gemeint, sie geben jedoch insofern eine allzu einleuchtende Benennung ab, als die von ih-
nen bezeichneten, angeblich geschlechtsneutral gemeinten Konzepte auf traditionelle als
weiblich bzw. mannlich gedachte Entwirfe zurick verweisen. Anders formuliert: Es werden
also solche Vorstellungen ,weiblich’ genannt und vom biologischen Geschlecht abgekoppelt,
die traditionell dazu genutzt wurden, die Bedeutung des weiblichen Geschlechts festzu-
schreiben.'” Dass dies eine Art re-essentialisierender Sogwirkung entfalten konnte, scheint,
auch aufgrund der Aufwertung dieses ,Weiblichen’ vor allem durch Derrida, wenig verwun-
derlich.

192 Weigel, 1986, 113. Weigel bezieht sich auf Kristevas Klassifizierung der semiotischen chora als

weiblich. Diese Argumentation wird haufig aufgegriffen, vgl. etwa Hausbacher, 1996, 111.

% vgl. die Verwendung in Derridas Aufsatz ,Sporen: Die Stile Nietzsches* (Derrida, 1986).

% Das (zufallige?) zeitliche Zusammentreffen der Dekonstruktion mit dem feministischen Bediirfnis,
eine weibliche Asthetik zu identifizieren, kann meines Erachtens keine ausreichende Erklarung abge-
ben.

19 Osinski, 1998, 159.

19 Weber, 1994b, 48.

97 Weigel ist der Auffassung, dass die Begriffe ,Frau’ und ,Weiblichkeit auch bei Derrida nur schein-
bar metaphorisch gebraucht werden; statt dessen wiirden ,in seiner Textpraxis Frau und Weiblichkeit
festgeschrieben® (Weigel, 1986, 117).
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Derridas Konzeption eines ,weiblichen Schreibens’, das er in der Pluralitdt der Stile er-
kennt'®®, kann dies illustrieren, da sie sich explizit auf bestehende Weiblichkeitsstereotype
grindet: In ,Sporen: Die Stile Nietzsches* bilden Nietzsches Uberlegungen zu Frauen die
Basis von Derridas Gedankengang. Schon die Rede von ,der Frau, die den Aufsatz durch-
zieht, ist eine Anlehnung an traditionelle essentialistische Vorstellungen. Und selbst Derridas
Absage an die essentialistische Konzeption enthalt ein Echo eben dieses Vorstellungsbe-
reichs: ,Was sich in Wahrheit nicht einnehmen 1aRt, ist — weiblich, was nicht eilfertig mit
Weiblichkeit, Weiblichkeit des Weibes, weiblicher Sexualitdf und anderen essentialisierenden
Fetischen Uibersetzt werden darf.'®®

»Was sich nicht einnehmen laf3t* ist letztlich nur eine andere Formulierung fir Beauvoirs
,Mythos Frau®®: Auch sie erkennt das zentrale Merkmal stereotyper Weiblichkeit vor allem in
der Nicht-Festlegbarkeit: Da ,Weiblichkeit' in verschiedensten, widersprichlichen Mythen
erfasst sei, entziehe sie sich jeder letztglltigen Bestimmung. Sie verkorpert Definition und
Gegen-Definition zugleich. Derrida formuliert ahnlich:

Es gibt kein Wesen der Frau, denn die Frau 6ffnet und entfernt (sich) von sich selbst. Sie
verschlingt, verschleiert abgriindig, endlos, bodenlos, jede Wesenhaftigkeit, jede Identitat, je-
de Eigenart. [..] Es gibt keine Wahrheit der Frau; dies aber deshalb, weil dieser abgriindige
Abstand der Wahrheit, diese Nicht-Wahrheit, die ,Wahrheit’ ist. Frau ist ein Name dieser
Nicht-Wahrheit der Wahrheit.”"'

Die Frau ist ,Nicht-Gestalt, simulacrum“®®% Das jetzt metaphorisch Weibliche, das einen
,Namen’ fur die ,Nicht-Wahrheit’ abgibt, entspricht also ganz dem traditionell-essentialistisch
Weiblichen. Derridas Modell hat ein klares kulturelles Vorbild.

Daran anknupfend stellt sich die Frage, ob dies auch fur die Konzeption von Sprache qilt,
die Derrida als ,weibliches’ Schreiben entwirft und an der sich die écriture féminine orientiert.
Wird womadglich im ,weiblichen Schreiben’ eine Sprachgestaltung privilegiert, die — ahnlich
wie die ,Weiblichkeit’ im Modell ganz allgemein — kulturell bereits als weiblicher Sprach-
gebrauch vorgepragt ist?

Fur Derrida sind Frau und Stil in jedem Fall ein Thema. ,Der Titel dieses Vortrags wird
die Frage des Stils gewesen sein. Aber — die Frau wird mein Sujet, mein Subjekt sein“®®, so
leitet er seinen Beitrag ein. Zudem heil3t es, man kdnne die Frage der Kunst, des Stils, nicht
von der Frau trennen®®, denn: ,Sie schreibt (sich). Sie ist es, der der Stil zukommt. Genauer:
war der Stil der Mann, [..] so wére die Schrift die Frau.“*® Mit Osinski ist Derridas ,Frau’ als

vielseitiges, doppelbddiges, nie zu fixierendes Zeichen eine Frage doppelbddiger, nie zu fi-
xierender Stile — eine Frage der stilistischen Maskerade. Und solche Stile attestiert Derrida
Nietzsche im Schreiben Uber Frauen: Ironie, Parodie, Spott und Witz verhinderten einen ,Co-
de’, einen gemeinsamen Nenner von ,Wahrheit' oder ,Nicht-Wahrheit’, auf den sich Nietz-
sches Frauenbilder bringen lieRen.®

Derrida attestiert Nietzsche, dass sich in seinem Schreiben dber Frauen eine weibliche
Schrift entziinde. Die Frage dabei ist: Findet womdglich die Thematik ,Frau’ ihre sprachliche

%8 \/gl. Derrida, 1986, 163.

'Aa.0.,137.

200 Vgl. die Darstellung von Beauvoirs ,Mythos Frau’ in Kap. 3.4.

" Derrida, 1986, 135f.

202 A a.0., 135.

2% A a.0., 131.

24 ygl. a.a.0., 142.

2% A a.0., 137.

2% Osinski, 1998, 145. Nach Weigel wird ,Frau’ in dieser Definition zur ,Metapher* fir ,die Bewegung
des FlieRens, Fluktuierens®, was ,nur aus der Perspektive des Mannes moglich ist* (Weigel, 1986,
117).
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Umsetzung in einer kulturell bereits weiblich konnotierten Sprachgestaltung? Lost die Aktivie-
rung von Assoziationskomplexen zum Thema ,Frau’ den Gebrauch weiblich gedachter Stile
aus? Heinz Kimmerle suggeriert in seiner Einfiihrung zur Derrida einen solchen Zusammen-
hang; fUr ihn entspricht es ,der inneren Vielfaltigkeit der Frau, daf3 sie nur durch wechselnde,
in sich doppelbddige Stile schreiben und beschrieben werden kann.“?%’

Obgleich hier nicht letztglltig entschieden werden kann, ob Derrida auf ein kulturell be-
reits vorgepragtes, weiblich gedachtes Sprachmodell zurlickgreift und dieses privilegiert,
spricht doch manches fir diese Annahme. Generell scheint die Vorstellung wenig Uberzeu-
gend, die Sprache wirde zwar Geschlechtermodelle produzieren, die alle Bereiche mensch-
lichen Seins strukturieren (Kérperwahrnehmung, Fahlen, Denken, etc.), aber gerade der
Gebrauch dieser Sprache durch die hervorgebrachten Geschlechter bliebe davon unberihrt.
Die erzeugte Geschlechterdifferenz wirde den ganzen Menschen erfassen, lediglich der
Zugang zu und die Verwendung von Sprache blieben universal und geschlechtsneutral —
dies ist méglich, wirkt jedoch kaum wahrscheinlich. Auch eine Vielzahl soziolinguistischer
Studien weist darauf hin, dass sich die Konzeptualisierung von Geschlecht wohl durchaus
auf das Gebiet des Sprachgebrauchs erstreckt. So werden geschlechtsspezifische Unter-
schiede im Gebrauch einzelner sprachlicher Merkmale und kommunikationsstrukturierender
Mittel, wie Sprechpausen, Unterbrechungen u.a. nachgewiesen.?®® Davon ist auch der kon-
krete Gebrauch der Sprechorgane betroffen: Anne Carson zeigt in ihrem Essay ,Das Ge-
schlecht des Klanges*“®, wie sehr die Kategorie Geschlecht bereits seit der Antike mit be-
stimmten Erwartungen an Stimm- und Sprachgebrauch aufgeladen ist. Im frihen 20.
Jahrhundert waren es unter anderem Otto Weiningers Vorstellung vom ,weiblichen Geplap-
per?'® und Sigmund Freuds Studien zur weiblichen Hysterie, die ein — pathologisierendes —
Modell weiblichen Sprechens abgaben. In allen Fallen scheint ausgeschlossen, dass die
beschriebenen Phanomene Symptome der Geschlechtszugehorigkeit der Sprecher sind;
vielmehr wird der konkrete Sprach- und Stimmgebrauch von den kulturellen Erwartungen an
eine weibliche und mannlich Sprache vermutlich erst erzeugt. Wie Susan Gal formuliert:
,sometimes, a speaker’s utterances create his or her identity.*?""

Nicht zuletzt die kulturell gegebene Konzeption weiblichen Sprechens als Hysterisches
deutet darauf hin, dass die écriture féminine bereits bestehende sprachbezogene Bedeu-
tungszuweisungen wiederholt: Die Konzeption weiblichen Sprechens in der écriture féminine
rickt dieses ebenfalls, wenn es als Modell realen Sprachverhaltens auf Frauen projiziert
wird, in die Nahe des Hysterischen.?'? Das Modell der Hysterikerin wird als Subjekt- bzw.
Sprechposition flr Frauen angeboten. In der hier vorgeschlagenen Lesart der écriture fémi-
nine jedoch ware die Position der Hysterikerin nicht mehr Teil eines utopischen Modells
weiblicher Sprache, sondern ein Echo kulturell vorgezeichneter Sprachklischees.

Fur die Textanalysen bietet eine Interpretation der écriture féminine als Fortschrift kultu-
reller gegebener Sprachmodelle Vorteile: Es muss nicht mehr davon ausgegangen werden,
dass das weibliche Sprechen bzw. die Merkmale weiblicher Sprache, wie sie in konkreten
Texten entwickelt werden, in einen bedeutungsleeren Raum hinein entworfen werden. Viel-

27 Kimmerle, 1992, 71.

2% Einen Uberblick Uber den Forschungsstand der englischsprachigen Soziolinguistik kann der Auf-
satz von Cheshire, 2002, geben. Verschiedene Ansatze, die von Geschlecht als einer sozial kon-
struierten Kategorie ausgehen, illustriert auch die Aufsatzsammlung von Bucholtz / Hall, 1995. Fir die
Orientierung in der neueren slavistische Forschung sei auf die von Leeuwen-Turnovcova herausge-
gebenen Tagungsbande verwiesen (Leeuwen-Turnovcova u.a., 2002 und Leeuwen-Turnovcova /
Roéhrborn, 2003). Eine kritische Diskussion geschlechtsspezifischer sprachlicher Unterschiede bietet
Chambers, 1995, 102-145.

209 \y/gl. Carson, 2000.

219 v/gl. hierzu Abschnitt 3.3.

" Gal, 1995, 171.

212 Dies verweist wieder auf Derrida, der auf die Gleichsetzung von bestimmten Kinstlern mit hysteri-
schen Frauen bei Nietzsche Bezug nimmt (vgl. Derrida, 1986, 142).



42

mehr wirden sie von bereits bestehenden geschlechtsspezifischen ,Sprachklischees’ durch-
kreuzt und mit diesen in einen Dialog treten.

So gelesen, bieten sich die Theoreme der écriture féminine fir den Abgleich mit den
Analyseergebnissen auch deshalb an, weil sie sich — in den Studien Kristevas explizit — auf
die hier relevante Stromung der Moderne beziehen und sich die kulturelle Entwicklung in
Russland nicht abgekoppelt von den westeuropaischen Strdmungen vollzog.?"

213 Auch was geschlechtsspezifische Konzeptionen angeht, unterschied sich die damalige russische
Kultur zwar gewiss in Details, nicht jedoch in der groben Orientierung von den Ubrigen europaischen
Kulturen — die Popularitat Otto Weiningers wurde bereits angesprochen und auch Freud wurde in
Russland durchaus rezipiert.
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| »,HemeaneHHo B MyxuuHy npeBpawancs...“': Zinaida Gippius
1 Das Geschlecht von Text und Dichterin

Die Kategorie Geschlecht ist fur die semantische Strukturierung von Zinaida Gippius’ Lyrik
von zentraler Bedeutung. Wiederholt thematisieren Gippius’ Gedichte das Verhaltnis zwi-
schen dem weiblichen Geschlecht und der Gattung Lyrik, besonders explizit etwa ihr spater
Text ,,DOCHG/J,HMVI Kpyr nnu Hoebin [aHT B agy” [Der letzte Kreis oder der neue Dante in der
Holle]":

Tam, Ha 3emne, s XeHwumHon cuyutancsa, Dort, auf der Erde, galtich als Frau,

Ho TOnbKO YTO 3aroBOp0 CTUXaMM, Aber sobald ich beginne in Versen zu sprechen,

BoT kak cenivac, cuio MUHYTY, C Bamu, So wie jetzt, in diesem Moment, mit lhnen,

HemefneHHo B Myx4rHy npeBpatlancs. Verwandelte ich mich unverziglich in einen Mann.

U To e B cniyyasax gpyrux... Kak s3HaTb Und das auch bei anderen Gelegenheiten... Wie

Mory, kTo 27 M 6bIno Tak O CMepTL. kann / Ichswissen, wer ich bin? Und so war es bis
zum Tod.

Im lyrischen Sprechen verwandelt sich die Frau in einen Mann®; diese Textstelle wirkt wie ein
Kommentar zu der fir viele von Gippius’ Texten charakteristischen Inkongruenz zwischen
der biologischen Geschlechtszugehorigkeit der Autorin und dem mannlichen Geschlecht der
Sprechinstanz. Die fehlende geschlechtliche Ubereinstimmung zwischen innertextlichem und
aulertextlichem Raum erschwert nicht nur die Selbstdefinition der Sprechinstanz [,Kak 3HaTb
/ Mory, k1o s1?*], sondern beunruhigt auch ihr Gegenuber, den ,neuen Dante®: ,Beantworten
Sie mir, wenn maoglich, nur eines: / Sind Sie eine Frau? Sind Sie ein ,er‘ — oder eine ,sie“?*
[[lnwb Ha ogHO OTBETLTE, €CNKU MOXHO: / Bbl — XXeHLnHa? Bbl ,,0H" — nnu ,,OHa“'?].5

Die im Text formulierte Verunsicherung bezlglich der geschlechtlichen Einordnung wie-
derholt sich in der Rezeption von Gippius’ Schaffen: Der Frage nach dem ,wahren’ Ge-
schlecht der Dichterin ging man, von Gippius’ Zeitgenossen bis zu Literaturwissenschaftlern
in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts, mit auRerordentlicher Beharrlichkeit nach. Die
Kommentare zu Gippius’ Texten erschopften sich mitunter in der Erorterung dieses ,Prob-
lems’. Daher werden Gippius’ Gedichte in den folgenden Analysen zuerst ebenfalls von au-
Ren betrachtet: Zunachst wird an einigen Beispielen die Wahrnehmung der Texte als wahl-
weise ,mannlich’ bzw. ,weiblich’ gepragt verdeutlicht; nach der Darstellung der
(geschlechtlich ambivalenten) Selbststilisierung von Zinaida Gippius und ihrer Selbstveror-
tung im System der Geschlechter soll dann untersucht werden, wie die Texte den Eindruck
von ,Mannlichkeit’ bzw. ,Weiblichkeit’ erzeugen. Zudem wird die semantische Gestaltung der
geschlechtlichen Spharen und das in den Texten entworfene Verhaltnis zwischen Weiblich-
keit und der Gattung Lyrik beleuchtet.

! Verwandelte ich mich unverzuglich in einen Mann...”

2 Gippius, 1999, 396.

® Die Textlibersetzungen beschranken sich weitgehend auf die poetischen Texte, die Gegenstand der
Analyse sind. Sie sind jedoch als lediglich wortliche Ubertragungen zu verstehen, die tber die tatséach-
liche kiinstlerische Bedeutungsbildung der Gedichte keinen Aufschluss geben kénnen.

* Die maskuline Prateritumsendung in 9 xeHwwuHon cumTanca“ und ,B MyXX4MHy npespaiianca sug-
geriert jedoch, dass sich hier ein ,eigentlich’ mannliches Ich, das womaoglich nur nach aufen weiblich
erscheint, in einen Mann verwandelt.

® Gippius, 1999, 395.
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1.1 Die Rezeption von Gippius’ Texten als ,weiblich’ bzw. ,mannlich’

In der Rezeption von Gippius’ Gedichten sind zwei grundlegende Tendenzen erkennbar: In
einigen Fallen scheint das biologische Geschlecht der Autorin die Eigenschaften der Texte
gleichsam zu uberstrahlen, in anderen Stellungnahmen sind die Merkmale der Texte offen-
bar von gréRRerer Relevanz.

Zur erstgenannten Rezeptionstendenz gehdrt Viadimir Novoselovs Charakterisierung von
Gippius’ Schaffen in einem 1901 unter dem Titel ,CoBpeMeHHbIE XeHLMHbI-TcaTeNbHULbIC
erschienenen Artikel:

3.H. T'wnnuyc. MNucaTenbHUa opuriHanbHas, gapoBaHue spkoe, HO KanpusHoe. Hu y koro
HEeT NPoM3BeAeHUA TaknX HEPOBHbLIX, KakK y r-xu 'vnnuyc. Y Hee ecTb Beln NpenecTHble,
CHOCHBIE 1 MPSIMO HEBO3MOXHbIE.

Novoselovs Beurteilung von Zinaida Gippius erinnert weniger an die Beschreibung literari-
scher Qualitdten als an die eines stereotyp weiblichen Charakters: Gippius’ Talent ist
,kaprizids, launenhaft“® [kanpusHoe] und entsprechend dieser Launenhaftigkeit sind ihre Tex-
te einmal ,reizend, entzickend“ [mpenecTHble], ein andermal ,unméglich, unertraglich®
[HeBOo3mOXxHbIE]. Die Charakterisierung der Texte mit stereotyp weiblichen Merkmalen bindet
diese an die Kategorie der ,Frauenliteratur’ zurtck. Die gleiche Zuordnung nimmt Pavel
Krasnov vor, wenn er als Gemeinsamkeit der poetologischen Ansatze von russischen Auto-
rinnen, darunter auch Zinaida Gippius, die Uberbetonung von ,Geflhl“ [uyBcTBO], ,Passivitat
[naccuBHocTb] und ,Koketterie® [kokeTcTBo] anfiihrt.®

Mit Michel Foucault gesprochen kennzeichnet die Bindung der Texte an den ,Autorna-
men“ Zinaida Gippius ,eine bestimmte Seinsweise des Diskurses“ und stellt so sicher, dass
die Worte ,in bestimmter Weise rezipiert werden“'®: Der weibliche Autorname weckt die Er-
wartung, die Texte missten geschlechtsspezifische Stereotype, wie eine betonte Emotionali-
tat oder Kapriziositat, erkennen lassen — die in der Folge auch identifiziert werden.

Dass fur die zitierten Einschatzungen tatsachlich vor allem der weibliche Autorname aus-
schlaggebend ist, bestatigen andere Charakterisierungen, die gerade das Fehlen weiblicher
Merkmale herausstreichen. Die fehlende Emotionalitat von Gippius’ Dichtung lasst sie zahl-
reichen Kritikerlnnen als kalt’ und ,intellektuell’ erscheinen.” Wieder fehlt eine genaue Be-
nennung textlicher Qualitaten; zentral ist, dass sich die ,Weiblichkeit’ der Autorin offenbar in
den Texten nicht eindeutig manifestiert. Dies wird, wie die Bezeichnung ,kalt’ suggeriert, ne-
gativ gewertet.

Womédglich stellt schon die Akzentuierung des Intellekts in den Gedichten eine Uber-
schreitung der weiblichen Sphare dar, die — offenbar — zunachst eine Betonung der Emotion

® Waértlich: Zeitgendssische Frauen-Schriftstellerinnen.

" Novoselov, 1901, 114.

® Die deutschen Ubersetzungen der russischen Lexeme entstammen fiir gewdhnlich dem Pyccko-
HeMeukuli crioeaps | Russisch-deutsches Woérterbuch, 1989. Zumeist sind sie mit den Ubersetzungen
im Woérterbuch Russisch — Deutsch, Daum / Schenk, 1990, und den Paraphrasen im Toskosenbll
crosapb pycckozo s3bika, Ozegov / Svedova, 1995, abgeglichen. In einigen Fallen werden Teilbedeu-
tungen von Begriffen als Ubersetzung angefiihrt, die nur in einem der drei Wérterblcher, in der Regel
in Ozegov / Svedova, 1995, erscheinen; darauf wird jedoch im Text nicht mehr explizit hingewiesen.

® Krasnov, 1905, 360. Vgl. dazu auch Presto, 1998, 61.

"% Foucault, 1974, 17, vgl. auch Teil I, Abschnitt 2.1.

" Marc Slonim nennt Gippius Dichtung ,coldly intellectual® und macht, in einer Gleichsetzung von
Person und Dichtung, den Uberschreitenden Charakter dieser Kalte deutlich: ,she was too cold and
paradoxical” (Slonim, 1962, 100). Pachmuss, 1971a, 242f., fihrt weitere Beispiele fir diese Meinung
an. McCormack beschreibt mit der Dichterin Karolina Pavlova einen vergleichbaren Fall: Sie machte
im 19. Jahrhundert, ahnlich wie Puskin und Lermontov, den Konflikt zwischen Dichter und Gesell-
schaft zum Thema ihrer von klassischer Prazision gekennzeichneten Werke; auch sie wurde von Kriti-
kern als kalt und herzlos diffamiert (vgl. McCormack, 1982, 32).



45

erwarten Iasst: Noch 1972 baut Olga Matich implizit (und ohne negative Wertung!) einen
Gegensatz zwischen weiblicher Emotion und Intellekt auf, wenn sie bemerkt, dass Gippius
auch in ihrer Liebeslyrik mehr als Denker erscheine denn als eine Frau, die ihre Liebeserfah-
rungen beschreibt.'

Auch Sergej Makovskij erkennt in Gippius’ Gedichten eine mannliche Pragung, die er
allerdings positiv beurteilt:

,KrnaccnyHocTb" oTBeYaeT My>XeCTBEHHOW ee HaACTPOEHHOCTU, CTUXU 3nHauabl HukonaesHbI
W Npo3a — Bcerada oT Myxckoro .8 bonee Toro, ecnu no gyxy oHW cpogHu JlepMoHTOoBY, MO
PUTMUYECKON YeKaHHOW 1 064yMaHHbIM BbIGOPOM onpegeneHun bnmxke K I'Iyu1|<|/|Hy.1

Das ,Klassische’ von Gippius’ Gedichten speist sich nach Makovskij nicht zuletzt aus der
mannlichen Sprechinstanz der Texte; es ndhert die Gedichte — wie der Vergleich mit Puskin
und Lermontov bezeugt — dem Rang russischer Klassiker an.'* Der ,Geist* der Texte gleicht
dem Lermontovs; Makovskij charakterisiert die Autorin und implizit ihnre Gedichte als ,mutig,
mannhaft, tapfer” [MmyxxectBeHHbIN]. Die positiv konnotierte Nahe zur mannlichen Tradition
und zu maskulinen Werten, die die Gedichte bedeutend machen, bzw. die vermeintliche Kal-
te der Texte kommen also stets durch die mangelnde textliche Manifestation einer wie auch
immer definierten ,Weiblichkeit’ zustande.

Neben dem weiblichen Autornamen und seinem vermeintlichen Widerspruch zu den Tex-
ten konnte jedoch auch die widerspriichliche Selbststilisierung von Zinaida Gippius im Litera-
turbetrieb die Einschatzungen der Texte als ,weiblich’ bzw. ,mannlich’ provoziert haben. Die-
ser Aspekt wird im folgenden naher beleuchtet.

1.2 Korper und Text: Inszenierung und Spekulationen

Im Russland der Jahrhundertwende wurde das lyrische Ich, wie im ersten Teil dieser Arbeit
erlautert, vorwiegend als authentisches konzeptualisiert.”” Es sollte dem (geschlechtlichen)
Wesen und den Geflhlen der Autorin bzw. des Autors einen unmittelbaren Ausdruck ge-
ben.' In einem solchen kulturellen Klima entsteht eine enge Verstrickung von Autor und
Text: Das Auftreten der Autorenpersonlichkeit wird zur Erklarung fir vorgefundene textliche
Besonderheiten; umgekehrt wird versucht, die Merkmale der Texte in der Selbstdarstellung
der Autorin bzw. des Autors wiederzuerkennen. Im Falle einer Autorin konzentriert sich zu-
dem das Interesse nicht selten weit mehr auf das korperliche Erscheinungsbild als auf intel-
lektuelle oder kuinstlerische Verdienste.

Um 1900 verstarkte sich das Interesse an der Person ,hinter den Gedichten durch das
Aufkommen der fiir die zweite, mythopoetische Phase des Symbolismus'’ typischen Praktik
des xusHemsopyecmeo [Lebensschaffen], in der ,der Lebenstext den Kunsttext realisiert

'2 vgl. Matich, 1972, 79. Einen Gegensatz zwischen Intellekt und Gefiihl impliziert auch Stender-
Petersen, ebenfalls ohne Wertung. Er nennt Gippius ,eine mit scharfem Intellekt begabte Schriftstelle-
rin. Sie lebte viel mehr in der Idee als im Geflhl” (Stender-Petersen, 1957, 511).

% Makovskij, 1962, 95.

" Im Umkehrschluss konnte dies auch bedeuten, dass eine weibliche Sprechinstanz die Annaherung
an die russische Klassik erschweren, wenn nicht unmadglich machen wurde.

¥ vgl. Teil I, Kap. 2.2.

% Im Symbolismus war nach Kelly die Erwartung einer ,natirlichen’ Entsprechung zwischen Wesen
und Ausdruck besonders stark; dieses Klima erschwerte die Nutzung einer mannlichen Sprechmaske
durch Autorinnen: ,The argument that women’s capacity for prophecy was directly dependent on their
nature ruled out the possibility that women might appropriate male masks, since that would have kno-
cked down the equation between nature and expression® (Kelly, 1994, 164).

' Die Einteilung des Symbolismus in drei Phasen folgt Hansen-Love, 1989, 17.
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[.] bzw. LEBEN und KUNST gemeinsam einen (mythischen) UR-TEXT entfalten.“'® Im
x)u3sHemeop4yecmeo soll die kinstlerische Biographie mit der persdnlichen Biographie in eins
gesetzt werden."® Auch wenn Zinaida Gippius nach Hansen-Léve in erster Linie zu den Ver-
tretern der ersten symbolistischen Strémung® und damit nicht zu den Praktikern des
Xu3Hemesopyecmso zu zahlen ist?’, stand sie doch in einem Klima gesteigerten Interesses
fur die Person des Kinstlers bzw. der Kinstlerin.

Das haufig als Identitatsrelation konzipierte Verhaltnis zwischen dem Ich der realen Auto-
rin und den Merkmalen der Texte manifestiert sich in Gippius’ Fall nicht zuletzt in zahlreichen
beinahe gleichlautenden Beschreibungen von Text und Autorin. So sind Koketterie und
Kapriziositat nicht nur (angebliche) Eigenschaften der Texte, die Begriffe werden auch zur
Charakterisierung der Person Gippius immer wieder genutzt.?> Doch auch das Merkmal des
,Nicht-Weiblichen’ taucht in beiden Feldern auf: Wie die Gedichte, so strahlt fir Nikolaj Berd-
jaev auch Gippius’ Person eine ,schlangenhafte Kalte* [3menHasa xonogHocTb] aus, die er auf
die Vermischung weiblicher und mannlicher Elemente in ihrer Natur [,nepemeliaHHOCTb
KEHCKOI C My>cKoi npupogoii“]?® zuriickfiihrte.

Auch in den Selbstinszenierungen von Zinaida Gippius werden also die konventionellen
Beschrankungen des biologischen Geschlechts Uberschritten. Wie Jenifer Presto in ihrem
1999 erschienenen Aufsatz ,Reading Zinaida Gippius: Over Her Dead Body“ ausfihrt, er-
zeugte Gippius ein hochst widerspriichliches Bild ihrer Person: ,Rather than constructing a
coherent, linear narrative of her life, she fashioned a series of seemingly paradoxical images
of the self that made her a virtually unreadable text.“**

FUr die ,mannlichen’ Qualitaten ihrer ,kalten’ Texte lieferte Gippius mit ihrem Auftreten
eine quasi-physiologische Begriindung: Im Riickgriff auf das kulturelle Muster des Dandy?,
z.B. im Tragen einer Lorgnette und méannlicher Kleidung®, erzeugte die Dichterin den Ein-
druck eines androgynen Korpers, der dann wiederum als Ausldser fur ihre ,mannliche’ Dich-
tung gelten konnte.

Die Uberschreitung von weiblich nach mannlich verneint bereits eine stabile, dem binaren
Geschlechtermodell entsprechende Geschlechtsidentitat. Gippius zitiert in ihren Selbststili-
sierungen jedoch auch das weibliche Muster und verfremdet die aufgegriffene Geschlechter-
Norm.?" Presto beschreibt Gippius’ Aufmachung als ,outrageous feminine costumes and
hairstyles“?®, und auch in zeitgendssischen Kommentaren zu Gippius’ Auftreten wurde vor-
rangig die Uberschreitung des etablierten Geschmacks hervorgehoben, so etwa von Sergej
Makovskij:

M opeBanacb OHa He Tak, kak Oblio B oOblMae nucaTenbCKux Kpyros, n He TakK, Kak
ofeBanuchb ,B CBETE', — O4YEHb no-cBoemy, C ABHbIM HaMepeHnem ObITb 3aMeyeHHoN. MnaTbs
Hocuna ,cobCTBEHHOrO’ MNOKpPOA, TO obTarmeaBLUMe ee, Kak t-lemye|7|, TO C KAKMMU-TO prOLLIKaMn
n O60p0‘-IKaMVI, nobuna 6beI, UenoYkn 1 nywuncTble nnaTku. Hago nv HanomuHatb U O

'® Hansen-Love, 1989, 451.

'9V/gl. Chodasevi¢, 1997, 7.

2 \/gl. Hansen-Love, 1989, 18.

2 zur Unterscheidung zwischen ,KUNSTLEBEN® in der ersten Phase und ,LEBENSKUNST" in der
zweiten Phase des russischen Symbolismus vgl. a.a.0., 448ff.

22 \/gl. Ebert, 2000, 29.

% Berdjaev, 1983, 143.

> Presto, 1999, 625.

% Vgl. Presto, 1999, 622f. u. Presto, 2000, 90ff.

% Vgl. etwa die dandyhaft lassige bis herablassende Haltung auf dem Portrat von L.S. Bakst aus dem
Jahre 1906, abgebildet in Gippius, 1999, Abbildungsteil zwischen S. 256 u. 257.

" Das Einfiihren einer Differenz in die zitierten Geschlechter-Normen ist eine Praxis, die vor allem
Judith Butler als Méglichkeit beschreibt, das bindre Geschlechtermodell nachhaltig zu destabilisieren
(vgl. Butler, 1991, 216f.). Gippius’ Korper-Inszenierungen muten damit vor dem heutigen Stand der
Geschlechter-Diskussion sehr modern an.

*® Presto, 1998, 62.
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3HameHuTOon nopHeTtke? [..] A ee ,rpum’! Korga Hagoena koca, oHa m3obpena npuyecky,
npuaaBaBlLYyl0 €l OO CMELLUHOro B3MOXMayeHHbI BUA: pasrneTalowmnecs 3aBUTKM BO Bce
CTOpPOHbI; K TOMy e — Oblslo Bpemsi, KOrga OHa Kpacuna BOSIOCbl B PbbKUWA LBET U
npeyBenuyeHHo pyMsiHUnach.”

In ihrer Aufmachung zitiert Gippius offenbar klassische Merkmale des weiblichen Erschei-
nungsbilds und verfremdet, parodiert sie, indem sie ein Moment des Exzessiven einfiihrt: Die
Vorliebe fir zu viel Make-up und Glasperlen, fur unvorteilhaft rote Haare, Kleider mit zu vie-
len Rischen oder zu engem Schnitt, sondert die Dichterin nach Makovskij sowohl von den
,normalen’ Frauen als auch den Schriftstellerkreisen ab.

Die ,ubertrieben’ weibliche Selbstinszenierung kann ebenso wie die Stilisierung als weib-
licher Dandy mit Gippius’ Dichtung in Verbindung gebracht werden: Nach Presto karikierte
dieses Auftreten nicht zuletzt das um die Jahrhundertwende populare Paradigma der Poe-
tesse®, das sich jedoch weniger durch Uberschreitung als durch perfekte Erfiillung ge-
schlechtsspezifischer Erwartungen in Texten und persénlichem Auftreten auszeichnete.

In zweifacher Hinsicht kénnen die Selbstinszenierungen der Zinaida Gippius also als ein
Signal oder Symptom einer geistigen Uberschreitungsbewegung gelesen werden: Die Stili-
sierung als Dandy liefert eine gleichsam korperliche Erklarung fur die ,Mannlichkeit’ ihrer
Dichtung; die Parodie des gangigen Weiblichkeitsmusters spiegelt den Widerwillen, sich auf
ein anerkannt ,weibliches’ Dichten zu beschranken. Und so gibt auch Makovskij zu beden-
ken, dass die Uberschreitung des Gewdhnlichen nicht zuletzt geistiger Natur ist, ja sich viel-
leicht vor allem aus dem scharfen Verstand der Dichterin speist: ,Bcsa oHa 6bina Bbi3biBatoLLEe
«He KaK BCe»: yMOM MPOH3UTENbHLIM ellie 60MblUe, YEM HAPYXHOCTbI0.

Zumeist jedoch wurden die widersprichlichen kdrperlichen Signale nicht als Inszenierung
begriffen, sondern in der angeblich abweichenden Physis der Dichterin verankert: Makovskij
betont das Fehlen weiblicher Kérpermerkmale und schildert Gippius’ Figur als ,schmalhiftig,
ohne die Andeutung einer Brust“ [ysko6eapas, 6e3 Hameka Ha rpyab].>* Ahnlich spricht Belyj
von einer ,Brust ohne Busen® [6e3rpygon rpyau] und einer ,hiftlosen Statur® [6e36okoro
ocrtora].>® Nina Berberova schreibt in ihren Memoiren:

OHa HEeCOMHEHHO UCKYCCTBEHHO BhblpaboTana B cebe [Be BHELLUHWE 4epTbl: CMOKOWCTBUE U
XEHCTBEHHOCTb. BHyTpy oHa He Gbina crnokorHa. M oHa He Obina )KeHIJ.I,I/IHOl7I.34

Unausgesprochen liegt Berberovas Einschatzung die Annahme zugrunde, dass ein unlésba-
rer Zusammenhang bestehen musse zwischen innerem Wesen und dulerer Erscheinung:
Das biologische Geschlecht driickt sich auf natlrliche Weise im Kdérper und seinen Attributen
aus; Berberova flihlt sich dementsprechend von Gippius getauscht, da diese mit kiinstlichen
Mitteln [,uckycctBeHHO"] ihr ,wahres’ Wesen vertuscht. Gleichzeitig suggeriert sie, dass sich
.wahre’ Weiblichkeit automatisch in Aussehen und Benehmen auf eine Weise manifestieren
wirde, die mit Gippius’ Auftreten unvereinbar ware.

Da Gippius’ parodistische Koérperinszenierungen offenbar gegen jene Normen verstie-
Ren, ,die festlegen, was als intelligibles Geschlecht gelten kann“*®, wurde ihr Grund haufig
darin vermutet, dass Zinaida Gippius ,in Wahrheit’ ein Hermaphrodit sei.

Allerdings wurde und wird dieser Mythos von der Zweigeschlechtlichkeit der Zinaida Gip-
pius nicht als ein (ber sich selbst nicht hinausweisendes ,Faktum’ verstanden.*® Vielmehr

29 Makovskij, 1962, 90.
%0 vgl. Presto, 1998, 63.
31 Makovskij, 1962, 90.
%2 Makovskij, 1962, 89.
%3 Belyj, 1990, 194.

% Berberova, 1983, 278.
% Butler, 1991, 217.
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wurde das ,Geheimnis™’ der Person, dieses scheinbare ,nicht identisch mit sich Sein’ zur
Erklarung flr ein anderes ,Ratsel stilisiert, der Frage nach der Motivation hinter der Inkon-
gruenz zwischen dem Geschlecht der Dichterin und dem des lyrischen Ich. Simon Karlinsky
begreift Gippius’ Dichtung als Ausdruck der sexuellen Frustration eines Hermaphroditen®®,
und trotz der an anderer Stelle ausgedruckten Hochschatzung marginalisiert er damit zwei-
fellos das Schaffen der Dichterin, das darin an die Grenze des Pathologischen geriickt
wird.*® Vergleichbar, allerdings ohne die Komponente des Krankhaften, geht auch Olga Ma-
tich davon aus, dass Gippius’ Dichtung vom Wunsch gezeichnet ist, ,etwas zu verbergen, in
diesem Fall eine tiefe Verunsicherung tber ihr eigenes Geschlecht, im physischen wie spiri-
tuellen Sinn“.*

Auffallig ist in diesem Zusammenhang auch, dass die angebliche Androgynie von Zinaida
Gippius keineswegs mit dem um die Jahrhundertwende idealisierten Konzept spiritueller
Androgynie*! gleichgesetzt wurde, in der die Disharmonie zwischen mannlichem und weibli-
chem Prinzip mittels spiritueller und sexueller Liebe tUberwunden und so ein menschlicher
|dealzustand erreicht werden sollte.*? Vermutlich wurde die in Gippius gesehene Androgynie
vor allem deswegen kaum positiv bewertet, da es dem mannlich gepragten Androgynie-
Diskurs der Jahrhundertwende keineswegs um eine Verwischung der Geschlechtergrenzen
in beide Richtungen ging, sondern vielmehr um die Integration einer in erster Linie als natur-
lich-kdrperlich aber auch als jenseitig-weise verstandenen Weiblichkeit in den als mannlich
begriffenen Geist. Wertung und geschlechtliche Kodierung bestimmter Eigenschaften blieben
dabei im wesentlichen stabil. Die antizipierte Bewegung zur Androgynie war in ihrer Essenz
eine das Fremde aneignende, die gleichzeitig verhindern sollte, dass das Fremde vom Eige-
nen Besitz ergreifen konnte: Die Frau sollte dem Mann den Korper liefern, auf den sie
gleichzeitig beschrankt blieb.

In dem Feld, das sich zwischen Selbstinszenierung und Spekulation, zwischen Koérper
und Text aufspannt, ist letztlich keine Trennung von Ursache und Wirkung mehr moglich:
Waren Gippius’ widersprichliche Selbstinszenierungen der Grund dafiir, dass sich die ,phy-
sische’ Lesart der Texte als weitgehend dominante erhalten konnte, oder wurde Gippius’
vieldeutig inszenierte Physis im Diskurs Gber den Zusammenhang zwischen Text und Koérper
erst hervorgebracht?*®* Den Spekulationen {iber diese Verkniipfung soll keine weitere hinzu-
geflgt werden. Vielmehr wird in dieser Arbeit eine andere, starker an textlichen Merkmalen
orientierte Interpretation vorgeschlagen: Im dritten Abschnitt wird gezeigt, wie der frihsymbo-
listische Diskurs ein weibliches Sprechen in der Lyrik erschwerte und wie durch die Gestal-
tung der Kategorie Geschlecht in Gippius’ Texten die Autoritat erworben werden soll, sich in
diesem Diskurs zu auf3ern. Den konkreten Textanalysen jedoch wird eine Zusammenfassung
von Gippius’ vielfaltigen AuRerungen zur Bedeutung der Kategorie Geschlecht vorangestellt.

% Selbstverstandlich kann nicht ausgeschlossen werden, dass der Korper von Zinaida Gippius Merk-
male tatsachlicher Zweigeschlechtlichkeit aufwies. Die Rede von ihrem Hermaphroditismus tragt
nichtsdestoweniger Zlge eines Mythos, da eine nicht zu beweisende Behauptung als alleinige Erkla-
rung fur Phanomene herangezogen wurde, die wohl auch im Falle einer tatsdchlichen Zweige-
schlechtlichkeit aus dieser keineswegs erschdpfend erklart werden kénnten.

%" Zlobin verweist auf Gippius’ Spitznamen ,Miss-Tification* (Zlobin, 1980, 56).

%8 vgl. Karlinsky, 1980, 8.

% Diese Aussage impliziert, dass ohne die sexuelle Frustration eines geschlechtlich indefiniten We-
sens keine Gedichte oder zumindest keine solchen Gedichte entstanden waren.

0 Matich, 1972, 19; vgl. auch Matich, 1992, 52.

*"'Vgl. Presto, 1999, 622.

*2\/gl. auch Ebert, 1992, 25.

* Dies wiirde ganz Judith Butlers Analysen entsprechen, die den geschlechtlich fixierten (in Gippius’
Fall den geschlechtlich zweideutigen) Kérper als Resultat des Diskurses begreift, der ihn zu beschrei-
ben vorgibt (vgl. Butler, 1993, 9ff.).
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2 Die Kategorie Geschlecht im Weltbild von Zinaida Gippius
21 Die dualistische Merkmalsverteilung

Die Selbstinszenierungen von Zinaida Gippius als ,hyper-weiblich’ bzw. ,quasi-mannlich’
werden ergénzt von ihren vielfaltigen AuRerungen zu Bedeutung und Beschaffenheit der
Kategorie Geschlecht. Die stark philosophische Pragung von Gippius’ Lyrik macht es unab-
dingbar, das von ihr vertretene Geschlechtermodell kurz zu beleuchten.

Gippius’ Beschaftigung mit der Geschlechterfrage entsprach dem allgemeinen Interesse
an dieser Problematik zu Beginn des 20. Jahrhunderts; so bemerkt etwa Pavel Krasnov
1905, die Frage nach der Existenz eines geistigen Unterschieds zwischen den Geschlech-
tern sei ,eine der ewig interessanten Fragen“ [04HUM M3 BEYHO MHTEpeCHbIX Bonpocos].*t
Auch in der Konzeptualisierung der geschlechtlichen Spharen folgte Gippius dem Geist ihrer
Zeit: Ihr gesamtes Weltbild war im wesentlichen dualistisch gepragt.*® Die Welt zerfiel fiir sie
in Oppositionen wie ,diesseitig’ — ,jenseitig’, ,korperlich’ — ,spirituell’, ,weiblich’ — ,mannlich’,
etc. Damit stand ihr Denken nicht nur dem traditionellen christlichen Weltbild nahe, sondern
ebenso der ,extrem dualistische[n] Weltsicht“*® des Frithsymbolismus. Allerdings liberwin-
det Gippius das Trennende des frilhsymbolistischen diabolistischen Diskurses*’ und der
christlichen Tradition, wenn sie im Streben nach Uberwindung und Vereinigung der polaren
Oppositionen den Weg zur Vergdttlichung des Individuums sieht. Gippius schlagt eine Syn-
these der polaren Oppositionen vor, die das Christentum, das durch die einseitige Bevorzu-
gung des spirituellen Pols in eine Sackgasse geraten sei, neu beleben solle.*®

Das Gedicht ,3nektpuyectso“*® [Elektrizitit] aus dem Jahr 1901 kann, wie auch Erika
Greber ausflihrt, als paradigmatische Formulierung dieses ,Gedankens der Aufhebung von
Gegensitzen in einem integrativen Konzept“® gelten. Aus der Verschmelzung von negati-
vem und positivem Pol entsteht das Licht der Erlésung:

[1Be HUTU BMeCTE CBUTHI, Zwei Faden, zusammengewunden,

KoHLbl 0OBGHa)eHb!. Die Enden entbloft.

To ,na“ n ,HeT* — He cnnThlI, Das sind ,ja“ und ,nein“ — nicht verschmolzen,
He cnutbl — cnneTeHbl. Nicht verschmolzen — verflochten.

Nx TemHOe cnneteHbe Ihre dunkle Verflechtung

U TecHo, n mepTBO. Ist so eng wie tot.

Ho »kgeT nx BockpeceHbe, Doch erwartet sie die Auferstehung,

W xaoyT oHu ero. Und sie erwarten diese.

KOHLIOB KOHLbl KOCHYTCS — Die Enden werden die Enden beriihren —
Opyrve ,ga“ n Het", Die anderen ,ja“ und ,nein®,

U ,0a“n HeT" npocHyTcs, Und ,ja“ und ,nein“ werden aufwachen,
CnneTeHHble CONnbIOTCA, Die Zusammengeflochtenen werden verschmelzen,

* Krasnov, 1905, 356. Christa Ebert verweist darauf, dass vor allem Vasilij Rozanov bei Gippius das
Interesse an der Geschlechterfrage weckte (vgl. Ebert, 2000, 30).

* vgl. Pachmuss, 1971a, 99.

*® Hansen-Léve, 1989, 96.

*" Fur Hansen-Love ist ein zentrales Moment des diabolischen Frilhsymbolismus, dass die Vereini-
gung, die Synthese des Gegensatzlichen, die fur die zweite Phase des Symbolismus pragend ist und
sich schon aus der griechischen Wortbedeutung herleitet, noch nicht vollzogen werden kann (vgl.
a.a.0., 69).

*® Vgl. Matich, 1974, 98.

*9 Gippius, 1999, 111.

%0 Greber, 1996, 149. Hansen-Loéve flhrt zwei Verse dieses Gedichts (,/Ix TemMHoe cnneTeHbe / U
TecHo, n mepTteo*) als Beispiel fur die im Diabolismus typische Verflechtung des Gegensatzlichen an,
die eben nicht in die erlésende Verschmelzung mindet (vgl. Hansen-Léve, 1989, 96). Trotz der Pra-
senz des diabolistischen Motivs scheint mir hier die in Aussicht gestellte Uberwindung der bloRen
Verflechtung in der Geburt des Lichts wesentlich.
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U cmepTb nx Bypet — Caer. Und ihr Tod wird — Licht.

Der Reihe von zu vereinigenden dualistischen Oppositionen liegt auch eine klare geschlecht-
liche Merkmalsverteilung zugrunde, ja, fur Gippius ist die ,wesentliche Persénlichkeitsspal-
tung die geschlechtliche*.®" Der geschlechtliche Dualismus bleibt dabei den traditionellen
Konzeptionen von ,mannlich’ und ,weiblich’ verhaftet. In der von Temira Pachmuss publizier-
ten Handschrift ,>KeHwmHbl n xxeHckoe® [Die Frauen und das Weibliche] identifiziert Gippius
das weibliche ,Element’ mit Opferbereitschaft, das mannliche ,Element’ mit Heldentum?®?:

Mbl onpegenunu M [Myxckoe Hayano] kak BceyTBepxaeHue, K [KeHckoe Hadano] Kak
BCeoTAaHNe. MOXHO ckasaTb TakKe: Fepon3aM 1 KepTBEHHOCTb.

Die Wertung weiterer Eigenschaften als ,mannlich’ bzw. ,weiblich’ folgt den bekannten Linien
des essentialistischen Geschlechtermodells. Allerdings vollzieht sich bei Gippius in Ansatzen
eine Losung vom Biologismus; sie betrachtet Menschen beiderlei Geschlechts als inharent
zweigeschlechtlich, als aus weiblichen und mannlichen Anteilen bestehend.** Gerade darin
besteht fur Gippius der géttliche Funke im Menschen, da der christliche Gott selbst fiir sie die
perfekte harmonische Ko-Existenz beider Geschlechter in einem Wesen ist. Nach Gippius
Uberwiegt im Menschen einer der beiden Anteile und bestimmt so das Geschlecht der betref-
fenden Person; die Ubereinstimmung des ,Wesens’ mit dem biologischen Geschlecht ist da-
bei nicht zwingend:

TenecHble pa3nuuusa Mexay peanbHbIM MY>XYUHOM U peanbHON XXEHLLMHOW BaXHbI, KOHEYHO.
Teno 3pecb OOMKHO paccMaTpuBaTbCs Kak OAMH M3 3HAKOB NpeobnapgaHusi B JaHHOM
yernoBeyeckoM cyllectBe Hayana X wnm M. HopmanbHO (0OblAEHHO) 3HaK 3TOT — MOYTU
npaeuno. Ho Tonbko ,no4yt’, MO0 TENO CaMO He ecTb LEeNbHOCTb OTOOpaXkeHus Hadana M
unu XK, — Bo-nepBbiX; BO-BTOPbIX — He Teno onpefenseT nuyHoctb (M nntoc XK); nostomy
NINYHOCTb, ECNN OHA OMNpeferieHa 3TUM NEPBUYHBIM COEAVMHEHMEM U BOMPEKM TENy, HE MOXET
CUNTATHCS ,MCKIIOYEHUEM U3 NpaBuna’ (B 06bIAEHHOCTU Ha3biBaeMbIM ,M13BpalleHnem’).”

Zur Zweigeschlechtlichkeit des Menschen gehoért flr Gippius auch, dass flr den kreativen
Schaffensakt beide, mannliche und weibliche, Anlagen zusammenwirken mussen; Gippius
betrachtet die dem Goéttlichen entstammende Kreativitdt als das Resultat der Vereinigung
von weiblichem und mannlichem Element [,TBop4ecTBO [..] ecTb [..] pe3ynbTaT nocnegHero
(6oxxecTBEHHOrO) coeamHenust AByx Hauan“].® Allerdings spezifiziert sie diese androgyne
Konzeption des Schaffensaktes wie folgt: ,das Schaffen hangt nicht nur von der Verbindung
der beiden Urspriinge in einem Menschen ab, sondern auch von der Dominanz eines von

*" Ebert, 2000, 31. Auf die zentrale Bedeutung des Geschlechtunterschieds fir die ,,Ganzheitsspekula-
tionen“ des Symbolismus weist Hansen-Ldve hin, der von der ,,Vergeschlechtlichung’ der Gegensatz-
lichkeiten® im mythopoetischen Symbolismus spricht (Hansen-Léve, 1998, 30).

°2 Schon die Rede von einem weiblichen und mannlichen Element [,Hayano“], das mit bestimmten
Merkmalen verbindlich gekoppelt ist, weist Gippius’ Geschlechtersystem als essentialistisches aus.
Christa Eberts Einschatzung, dass ,die Gippius die geschlechtlichen Rollenzuschreibungen als kultu-
relle (Gender-) Konstrukte® (Ebert, 2000, 31) erkannte, charakterisiert damit wohl nicht alle Bereiche
von Gippius’ Geschlechter-Denken; Ansatze einer Erklarung der Geschlechter-Ungleichheit aus den
alltaglichen Lebensbedingungen scheinen jedoch in Gippius’ Tagebichern auf, etwa wenn sie von
den ,Gewohnheiten® [habits] der Geschlechterbeziehungen spricht (Gippius, 1975, 72; vgl. dazu auch
Schuler, 1995, 137).

*% Gippius in: Pachmuss, 1971b, 172.

> vgl. Pachmuss, 1971a, 92.

% Gippius in: Pachmuss, 1971b, 168.

% Gippius in: Pachmuss, 1971b, 173.
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ihnen in ihm — des heroischen® [TBOpYeCTBO 3aBUCUT HE TONbKO OT CBA3M ABYX Havan B
YeroBeke, HO 1 OT NpeobnagaHnsa B HEM OJHOTO U3 HIX — repomnyeckoro].”’

Die Lésung der verbindlichen Koppelung von Kdérper und Geschlecht ermdglicht es Gip-
pius, trotz dieser strengen geschlechtlichen Fixierung von Kreativitat weibliches Schaffen
prinzipiell zuzulassen. In dem am 7. Mai 1923 in 3geHo erschienenen Artikel ,,O >xeHCkOM
none“ macht Gippius unter dem Pseudonym Lev Pus&in deutlich, dass Frauen dank ihrer
mannlichen Anteile durchaus schoépferisch tatig sein kénnen:

Bo Bcsikon ,)KMBOWM >XEHLUMHE® eCTb KOe-4TO MOMMMO ,)KeHckoro nona.“ I BoT aTon-to gorne
,MOMUMO“ MpPUHAANEXUT TBOpHeCTBO Tonbko enn. [llpaBga, OHa, onMHo HeBenuka,
npeBanupyoLlee ,)KeHCKoe" aBuUT ee I OKpalLMBaeT B CBON LBET |. ]

Allerdings ist die Kreativitat von Frauen nach dieser Aussage insofern nicht weiblich, als sie
immer den mannlichen Persénlichkeitsanteilen entspringt. An anderer Stelle stellt Gippius —
in einer Argumentation, die ihrem eigenen System prinzipiell widerspricht, jedoch ganz im
Geist ihrer Zeit ist —, auch den Wert der Kunst von Frauen in Frage, wenn sie feststellt, dass
diese schon wegen ihrer Beeinflussung durch das aufgrund der Physis dominante weibliche
Element nie den Rang von mannlichen Werken erreichen kdnne:

[..] HO, Bnarogaps Tomy, YTO B Hen ee obpaTHada cuna, K, npeobnagaeT, ee TBOPYECTBO He
MOXET UTTU BPOBEHb C MYXCKUM, C TBOPYECTBOM pearibHOro MyX4uHbl, B KOTOPOM 3Ta cuna
nogyepkHyTa. (Tak oHo Bcerga u Obino, M Tak OygeT ... Moka ,MenoBeK He W3MeHWTCH
cbmsmqecm’.)sg

2.2 Gippius’ Selbstverortung im System der Geschlechter

Gippius’ Geschlechtermodell erdffnete ihr selbst als literarisch aktiver Frau zwar Méglichkei-
ten, beschrankte sie aber gleichzeitig erheblich. Die widersprichliche Bewegung, mit der sie
zum einen geschlechtliche Merkmale zwar von der zwangslaufigen Ubereinstimmung mit
den biologischen Gegebenheiten 16st, gleichzeitig aber von einem Uberwiegen weiblicher
Elemente in der biologischen Frau ausgeht, und zum anderen schopferische Aktivitat von
Frauen zwar fur denkbar aber fur inharent minderwertig gegenuber dem mannlichen Ver-
gleichsgegenstand halt, erzeugt argumentatorisch kaum I6sbare Schwierigkeiten.

Darlber hinaus fordert Zinaida Gippius unter dem Pseudonym Lev Puscin einerseits die
Geschlechtsneutralitat der Kunst: ,Die Kunst hat das Recht, weder auf das weibliche noch
auf das mannliche Geschlecht Riicksicht zu nehmen, nicht zwei Standards anzuerkennen,
sondern nur einen, den eigenen.” [ickycCTBO MMeET NpaBo HE CYNTATLCS HU C XKEHCKUM HU C
MY>XCKIM MOMOM, He NpW3HaBaTb ABYX Mep, a Tonbko oaHy cBoto].° Andererseits verortet sie
die Fahigkeit, Kunst zu schaffen, primar im mannlichen Personlichkeitsanteil und schlief3t
daher die Existenz blof} weiblicher Kunst véllig aus: ,Und [wir] haben uns so etwas Absurdes
ausgedacht wie ,weibliches Schaffen’, wir schreiben iber ,weibliche Dichtung’, die nicht exi-
stente ,weibliche Kunst’ [V Bblaymanu [Mbl] Takon abeypa, Kak ,)KeEHCKOe TBOPYECTBO', NULLIEM
0 KEHCKOW M033un’, He CyLlecTByloLLeM xeHckoM uckyccTee’].®’ Dies heilt aber auch, dass
die vermeintlich geschlechtsneutrale Kunst nichts anderes ist als Kunst, die mannlichen Im-
pulsen entspringt und den Anforderungen der mannlichen ,Hochkultur’ zu genigen hat.

Angesichts dieses in sich hdchst widerspriichlichen Geflges, das in jedem Fall das tradi-
tionell konzipierte mannliche Element privilegiert, ist es wenig verwunderlich, dass Gippius

* Ebd.

%8 > Gippius, it. nach Presto, 1998, 62.
Glpplus in: Pachmuss, 1971b, 174.
Glpplus zit. nach Presto, 1998, 62.
® ebd.
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sich — vermutlich in der Rechtfertigung und Verteidigung ihres eigenen Schaffens — in ihrer
Selbstdefinition eher als Mann denn als Frau einstuft. Hinreichend bekannt ist ihre Tage-
bucheintragung, die wie die AuRerung einer Transsexuellen anmutet: ,In meinem Geist — bin
ich eher ein Mann, in meinem Kdérper — bin ich eher eine Frau®“ [B moem gyxe — 4 6onbLue
MyXX4MHa, B MOeM Tene — s Gonblue xeHwmHal.?? Entsprechend beansprucht sie an anderen
Stellen eine Position beansprucht, die sie von ,den Frauen’ abgrenzt. Die ersten beiden Sat-
ze der bereits zitierten Handschrift ,>KeHwuHbl 1 xeHckoe“ lauten: ,Was man auch immer
sagen mag, das [die Frauen] sind sehr ratselhafte Wesen. Ich musste Ubrigens vergleichs-
weise wenig mit ihnen in Konflikt geraten.” [UTo 6bl Tam HM roBoOpynK, 3TO OYEHb 3aragoyHble
cyuiectea. MHe, BNpOYEM, CPaBHUTENLHO Maro MPULLNOCH G HUMM cTankmeaTtbes).®

Insgesamt ist Gippius’ auBerliterarisch entwickeltes Geschlechtermodell gleichermallen
gepragt von der Ubereinstimmung mit tradierten Vorstellungen — besonders was die stabile
Merkmalsverteilung und die damit verbundenen Wertungen angeht — und sehr spezifischen
Modifikationen der vorgefundenen Konzeptionen, die sich primar auf die Lésung vom stren-
gen Biologismus erstreckt. Mit Blick auf Gippius’ Gedichte stellt sich die Frage, wie sich die
Gestaltung der Kategorie Geschlecht in den Texten zu dem eben beschriebenen Modell ver-
halt, wie Mannlichkeit und Weiblichkeit semantisch aufgeladen werden und welche Domi-
nanzrelationen das Geschlechterverhéltnis der Texte pragen. Die Definition der Kunst als
dem mannlichen Pol entstammend bietet zudem eine (nicht auf den Koérper der Dichterin
bezogene) Erklarung fir die Wahl des mannlichen lyrischen Ich in einer Reihe von Texten.
Dennoch soll die Frage nach der mannlichen Sprechinstanz im folgenden Abschnitt noch
naher beleuchtet werden.

3 Die Ubernahme minnlich konnotierter Bedeutungspositionen als Strategie des
Autoritatserwerbs

31 Die maskuline Perspektivierung des frithsymbolistischen Diskurses

In den vorangehenden Abschnitten wurde gezeigt, dass sich die Kommentare zu Gippius’
Schaffen oft auf die Spekulationen um ihr ,wahres’ Geschlecht konzentrierten. Womaglich
kénnen auch Gippius’ widersprichliche Selbstinszenierungen bereits als Strategie des Auto-
ritatserwerbs gewertet werden: Wenn nicht sicher ist, ob die Autorin ,wirklich’ eine Frau ist,
erscheint die Usurpation einer mannlichen Sprechposition in den Gedichten unter Umstan-
den gleichsam logisch. Allerdings bleibt die Frage zu beantworten, warum die Dichterin die
geschlechtliche Kongruenz zwischen Autoren-lch und Sprecher-Ich aufgab und fir ihre
Sprechinstanzen ,das anerkannte gender der Autorschaft®* wahlte. Einer der wesentlichen
Grinde kdénnte in der dezidiert maskulinen Perspektivierung des frihsymbolistischen Diskur-
ses zu sehen sein.

Hansen-Loéve nennt als ein wesentliches Merkmal der ,friihsymbolistischen Thesenlyrik®,
zu der er Gippius’ Texte rechnet, ihre ,Rhetorik, ja Didaktik“.?® Die friihsymbolistische
Sprechposition ist haufig gekennzeichnet durch die Verschrankung einer religios-

®2 Gippius, zit. nach Makovskij, 1962, 115.

Gippius, in: Pachmuss, 1971b, 167. Ein weiteres Beispiel fur ihr sehr weit gehendes Selbstver-
standnis als mannlich bietet ein Gedicht aus dem Jahr 1918, das ihrem Ehemann D.S. Merezkovskij
gewidmet ist; dort heillt es: ,Tebe s nocnaH Bonen He moen” (Gippius, 1999, 372). Nimmt man an —
wozu die Widmung berechtigt — dass hier eine Ehefrau einem Ehemann auf poetischem Weg ihre
Verbundenheit ausdriickt, so verwundert es doch, dass dafir eine mannliche Sprechinstanz gewahlt
wurde. Andererseits ist dies natirlich die streng logische Konsequenz aus der eingangs zitierten Be-
hauptung, die als weiblich angesehene Person wirde sich im lyrischen Sprechen in einen Mann ver-
wandeln.

* Greber, 1996, 152.
® Hansen-Love, 1989, 70.
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weltanschaulichen Thematik mit der Position des Uberlegenen, Lehrenden — eine weibliche
Besetzung dieser Position ist im damaligen kulturellen Geflige kaum denkbar, was auch der
Blick auf den gesellschaftlich sanktionierten Ort weiblichen Dichtens, die extrem subjektiv-
emotionale ,Poetessen’-Dichtung, bestatigt. Die Inkongruenz zwischen Autorinnen-
Geschlecht und Sprecher-Geschlecht konnte also vom frihsymbolistischen Kontext selbst
provoziert werden.

Wie sehr die diabolistische Sprechposition mannlich konnotiert ist, zeigen dabei parado-
xerweise gerade jene Gedichte von Gippius, in denen das Geschlecht der Sprechinstanz
grammatikalisch nicht spezifiziert ist®® — denn auffalligerweise wird die Einschatzung Ma-
kovskijs, Gippius’ Gedichte hatten immer eine mannliche Sprechinstanz, vom Textmaterial
nicht bestatigt: Nach einer statistischen Untersuchung von Antonina Gove weisen von 166
Gedichten weniger als die Halfte (45,2%) eine mannliche Sprechinstanz auf, in 51,8% der
Gedichte ist die Sprechinstanz grammatikalisch merkmallos.®” Fiir die immer wieder be-
schworene maskuline Wirkung von Gippius’ Gedichten ist also vermutlich weniger das
grammatikalische Geschlecht der Sprechinstanz verantwortlich, als der mannlich konnotierte
Sprechgestus, der die Ubereinstimmung mit der friihsymbolistischen Stilformation garantiert.
So ist etwa der Imperativ des 1897 entstandenen ,AnenbcuHHble LseTb“® [Die Orangenblii-
ten] in Verknupfung mit der Position des religidsen Ratgebers, der sich durch Uberlegenes
Wissesr; auszeichnet, in der christlich-abendlandischen Tradition vorwiegend mannlich ge-
pragt:

O, 6eperutecsb, yberanTe

OT Xu13HW NErkon NycToThl.

M npax 3eMHon He NpUHUManTe
3a anenbCuHHbIE LBETHI.

[]

Bbl cyacTbs uieTe HanpacHo,

O, Bbl bonTech BbICOTHI!

A cuyacTbe MoxeT BbITb NpeKkpacHo,
Kak anenbCuHHbIE LIBETHI.

JltobnTe cMenocTb HeXxenaHbs,
JTiobuTe pagocTn MonyaHbs,
HeucnonHumMble meyThl,
JTiobuTe TanHy Halleln BCTpeYw,
W BCce HeckasaHHble peyu,
W anenbCuHHbIE YBETHI.

Oh, hitet euch, flieht

Des Lebens leichte Leere.

Und haltet den Staub der Erde
Nicht fir Orangenbiliiten.

(]

Ihr sucht das Gllck vergebens,

Oh, ihr flrchtet das Hohe!

Doch das Gliick kann wunderschon sein,
Wie Orangenbliten.

Liebt die Kihnheit der Unlust,
Liebt die Freuden des Schweigens,
Unerflllbare Traume,
Liebt das Geheimnis unseres Treffens,
Und alle ungesagten Worte,
Und die Orangenbliten.

Typisch, nicht nur fir die Gattung Lyrik im allgemeinen, sondern insbesondere fur den Frih-
symbolismus ist in diesem Text auch die ,ldentitatslosigkeit des Sprechers®; nach Hansen-
Loéve spricht bevorzugt irgendjemand, ,kto-to“.” Dies tragt nicht nur zur ,Indeterminiertheit*’’

% Bei weitem nicht in allen Fallen jedoch ist eine grammatikalisch neutrale Sprechinstanz bei Gippius
mannlich konnotiert. In Gedichten wie ,JlloboBb — ogHa“ [Die Liebe — allein] (Gippius, 1999, 90),
“Xpucty” [An Christus] (a.a.0., 107) oder “Het” [Nein] (a.a.O., 136) etwa weisen Sprechsituation,
Thematik und lyrisches Ich praktisch keine geschlechtliche Konnotierung auf.

°" Gove, 1978, 381.

% Gippius, 1999, 99.

% Gilbert und Gubar filhren zu dieser Problematik aus: ,But if in Western culture women cannot be
Priests; then how — since poets are priests — can they be poets?“ (Gilbert / Gubar, 1979, XXI).

° Hansen-Love, 1989, 216. Die Stelle des indeterminierten ,kTo-To* wird bei Gippius auch haufig von
einem verallgemeinernden ,mbl“ ausgefillt, das, wie im Gedicht ,Tonbko o cebe“ [Nur Uber mich] (Gip-
%ius, 1999, 162), ebenfalls die Position eines Urteilenden einnehmen kann.

Hansen-Ldéve, 1989, 216.
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des diabolistischen Diskurses bei, sondern vergroRert auch die angestrebte Allgemeingultig-
keit des Textes. Die Merkmallosigkeit der Sprechinstanz ware jedoch in einer Kultur, die das
Mannliche mit dem Allgemeinmenschlichen identifiziert und das Weibliche als das Abwei-
chende konzeptualisiert72, mit einem weiblichen lyrischen Ich vermutlich nicht zu erreichen.

Die uberlegene Position der diabolistischen Sprechinstanz ist nicht nur in der Rolle des
Wissenden bzw. Lehrenden gegeben; nicht selten erscheint auch die Grenze zwischen Indi-
viduum und Goéttlichem verwischt. Das lyrische Ich stilisiert sich in eine gottahnliche Haltung,
nach Hansen-Loéve entsteht eine ,Spiegel-Position von Gott und Ich®, die er bei Gippius in
der Formel ,B mupe Tonbko Bor, He6o u 5“ ausgedriickt sieht — erneut ist diese hyperbolisier-
te Stellung des Ich schon Uber die geschlechtliche Fixierung des christlichen Gottes klar
mannlich besetzt.”

Die mannliche Konnotierung der Sprechinstanzen bleibt jedoch nicht auf den religidsen
Kontext beschrankt. Auch in Gedichten mit Liebesthematik, wie in ,Cepenaga“’* [Serenade]
(1897), ist das lyrische Ich schon dadurch mannlich markiert, dass es sich an ein weibliches
Gegeniiber wendet: ,Myckaii, mosi CeeTnaHa, / MeHs He mobuwb Tbl*’>. Gippius wiederholt
hier nicht nur die traditionelle Sprechsituation des Liebegedichts; erneut zeichnet auch der
frihsymbolistische Kontext eine mannliche Sprechmaske vor: Ein Merkmal des diabolisti-
schen Diskurses ist nach Hansen-Love seine betonte Emotionslosigkeit76, die, wie die Be-
schreibung von Gippius’ Lyrik als ,kalt’ zeigt, das traditionell weibliche Spektrum Uberschrei-
tet. Zwar existieren durchaus weibliche Verkdrperungen der Emotionslosigkeit’’, vor allem in
den Liebesgedichten jedoch ist die Gefiihlskalte haufig mit einer mannlich konnotierten Uber-
legenheit des Sprechers verknipft. So zeichnet sich auch das lyrische Ich von ,CepeHaga“
durch eine kuihl-lUberlegene, egozentrische Distanz zur angesprochenen Svetlana aus:

O nycTb TEDSA HE BUXY, Oh mag ich dich auch nicht sehen,
Tem rny6xe s nobnto. Umso starker liebe ich.

[] [-]

C To6on Hac bor paccygut — Uber uns beide wird Gott urteilen —
W k bory 6nnxe 1. Und Gott bin ich naher.

[] [-]

Ny moto oTpagy Ich suche meine Freude
B cebe — nobnto Tebs. In mir —ich liebe dich.

U aTy cepeHany Und diese Serenade
Cnarato gns cebs. Verfasse ich flr mich.

2 \/gl. etwa Tafel, 1997, 18ff.

3 Selbstverstandlich ist die Beanspruchung einer weiblich-gottahnlichen Position ebenfalls denkbar
und wird, wie die Analysen zu Cvetaeva zeigen werden, auch gestaltet. Der Unterschied besteht je-
doch nicht zuletzt darin, dass Cvetaevas Gedichte weder eindeutig zu einer Stilformation gerechnet
werden kdnnen, noch ein prinzipiell affirmatives Verhaltnis zur vorgefundenen Kultur einnehmen. Vgl.
dazu auch Teil V und VI dieser Arbeit.

" Gippius, 1999, 98.

’® Zwar ist Jenifer Presto darin zuzustimmen, dass die Benutzung einer mannlichen bzw. neutralen
Sprechmaske durch eine Autorin einem Liebesgedicht an eine Frau einen homoerotischen Subtext
verleiht (vgl. Presto, 2000, 100). Gerade die Entstehung eines geschlechtlich entgegengesetzt kodier-
ten Subtextes illustriert jedoch auch, dass hier die grammatikalische Neutralitat des Ich (in einem von
der heterosexuellen Norm gepragten kulturellen Kontext) zunachst die Assoziation eines mannlichen
Sprechers wachruft (vgl. auch Gove, 1978, 388f.).

®\gl. Hansen-Love, 1989, 153.

" Nach Hansen-Love ist eine prototypisch-weibliche Verkdrperung der Emotionslosigkeit in der russi-
schen Figur der rusalka zu sehen, der Gippius das Diptychon ,[lecHu pycanok® (Gippius, 1999, 109f.)
widmet. Zur Rolle der rusalka in Gippius’ Schaffen vgl. auch Schuler, 1995. Zur Figur der rusalka im
russischen Volksglauben vgl. auch Moyle, 1986 u. Hubbs, 1988, 27-36.
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Die ,Liebe’ dieses Sprechers ist keine auf ein Gegenuber gerichtete Emotion, das ,Du’ ist
lediglich ein Vorwand flir das dichterische Schaffen und die Beschaftigung der Sprechinstanz
mit dem eigenen (Gott naher stehenden) Ich — die traditionell mannlich konnotierte Selbstge-
nugsamkeit des Dichters (die dem relationalen Charakter des Weiblichen widerspricht) findet
ihre Fortsetzung im typisch friihnsymbolistischen Narzissmus.”®

Der frihsymbolistische Diskurs, dem Gippius’ Lyrik eng verbunden ist, bevorzugt fiir das
lyrische Ich solche Rollen, die kulturell mannlich kodiert sind, wie die des (religidsen) Leh-
rers, des unspezifizierten, prototypischen Menschen, des gottgleichen Individuums und des
kiihlen, Uberlegenen Liebhabers. Wenn auch Gippius’ Dichtung diese Sprechpositionen auf-
greifen und mit dem Ton allgemeiner, emotionsloser Reflexion verknlpfen, handelt es sich
womaglich nicht nur um einen (weiblichen) Autoritatserwerb, sondern vielleicht um die einzi-
ge Méglichkeit, die Gedichte einer Autorin im Gefiige der Stilformation zu verankern.”

Wahrend jedoch einerseits die Annahme nahe liegt, dass die charakteristischen Merkma-
le der frihsymbolistischen Strdomung ein weibliches Sprechen massiv erschwerten, erleich-
terte andererseits der diabolistische Diskurs unter Umstanden die Usurpation mannlicher
Bedeutungspositionen durch eine Autorin: Wie Hansen-Love herausstreicht, sah etwa
Merezkovskij den diabolistischen Kiinstler ohnehin als ,Frevler und Usurpator*® — die grenz-
Uberschreitende Aneignung der mannlichen Stimme durch Gippius ware also eine mogliche
Spielart der fur die Stilformation typischen ,amoralische[n] Haltung des diabolistischen

Kiinstlermenschen“.®'

3.2 Die negative Wertung des Weiblichen

In Gippius’ Dichtung scheinen nicht nur mannlich konnotierte Sprechhaltungen des Frih-
symbolismus auf; in zahlreichen Texten werden auch die traditionell negative Einschatzung
,des Weiblichen’ und das Machtgefalle zwischen den Geschlechtern aufgegriffen — womadg-
lich auch dies ein Mittel, um in der Ubereinstimmung mit gesellschaftlich dominanten Wert-
positionen die Autoritat der Dichterin starken.

Kennzeichnend flr diese Texte ist, dass nicht nur die Sprechinstanz selbst indeterminiert
bleibt, auch das weibliche Gegenuber erhalt zumeist weder eine zeitlich-rdumliche Einord-
nung noch eine Individualisierung sprachlicher oder motivischer Natur. Das angesprochene
weibliche Du, bzw. die in den Texten prasente ,sie’ wird damit zu einer beliebigen Vertreterin
des Konzepts ,weiblich’, an der ,Weiblichkeit’ als solche exemplarisch vorgefihrt wird.

Das Machtgefalle zwischen mannlicher Sprechinstanz und weiblichem Gegeniber wird in
Gippius’ Texten vor allem im Merkmalskomplex Sprachbeherrschung motivisch realisiert. Die
Ausstattung mit Macht Uber Sprache und Wissen ist ein relativ konstantes Merkmal des
mannlichen lyrischen Ich. Die Fahigkeit, Sprache zu gebrauchen und zu gestalten ergibt sich
zwar schon aus der Funktion des lyrischen Ich als impliziter Autor: Im Gedicht allein manifes-
tiert sich der gegliickte Zugriff auf Sprache und literarische Tradition. Der Zugang zur Spra-
che wird jedoch in einigen Texten auch explizit zum Symptom fur Geschlechtszugehdrigkeit

"8 Vgl. Hansen-Léve, 1989, 112. Narzissmus ist selbstverstandlich auch eine mit dem Weiblichen as-
soziierte Haltung — Beauvoir verweist auf die Unterstellung, ,der NarziBmus sei die Grundhaltung je-
der Frau“ (Beauvoir, 2000, 782). Der weibliche Narzissmus ist jedoch nach Beauvoir keine selbstge-
nigsame Auseinandersetzung mit den eigenen Fahigkeiten (wie des Sprechers von ,CepeHaga“ mit
der eigenen Dichtung). Die Selbstliebe, die sich zumeist auf AuRerlichkeiten konzentriert (und damit
den mannlichen Blick wiederholt), speist sich vielmehr aus der Leere der weiblichen Biographie (vgl.
Beauvoir, 2000, 798), der nun auf das eigene Selbst projizierten Rolle des begehrten Objekts.
® Zwar existieren durchaus diabolistische Gedichte mit weiblichen Sprechinstanzen; diese stammen
ja%doch von mannlichen Autoren, die lediglich eine weibliche Sprechmaske benutzen.

Hansen-Ldve, 1989, 346.
*! Ebd.
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erhoben, so im friihen Gedicht ,JlectHuua“®?

Strophen lautet:

[Die Treppe] (1897), dessen letzte von vier

£ 4TO-TO BaXKHOE 1 3110€ roBOpPUI...
YnbI6KY NOMHIO 51, UCMYraHHO-HEMYIO...
M BbIno sicHo MHe: Tebs s He nbun,
Tebs, HepaBHIO0, CIYyYaNHYO, YYXYHO...

Ich sagte irgend etwas Wichtiges und Béses...

An ein Lacheln erinnere ich mich, ein erschreckt-
stummes... / Und mir war klar: dich habe ich nicht
geliebt, / Dich, kirzlich Erschienene, Zufallige, Frem-
de...

Der Sprecher dieses Gedichts verflgt tber die Fahigkeit, ,etwas Wichtiges und Boses* [uTo-
TO BaxkHOe 1 3roe] zu sagen und damit ein ,erschreckt-stummes* [ucnyraHHo-Hemyto]® La-
cheln auszulésen. Allgemeiner formuliert ist die Struktur eine von Aktion und Reaktion: Der
mannliche Sprecher ergreift sprachlich die Initiative und Ubt so Macht Uber das stumme
weibliche Gegeniiber aus.® Das weibliche Du nimmt nur in der Reaktion auf das lyrische Ich
Gestalt und Uber die ihm angehefteten Adjektive ,kirzlich erschienene, zufallige, fremde*
[HenaBHIOIO, CRyyaiiHyto, Yyxyto] — anscheinend erschépfend — erfasst.®

Auch im 1901 entstandenen Gedicht ,Konel®® [Das Ende] wird die Abgrenzung des
Sprechers vom weiblichen Du in erster Linie Uber die Sprachbeherrschung vollzogen:

Unmerklicher strahlte das Feuer unter der A-
sche, / Zitternd verlosch der letzte Funke,

OroHb Nog 3051010 Ablllan He3aMeTHen,
MocnenHas uckpa, Apoxa, yracana,

Ha HebGe BeceHHeM 3aps goropana,
W 6bin npen To6010 9 BCE 6€30TBETHEN,
A cnywan 6e3 cnos, kak NtoboBb ymupana.

£ Began gyuwoin, Hascerga NOKOPEHHON,

YTO CcnoB s TBOMX HE NOCTUTHY Cry4arHbIX,
Kak Tbl He NoNMeLLb MOVX PafoCTEN TalHbIX,
W, vyxgast Be4HO Bcemy, YTO 6e340HHO,
3apu B HeGecax He yBuanLLb B6eckparHbIX.

MHe ObIno He rpycTHO, MHe BbINo He 60MBHO,

Im Frihlingshimmel erlosch das Morgenrot,
Und ich konnte dir immer weniger erwidern,
Ich horchte ohne Worte, wie die Liebe erstarb.

Ich wusste in meiner Seele, der fur immer be-
zwungenen, / Dass ich deine zufalligen Worter
nicht verstehen werde, / So wie du meine ge-
heimen Freuden nicht begreifen wirst, / Und
wie du, allem Unergrindlichen auf ewig fremd,
/ Die Morgenréte im unendlichen Himmel nicht
erblicken wirst. //

Ich war nicht traurig, ich empfand keinen
Schmerz, / Ich dachte daran, wie du vieles
gewollt, / Und wenig vollbracht, und wenig
gewagt hattest; / Ich dachte daran, wie es in

£ ayman o Tom, KaK Tbl MHOrO xoTena,

W mano ceepwwuna, u mano nocmena;

A nyman o Tom, Kak B AyLle Moen BOMbHO,
O TOMm, uTO 3ap4 B Hebecax — goropena.

82 Gippius, 1999, 100.

% Hansen-Love zitiert diese Textstelle als Beleg fiir das diabolistische Motiv des Schweigens als Ver-
weis auf das Jenseitige (vgl. Hansen-Léve, 1989, 195). Diese Deutung scheint jedoch insofern hinter-
fragbar, als das Motiv des Zufalligen, das dem weiblichen Gegeniber ebenfalls zugeordnet wird, im
Diabolismus, ebenfalls nach Hansen-Love, als Merkmal irdischer Relativitat und Beliebigkeit gilt (vgl.
a.a.0., 417). Dies kdnnte zwar als eine typische diabolistische Widerspruchlichkeit gewertet werden.
Wenn diese Textstelle jedoch als Wiederholung negativer Weiblichkeitsstereotypen eingestuft wird,
fallen die Sprachlosigkeit, das Fremde und Zufallige in ein Paradigma.

® Hier wird die konkrete Gestaltung und Wertung des Merkmals ,Sprachbeherrschung’ in einzelnen
Texten untersucht; dies bedeutet jedoch nicht, dass die in der westlichen feministischen Diskussion oft
verallgemeinernde Gleichsetzung von Schweigen und Unterlegenheit nachvollzogen wird. Gerade
soziolinguistische Studien haben gezeigt, wie das Schweigen auch im europaischen (und amerikani-
schen) kulturellen Kontext unterschiedliche Bedeutungen annehmen (vgl. Gal, 1995, 171f.) und als
Bruch der Kommunikationsregeln zum Signal von Uberlegenheit werden kann (vgl. Lakoff, 1995, 26ff.,
v5gl. auch die Fallstudie von Mendoza-Denton, 1995).

% Der Objektcharakter des Weiblichen wird auch grammatikalisch greifbar im wiederholten Gebrauch
der weiblichen Akkusativformen der Adjektive [,-yt0“], die darlber hinaus in der exponierten Reimposi-
tion stehen, wie auch in der bis zur letzten Zeile ausschliellichen Verwendung der deklinierten For-
men des Personalpronomens mesi [,c To6on“ (1.Strophe), ,7e61].

% Gippius, 1999, 105f.
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meiner Seele frei ist, / Und daran, dass das
Morgenrot im Himmel — erloschen war.

Ahnlich wie im Gedicht ,JlectHnua“ wird hier ein Gegensatz zwischen Schweigen und Spre-
chen entwickelt, allerdings mit entgegengesetzter Konnotierung. Wahrend im vorherigen
Text der Gebrauch der Sprache das mannliche lyrische Ich auszeichnete, ist in ,KoHeu* ge-
rade das Schweigen positiv markiert. An die Stelle des passiven Schweigens ist in diesem
Text weibliches Geplapper getreten, ,zufallige Worter” [cnos [..] cnyyanHbix], die das lyrische
Ich nicht verstehen wird [,He nocturuy“]. Was zunachst als Gegenentwurf erscheinen mag,
entpuppt sich auf den zweiten Blick als Entsprechung: In beiden Texten zeichnet sich das
mannliche lyrische Ich durch die Beherrschung der Sprache aus. In ,KoHeu“ weild es zu
schweigen, wenn es keine Antworten mehr geben kann. Es bringt so das Ende des Spre-
chens in Einklang mit dem Verléschen des Feuers und der Liebe. Als impliziter Autor dieses
Textes beweist es aulerdem seine sprachliche Souveranitat in der Einhaltung eines beinahe
schematisch regelmaRigen Amphybrachus. Das weibliche Gegenliber hingegen hat lediglich
mangelhaften Zugriff auf die Sprache: Im ersten Text kann es vor Schreck nichts erwidern,
im zweiten erschopft sich das weibliche Sprechen in zufalligem und unverstandlichem Ge-
plapper.

In ,KoHev" wird die Diskrepanz zwischen lyrischem Ich und lyrischem Du Uber das bloRRe
Konstatieren unterschiedlicher Sprachbeherrschung auf das Unverstandnis der Instanzen fir
einander ausgedehnt. Das Ich begreift die Worte des Du nicht, das Du hingegen hat keine
Verstandnis fir die ,geheimen Freuden® [pagoctein TanHbix] des Ich. Allerdings wird das Un-
verstandnis je nach Geschlecht verschieden bewertet: Im Fall des lyrischen Ich wird klar,
dass es kein Verstandnis flr die Schwache des lyrischen Du hat, das trotz vieler Ziele wenig
erreicht hat. Das Horizont der Frau hingegen erscheint als durch eben diese Schwache be-
grenzt. Die ,geheimen Freuden® des Ich sind liber den Reim an das ,Morgenrot®’  des un-
endlichen Himmels“ [3apu B Hebecax [..] 6eckpaitHbix] gekoppelt. Uber den Blick in den
Himmel und das implizierte Verstandnis fir nicht-irdische Freuden wird eine Verbindung des
Ich zum Jenseitigen, Géttlichen hergestellt, die es vom lyrischen Du abgrenzt. Die Ange-
sprochene wird eben dieses Morgenrot ,nicht erblick[en]® [He yBuauwe], sie bleibt in ihrer
Schwache ganz dem Irdischen verhaftet, ist ,allem, das unergrindlich ist, ewig fremd*
[4ykgas Be4HO BCemy, 4TO BGE340HHO].

Diese Opposition zwischen Irdischem und Jenseitigem deutet sich ebenfalls bereits im
Geplapper des Du an, das in der Tradition der Obszonitat weiblichen Sprechens gelesen
werden kann: In ihrem Essay ,Das Geschlecht des Klanges® erlautert Anne Carson, wie in
der antiken griechischen Kultur eine Opposition aufgebaut wurde zwischen der ,mannliche[n]
Tugend der Selbstzensur®, die ,fiir die weibliche Natur unerreichbar® bleibt, und weiblicher
Schwatzhaftigkeit. Da es, wie Carson aufzeigt, in ,der griechischen und rémischen medizini-
schen Theorie* als gesichert galt, ,dass die Frau zwei Mlnder besitzt*, die ,mdglichst ge-
schlossen“®® zu halten sind, erhalt gerade das libermaRige weibliche Sprechen den Ruch
von Obszonitat. Die Nahe des weiblichen Sprechens zu Sexualitat und Koérperlichkeit kann
so noch einmal verdeutlichen, warum sich der Sprecher, der gerade alles Irdische abstreifen
mochte, so dezidiert von seinem Gegenuber abzugrenzen sucht.

Aus der unterschiedlichen Sprachbeherrschung von lyrischem Ich und lyrischem Du wer-
den vor allem in ,KoHew" andere stereotype Geschlechtermerkmale abgeleitet, die auch in
anderen Texten von Gippius wiederkehren: Neben der Fremdartigkeit und dem Zufalligen,

8 Zur visionaren Rolle des Morgenrots im mythopoetischen Symbolismus vgl. Hansen-Léve, 1998,
242ff. In diesem Gedicht ist nicht eindeutig, ob ,3apsa“ das Morgen- oder Abendrot meint; das Morgen-
rot konnte fir das spirituelle Streben der Sprechinstanz stehen, das Abendrot, das meist mit dem Ver-
ggehen assoziiert wird (vgl. Hansen-Lbéve, 1998, 250), fiir das Erlédschen der Liebe.

Carson, 2000, 173.
8 A.a.0., 174. Carson verdeutlicht in diesem Aufsatz auch die Kontinuitat dieser Einordnung weibli-
chen Sprachgebrauchs in den europaischen Kulturen.
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die schon in JlectHnua“ zur Beschreibung des Weiblichen herangezogen wurden, sind dies
vor allem die Schwache und die Beschrankung des Weiblichen auf das Irdische. Besonders
letzteres Merkmal wird in manchen Texten so betont, dass es mitunter zweifelhaft scheint, ob
das Weibliche Uberhaupt noch im Kontext des Menschlichen gesehen wird. Im vergleichs-
weise misogyn gepragten Text ,XeHckoctb*® [Weiblichkeit] ist die ,weibliche Seele®
[xeHckas gywa] leer” [nycTbiHHaS], ,kalt“ [xonogHas], ,grob“ [rpy6a] und ,ohne Bewusstsein®
[6eccosHaTenbHa], sie ist eine ,Sklavin® [paba]. Der Frau wird in diesem Text generell die
Befahigung zu Freiheit und Selbstbestimmung abgesprochen, und gerade der Mangel an
Selbstreflexion riickt ,das Weibliche’ hier eher in die Nahe des Tierischen als des Menschli-
chen.®’ Zudem verkniipfen vor allem die Motive der Kalte und Leere Gippius’ Weiblichkeits-
konzeption mit dem diabolistischen Bildinventar.

In allen diesen Fallen besteht ein klares, der kulturellen Pragung entsprechendes Macht-
gefalle zwischen dem mannlichen Sprecher und dem besprochenen weiblichen Gegen-
iiber®?, das sich auch darin manifestiert, dass das méannliche lyrische Ich keiner positiven
Selbstbestimmung bedarf — es zeichnet sich eben dadurch aus, dass es nicht weiblich ist
und damit implizit zum positiven Gegenbild des negativ gepragten Weiblichen wird.* Gleich-
zeitig gibt das schweigende Weibliche eine Projektionsflache ab, in die alle Merkmale, die
nicht zum Mannlich-Eigenen gerechnet werden sollen, ausgelagert werden kdnnen.

Das Weibliche als Projektionsflache ist eine Konzeption, die in enger Verbindung mit dia-
bolistischen Weiblichkeitsvorstellungen steht — diese wiederum weichen nur geringfligig von
den gangigen tradierten Mustern ab. In ihrem verallgemeinernden und abstrahierenden Ges-
tus entwirft die frihsymbolistische Lyrik weibliche Figuren als Verkoérperungen abstrakter
Prinzipien, etwa die Mond-Frau®® — basierend auf dem grammatikalisch weiblichen Lexem
siyHa [Mond] —, in der sich der diabolistische Gegensatz zwischen Schein und Sein, dem
dauernden irrefiihrenden Wandel konzentriert.”® Als eine vergleichbare allegorische Figur
des Frihsymbolismus kann die weibliche Verkorperung des Todes gelten (auch der Tod
[cmMepmb] ist im Russischen grammatikalisch feminin). Die ,Todes-Herrin“®® verkdrpert wohl

% Gippius, 1999, 265.

" Das mangelnde Bewusstsein des Weiblichen ist zentraler Bestandteil der von Gippius rezipierten
Weiblichkeitskonzeption Weiningers (vgl. Weininger, 1997, 145ff.). Weininger behauptet auch die Na-
he des Weiblichen zum Tierischen, erkennt jedoch einen Unterschied: ,Das Weib ist verlogen. Das
Tier hat zwar ebensowenig metaphysische Realitat wie die echte Frau; aber es spricht nicht, und folg-
lich lugt es nicht* (a.a.0., 384). Zu den russischen Vorstellungen vom Geschlechterdualismus und
dem Gegensatz zwischen Geist und Materie im frihen 20. Jahrhundert vgl. auch Naiman, 1993, 256-
269.

%2 Unter den Texten mit grammatikalisch merkmalloser Sprechinstanz findet sich auch einer, dessen
lyrisches Ich eine weibliche Konnotierung aufweist, das Gedicht ,[Jap“ [Die Gabe] (a.a.0., 106) von
1901. Dort lasst die Analogie zwischen der Sprechinstanz und der biblischen Figur der Maria Magda-
lena vermuten, dass eine Frau diesen Text spricht. Aber auch der Sprechgestus weist das lyrische Ich
als weibliches aus: Die Sprechende nahert sich, wie in der biblischen Vorbildgeschichte, angstlich,
demditig und schuldbewusst dem géttlichen ,Du’, sie wagt nicht um etwas zu bitten. Die Sprecherin
sieht sich ganz dem Irdischen verhaftet; sie hat nur ein ,armseliges Geschenk” [nap y6orui] anzubie-
ten, ihr eigenes Leben, und ist auf goéttliche Gnade angewiesen. Sie entspricht damit ebenso traditio-
nellen Weiblichkeitsvorstellungen wie die neutralen Sprechinstanzen unter Abschnitt 3.1 mannlich
konnotiert sind.

® Diese Gestaltung des Geschlechterverhaltnisses entspricht einem gangigen kulturellen Muster, das
Beauvoir in Das andere Geschlecht aufzeigt: ,Das Weibliche’ fungiert als das ,absolute Andere ohne
Wechselseitigkeit* (Beauvoir, 2000, 192), als Spiegel ,in dem der mannliche Narzif3 sich betrachtet"
(a.a.0., 244). Dabei soll dieser Spiegel jedoch nicht nur das Bild des sich Betrachtenden zurtickwer-
fen, sondern gleichzeitig in seiner Verkérperung alles das aufzeigen, was diesem nicht eigen ist.

% vgl. auch a.a.0., 247.

% V/gl. Hansen-Léve, 1989, 224.

% A.a.0.,401.
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nicht nur den diabolistischen Todestrieb sondern generell die Vorstellung vom Weiblichen als
dem diabolisch Trennenden.

Auch Gippius’ Texte gestalten weibliche Figuren als Verkérperungen abstrakter Prinzi-
pien. So versinnbildlicht in ,Ero nqua“97 [Seine Tochter] (1911) ein ,kleines Madchen*
[neBouka] die ,Lige“ [Moxb], in ,Cepoe nnatbuue*® [Das graue Kleidchen] (1913) steht die
gleiche Figur fir das typisch diabolische Konzept der Trennung [,Paznykoto“]. Vor allem der
letztgenannte Text zeigt jedoch auch, dass das Madchen lediglich eine Projektionsflache ist,
die fur verschiedene Menschen unterschiedliche Bedeutungen annehmen kann. Zum einen
hat das damonisch anmutende Madchen ,leere Augen® [rnasku. NycTble], sie hat kein eige-
nes Innenleben, das sich in ihnen ausdriicken kénnte. Zum anderen wird sie, je nach Blick-
punkt, anders genannt: ,Feindschaft’ [Bpaxgoto], ,Zweifel oder Sehnsucht* [comHeHbeM /
Unun Tockomw], ,der eine nennt* sie ,Langeweile, der andere Qual“ [MHon 30BeT ckykoto, /
MHon mykoto]. Die diabolische Spannung zwischen Schein und Sein erscheint damit in die-
sem Text gleichsam potenziert; allerdings dient die Figur nicht als Projektionsflache fir posi-
tive Konzepte: All diese Bezeichnungen, genauso wie die Luge aus dem Text ,Ero go4ka“,
verbindet, dass sie auf Vorstellungen verweisen, die in Gippius’ Werk negativ konnotiert sind.

Wahrend negative Konzepte abgespalten und aul3erhalb der Sprechinstanzen angesie-
delt werden, sind positive Feminina, wie etwa die immer wieder thematisierte ,Liebe"
[nto6oBb], innerhalb der jeweiligen Sprecher verortet® oder erfahren zumindest keine kon-
krete Verkorperung. Zwar ist keine endguiltige Trennung von negativen Aspekten méglich —
in ,Ero pouka“ wird klar formuliert: ,OT Hee He yhgews...“ [Ihr entkommst du nicht]. Dennoch
zeigt vor allem auch die Damonisierung — die Luge hat den Teufel zum Vater, die Trennung
den Tod zur Mutter —, dass diese bedrohlichen Konzepte aufierhalb der menschlichen Natur
angesiedelt werden. Sie erscheinen tierhaft, umgarnen den Menschen gleichsam von aufen
und halten ihn, wie die Luge, in einem Spinnennetz gefangen [,Ynay nv 13 naytuHel a97.
Diese Texte aktivieren die kulturell vorgegebene und im Diabolismus haufig gestaltete Tren-
nung zwischen dem Mannlich-Menschlichen und dem dieses bedrohenden Weiblich-
Damonischen. Gippius wiederholt in ihren Gedichten so die fiir diese Stilformation kenn-
zeichnenden Motivkomplexe wie auch die konventionell daran gekoppelten Wertungen und
vermeidet damit eine Diskrepanz zwischen den eigenen Gedichten, den gesellschaftlich do-
minanten Bedeutungspositionen und der frihsymbolistischen Strémung.

4 Die Transformation des maskulinen Elements

In den voranstehenden Abschnitten wurde gezeigt, wie Gippius’ Gedichte die mannliche
Perspektivierung des Frihsymbolismus und die traditionell negativere Wertung des weibli-
chen Elements wiederholen. Diese Elemente in Gippius’ Dichtung kdnnen als Strategien des
Autoritatserwerbs gelesen werden: Die Texte versuchen gleichsam das abweichende Ge-
schlecht der Dichterin und damit die Uberschreitung des gesellschaftlich sanktionierten Orts
des Weiblichen vergessen zu machen, indem sie als weiblich verstandene Merkmale, etwa
eine betonte Emotionalitat, meiden und in der Bestatigung traditioneller Wertungen von
,weiblich’ und ,mannlich’ eine Uber die Usurpation der mannlichen Sprechposition hinaus
gehende Destabilisierung des Geschlechtersystems leugnen.

Gippius’ Lyrik entwirft jedoch insgesamt ein vielschichtigeres Bild der Kategorie Ge-
schlecht. So erscheint das konventionelle Geschlechterverhaltnis in einer Vielzahl von Tex-
ten als nachhaltig deformiert, auch wenn diese Umgestaltung haufig vergleichsweise subtil

7 Gippius, 1999, 192f.

% A.a.0., 199f. Die graue Farbe des Kleides verweist wiederum eindeutig auf den Friihsymbolismus,
der — entsprechend der Privilegierung des Lunaren — das Farblose, Graue bevorzugte (vgl. Hansen-
Léve, 1989, 223).

% Vgl. z.B. das Gedicht “Jlto6oBb” [Die Liebe] (1900), in dem die eigene Seele mit der Liebe gleichge-
setzt wird (Gippius, 1999, 105).
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ist. Im folgenden soll nun zunachst auf die Transformation der maskulin(istisch)en Perspekti-
vierung der Texte eingegangen werden.

4.1 Thematische Transformationen des Maskulinen

Eine Reihe von Gedichten zeigt das mannliche lyrische Ich in traditionellen mannlichen Rol-
len als Retter des Weiblichen, Liebenden, Lehrer und ganz allgemein Schopfer eines weibli-
chen Idealbildes; die Uberlegenheit des Sprechers ist diesen Rollen inharent. In der konkre-
ten textlichen Ausgestaltung jedoch werden diese Rollen nicht selten hinterfragt.

Zentrales Merkmal dieser Transformation ist, dass die mannliche actio in diesen Texten
haufig ins Leere lauft oder negative Resultate zeitigt. Auffallig ist hierbei, dass der frihsym-
bolistische Diskurs offenbar nicht nur eine negative Darstellung des Weiblichen beginstigte,
sondern ebenso einen Weg zur Infragestellung des mannlichen Elements eréffnete. Im Dia-
bolismus erschopfen sich Aktivitat und Bewegung nach Hansen-Love zumeist in einem ,,lee-
re[n] Kreisen'®°, die Bewegung ist entweder ziellos oder aber das angestrebte Ziel wird
nicht erreicht.'’

In Gippius’ Gedichten erscheint daher haufig nicht nur das weibliche, sondern auch das
mannliche Element als diabolisiert. Das Gedicht ,Mporynka Basoem*'®? [Spaziergang zu
zweit] (1900) etwa bewegt sich in diese Richtung. Wie viele andere baut es einen Gegensatz
auf zwischen dem mannlichen lyrischen Ich und dem weiblichen Gegenuber: Wahrend der
Sprecher weil}, dass sie gehen missen [3Hato — Ham Hago uatu], wird die weibliche Figur
zunehmend ,schwacher® und sprachloser, ,leiser [OHa — Bcé cnabee n Tuwe]. Hier wird
nicht nur das ,traditionelle Klischeebild vom [..] weiblich Schwachen“'®® wiederholt, an der
weiblichen Figur wird auch der diabolische Erschc’jpfungstopos104 exemplifiziert. Doch auch
die Aktivitat und Handlungsweise des mannlichen Sprechers erscheinen fragwirdig. Zum
einen wirkt die nach oben gerichtete Bewegung des Spaziergangs — abgesehen von der all-
gemein positiven Konnotation des Aufwartsstrebens — eigentimlich ziel- und sinnentleert.
Zum anderen wird die weibliche Figur, da sie ,vor dem Weg zurlickschreckt® [ucnyranacb
nyTtu], schliellich vom lyrischen Ich auf dem Weg zurlickgelassen. Dass diese Handlungs-
weise moralisch fragwirdig ist, driickt sich schon in der Formulierung ,51 6pocun ee Ha nyTn®
[Ich lieR sie auf dem Weg zurlck] aus, bei der die negative Konnotation ,jemanden im Stich
lassen® mitschwingt.'® Zwar wird in diesem Text das Verhalten der ménnlichen Figur nicht
expliziter verurteilt'®; im zwei Jahre spater entstandenen Gedicht ,Orpaga“ [Der Zaun]
(1902)"" jedoch wird das Motiv des Zuriicklassens von Weggefahrten nochmals aufgegrif-
fen, und in diesem Text wird unmissverstandlich formuliert, dass das Ziel nur gemeinsam
erreicht werden kann: Dem Einzelnen wird am Ende seines Weges kein Einlass gewahrt,
g6ttliche Erlésung kann nur gemeinsam erlangt werden.

Wahrend in ,Mporynka sasoem® die mannliche Figur in ihrer traditionellen Helferrolle ver-
sagt, stellt Gippius wenige Jahre spater im Gedicht ,>)KeHckoe: ,HeTy“ [Das Weibliche: ,gibt
es nicht’] (1907)'® grundsatzlich die Befahigung mannlicher Figuren in Frage, zum Retter

190 Hansen-Love, 1989, 136.

%"vgl. a.a.0., 139.

192 Gippius, 1999, 102f.

' Ebert, 1992, 26.

1% vgl. Hansen-Léve, 1989, 160ff.

195 Auf eine eindeutig negative Konnotierung dieser Wendung weisen auch die im Tosnkosebil crioeapb
pycckozo sisbika zur Erklarung angefihrten Beispielsatze “bpocutb ctapbix gpysen. bpocntb cembro”
hin.

1% Generell werden nach der ,weltanschaulichen Wende* (Greber, 1996, 158) von Zinaida Gippius um
1900 die diabolistischen Positionen in Gippius’ Texten zunehmend kritisch hinterfragt.

%7 Gippius, 1999, 120f.

1% Gippius, 1999, 179f.
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ihrer weiblichen Gegenparts zu werden. In diesem Text zeigt das mannliche lyrische Ich eine
stereotype Reaktion auf ein weinendes Madchen: ,Retten! Retten! / Sie, die weint [..] / ergrei-
fen, lieben, und mit sich nehmen...“ [Cnactu! Cnactu! / Ty, 4to nnadeT [..] / B3aTb, Nontobutb
n ¢ cobon ysectu...]. Das Madchen erteilt dem mannlichen Uberschwang jedoch eine klare
Absage: ,Oh, warum I&sst du mir keine Ruhe? / [..] Du kannst flir mich nichts tun [- O,
3a4eM Tbl MeHs1 TpeBoXuwWwb? / [..] Tol Ansa meHst Hu4ero He moxewwsb). Nicht zuletzt aufgrund
des Verhaftetseins der mannlichen Figur in Geschlechterklischees wird hier jede Interaktion
zwischen ihr und der weiblichen Figur unmdglich.

Auf eine ahnliche Weise wird mit der Figur des Liebenden eine weitere, flr die Lyrik typi-
sche mannliche Rolle transformiert. Wie in der Analyse von ,CepeHana“ [Serenade] (1897)
bereits wurde'®, wird bereits in Gippius’ frihen Gedichten die Selbstbezogenheit mannlicher
Liebender immer wieder herausgestrichen. Jenifer Presto ordnet die Egomanie des mannli-
chen lyrischen Ich in Gippius’ frilhen (Liebes-)Gedichten wie auch seinen Uberlegenheits-
gestus gegenliber dem Weiblichen dem kulturellen Muster des Dandy zu. Am Beispiel des
Gedichts ,Mouenyit* [Der Kuss] (1903)"° zeigt Presto, wie Gippius die Berechtigung fiir den
,Blick von oben herab’, den der Dandy auf die Frau hat, in Frage stellt: Der Sprecher entlarvt
sich hier durch den ,schlipfrigen Kuss®, mit dem er den ,Rand“ des Mundes berihrt [n
Tonbko Kpasi / KocHycb ckonb3swmm nouenyem...] selbst als der ,scheue Fisch® [nyrnveon
pbi6koii], als den er zuvor das weibliche Gegeniiber diffamiert hatte’" — er riickt damit selbst
in die Nahe des Tierischen, das in Gippius’ Dichtung haufig in der negativen Beurteilung des
Weiblichen erscheint.

Wahrend jedoch in diesem Text die Modellierung des Weiblichen im mannlichen Blick,
der es einmal als zu scheu, zwei Strophen weiter jedoch als zu ,ungeduldig” [HeTepnenueal]
erfasst, noch nicht hinterfragt wird, thematisiert das 1907 entstandene ,Tsapb“''? [Das Ge-
schopf] die ,Finsternis® weiblicher ,Nichtexistenz” [mrny HeGbITus] auRerhalb der mannlichen
Wahrnehmung. Die Erschaffung eines in der Lyrik traditionell popularen weiblichen Idealge-
schopfes, einer ,Zarin® [Uapwuua], wird in der zweiten Strophe als sliindhafte Handlung ge-
kennzeichnet.

Ho 3Hato, Ha cBuaaHue, Ich weil}, zu unserem Treffen
Mpunoews Tbl He ogHa: Wirst du nicht alleine kommen:
Mpunoet moe cTpagaHue, Es wird kommen meine Qual,
Mow rpex, Mosi BUHa. Meine Siinde, meine Schuld.

Die im Diabolismus negativ konnotierte Passivitat des Weiblichen'"®, das die Schépferkraft
nur empfangt und spiegelt, wirkt in diesem Text auch auf die Beziehung zwischen Schopfer
und Geschopf zuriick. Die menschliche AnmalRung einer gottdhnlichen Position, die dem
Gegenulber jede unabhangige Existenz und Persdnlichkeit verwehrt [,Tbl, poxgeHHas / Jluwb
Boneto moen“], streicht gleichzeitig die Unzulanglichkeiten des Sprechers heraus: Er ist, als
typischer Diabolist, zu wahrer Liebe nicht fahig, bleibt launisch und wankelmiitig, wie die vier-

te Strophe zeigt:

Mpoctn mHe! BeckoHevHoCTU Verzeih mir! Endlosigkeit

B nto6BUK 9 He gocTur. In der Liebe habe ich nicht erreicht.

TBopto TebSA He B BEYHOCTU, — Ich erschaffe dich nicht in der Ewigkeit —
TBOPIO Ha KpPATKUIA MUT. Ich erschaffe dich fiir einen kurzen Augenblick.

199 v/gl. Abschnitt 3.1.
"% Gippius, 1999, 126.
""" vgl. Presto, 2000, 100ff. Vgl. zu diesem Text auch Forrester, 1996a, 112ff.
112
A.a.0., 181.
"3 vgl. Hansen-Love, 1989, 224.
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Dabei lasst das Gedicht im Unklaren, ob der Sprecher, der seine Schuld erkennt, auch in der
Lage ist, deren Grund zu identifizieren: Da Liebe in Gippius’ (vorwiegend nach 1900 formu-
liertem Weltbild) nur zwischen Gleichberechtigten existieren kann'*, liegt das Vergehen des
lyrischen Ich wohl weniger darin, dass es das selbst geschaffene Idealbild nicht genligend zu
lieben vermag, sondern vielmehr in der Tatsache, dass es im eigenen Blick ein abhangiges
Wesen ohne selbstandige Personlichkeit entstehen lasst. Das traditionelle Muster der Lie-
beslyrik mit mannlichem Sprecher erfahrt so eine doppelte Transformation: Zum einen wird
die Rolle der weiblichen Figur in diesem Schema als die einer blo3en Projektionsflache ent-
tarnt, zum anderen wird die Moglichkeit verneint, aufrichtige Liebe fir solche selbst erzeug-
ten Idealfiguren zu empfinden.

Die Infragestellung der mannlichen Rollen des Liebenden und Retters des Weiblichen ist
im negierenden Gestus des Diabolismus bereits vorgezeichnet. In Gippius’ Texten wird sie
nicht zuletzt dazu genutzt, das zunachst konventionell gestaltete Geschlechterverhaltnis vor
allem in den Texten nach 1900 in Ansatzen zu destabilisieren.

4.2 Die Transformation des Maskulinen auf der Ebene der Signifikanten

Die klassischen mannlichen Rollen werden in Gippius’ Lyrik nicht nur auf thematischer Ebe-
ne transformiert; die Modifikation gangiger Bedeutungsbildungen erfolgt auch auf der Ebene
der Signifikanten.

Mit der Ausschdpfung des Bedeutungspotentials der Signifikanten steht Gippius im Frih-
symbolismus nicht isoliert: Hansen-Léve flihrt als ein Merkmal der diabolistischen Lyrik an,
dass sie die Bedeutungsbildung ,auf der diskursiven Ebene des Gedichts durch die Erzeu-
gung eines ,relativ diffuse[n], indefinite[n], abstrakte[n], fiktionale[n] Bereich[s]* ,auf der Ebe-
ne der Lautdquivalenzen, der metrisch-rhythmischen Suggestion'"® erganzt. In Gippius’ Ge-
dichten ist die vor allem mittels Lautaquivalenzen erzeugte Bedeutung in einigen Fallen
vergleichsweise konkret''®; sie wird nicht zuletzt dazu genutzt, das auf thematischer Ebene
entworfene Geschlechterverhaltnis zu modifizieren. So etwa im ersten Gedicht des dreiteili-

gen Zyklus ,Tpu dopmbl coHeTa® [Drei Formen des Sonetts] (1907)'"":

BeneHbem He mouMm, HO MHe noHATHbIM, Nicht durch meinen, aber einen mir verstandlichen
Befehl, / Bist du, Unverstandliche, nur mir klar.

Tbl, HENOHATHAS, NULLL MHE AICHA. Allein von meiner Seele gespiegelt, —

OpHon moen oyLion oTpaxeHa, — Nur in ihr strahlst du in einem nicht erléschenden

Jlnwb B Hel cusellb cBeToM He3akaTHbiM.  Licht. / Ob du dich Trdumereien oder unverstand-

MeyTtaHbam nn, monuTBam N HeBHATHBIM  lichen Gebeten / Zwischen Schwermut und Schlaf

Tbl OTAaewbCs cpeab TOCKU U CHa, — hingibst, — / Vor dem letzten Schlaf wirst du geret-
OT cHH nocrnegHero Tol cnaceHa tet. / Von meinem weckenden Speer, von segen-
Konbem Bygdwmm, saom 6narogatHbIM. spendendem Gift.

Ich werde die todliche Kalte mit Gift schmelzen,

£ xonoa mMepTBbIN 9A40M pacTonnio, Ich werde den scharfen Speer nicht stumpf wer-
£ ocTporo konbst He NPUTYNo, den lassen, / Solange sich noch Lebenskraft in
lMoka xmBas cnuna B HUM TauTcs, ihm verbirgt, / Doch flrchte um dich selbst... Bis-
Ho Golica 3a cebsi... NMopoto MHUTCS, weilen scheint mir, / Dass der scharfe Speer von
YTO NOXbIO OCTPOE KOMNbe ABOUTCS — der Llge gespalten wird — / Und dass ich dich

"4 vgl. Pachmuss, 1971a, 60 u. 82.

"® Hansen-Love, 1989, 70.

e Gippius erzeugt eine Bedeutung auf der Ebene der Signifikanten, die vom jeweiligen Kontext ab-
hangig ist. Sie geht also nicht von einer praexistenten Bedeutung einzelner Laute aus, wie sie im
Symbolismus mitunter postuliert wurde. Etkind gibt einen Uberblick (iber verschiedene Vorstellungen
von einer stabilen Eigenbedeutung einzelner Laute (u.a. von Bal’'mont) (vgl. Etkind, 1998, 254-268).
"' Gippius, 1999, 160f.
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W uto Tebs s 6onblue He N6, '8 nicht mehr liebe.

Das lyrische Ich schwingt sich in die klassische mannliche Rolle des Liebenden und Retters
eines stereotyp negativ gestalteten Weiblichen auf, die bei Gippius generell zumindest an-
satzweise hinterfragt wird. Auch in diesem Text klingen Zweifel an der Bestandigkeit des
Sprechers an [,[Topoto MHUTCS, / [..] UTO Teba s1 GonbLue He Nobnio].

Am starksten wird der mannlich selbstbewusste Sprecher-Gestus jedoch auf der Ebene
der Signifikanten modifiziert. In der ersten Strophe weisen die Lexeme in Reimposition alle-
samt in der betonten Silbe den Vokal /a/ auf: NOHATHBIM — AiCHa — OTpaXkeHa — He3aKaTHbIM —
HEBHSATHbIM — CHa — crnaceHa — 6narogaTtHbiM. Die femininen endungsbetonten Kurzformen
der Adjektive und Partizipien koppeln den Vokal /a/ in diesem Kontext zudem an das ange-
sprochene weibliche Du. Die mittels Vokalharmonie am semantisch aufgeladenen Versende
verbundenen Lexeme relativieren das motivisch erzeugte Bild von Weiblichkeit, das diese in
die Nahe des tierhaft Unbewussten, Unklaren und Rettungsbedurftigen rickt. In der Ver-
knipfung dieser Lexeme dominiert trotz des reimenden ,HeBHATHbIM®, das Assoziationen
eines negativ konnotierten weiblichen Geplappers weckt, der Eindruck von Klarheit und Hel-
le, der vom ebenfalls auf /a/ betonten Verb ,cusiewb” — ,du leuchtest, strahlst” in der Mitte
des vierten Verses noch unterstitzt wird. Das Du erscheint bereits als ,gerettet” [cnaceHa] —
der ,Schlaf* [cHa], von dem es erldst werden soll, geht lautlich vollkommen im Partizip ,geret-
tet* auf.

Die lautliche Struktur dieser Strophe ist zwar nicht dazu in der Lage, das auf themati-
scher Ebene entstandene negative Bild des Weiblichen gleichsam aul3er Kraft zu setzen. Sie
fuhrt jedoch ein Element der Widerspriichlichkeit ein, das fiir das gesamte Gedicht pragend
ist und den affirmativen Sprechgestus des bewertenden lyrischen Ich untergrabt. So erfahren
etwa auch die Lexeme ,HenoHaTHas" und ,Me4ytaHbsam® eine negative Wertung durch den
Sprecher; sie scheinen dadurch aus der vorwiegend positiven Reihe der tiber das betonte /a/
verbundenen Lexeme zu fallen. lhre lautliche Verbindung etwa mit dem Klarheit suggerie-
renden Verb cusme jedoch aktiviert gleichsam deren positive Komponenten: Der Tag- oder
Wunschtraum meuyma ist im Kontext des Diabolismus tendenziell positiv konnotiert''®; eben-
so kann das Unverstandliche auf das Konzept ,defekte[r] Kommunikation“'?® verweisen, das
im Frihsymbolismus die Verbindung zum Jenseitigen signalisiert. Die enge Verflechtung
widersprichlicher Einschatzungen und Wertungen wird bereits am Ende des ersten und am
Beginn des zweiten Verses in der Reihung ,MHe MoHATHbIM, / Tbl, HENOHATHaS" vorweg ge-
nommen. Die lautlichen Elemente des ersten Versendes werden am Beginn des zweiten
Verses bis auf das Phonem /m/ wieder aufgenommen und erzeugen eine echoartige Struk-
tur, die den semantischen Gegensatz iberlagert.

Die in lautlicher Hinsicht vorwiegend positive Gestaltung des Konzepts Weiblichkeit in
diesem Text erhalt in Bezug auf den mannlichen Sprecher in der zweiten Strophe ihr negati-
ves Spiegelbild. Das sich als Retter stilisierende lyrische Ich fuhrt im letzten Vers der ersten
Strophe den ,Speer” [konbem] als Werkzeug und Symbol der bevorstehenden Rettung ein.
Dieses Lexem besitzt jedoch mit dem vorangehenden Partizip ,gerettet” [cnaceHa] keine laut-
liche Gemeinsamkeit und weist innerhalb der ersten Strophe Uber das betonte /o/ eher auf
das negativ konnotierte ,otoaewsca“ [du ergibst dich, gibst dich hin (auch sexuell)] und das
auf den Anspruch mannlicher Definitionsgewalt verweisende ,OgHon moen aywon
otpaxeHa“ [Nur durch meine Seele gespiegelt] zuriick. Auch im Fortgang des Textes wird
Lkonbe“ lautlich groRtenteils mit negativ konnotierten Lexemen gekoppelt. Im ersten Vers der
zweiten Strophe wird als zu Uberwindendes Element die ,tddliche Kalte* [xonoa mepTBbIN]
eingefuhrt — beide Lexeme werden Uber den betonten Vokal mit dem sie bezwingenden

"8 Der grammatikalisch neutrale Sprecher wendet sich hier mit einem mannlich konnotierten Uberle-
ggnheitsgestus an ein weibliches Du, was eine typische Situation mannlich-weiblich suggeriert.
20 Vgl. Hansen-Léve, 1989, 268.

A.a.0O., 188.
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Speer Aaquivalent gesetzt; zudem wird die Endung des voranstehenden ,konbem* in
~,MepTBbIn® in umgekehrter Laut-Reihenfolge wieder aufgenommen. Dass die angeblich posi-
tive durchbohrende Wirkung des Speers hier Uber lautliche Aquivalenzen eine negative Far-
bung erhalt, zeigt sich auch in der Wiederaufnahme des Phonems /o/ im Imperativ ,Ho
6onca“ [Doch firchte dich] — tatsachlich Iasst die lautliche Struktur es fraglich erscheinen, ob
das Du sich eher vor der Nichtanwendung des Speeres flirchten sollte, wie die Perspektive
des Sprechers vorgeben wirde, oder im Gegenteil vor seinem vermeintlich rettenden
Gebrauch. Demgegenuber steht der einzige von den positiv konnotierten Lexemen ,xuBas
cuna“ [Lebenskraft] dominierte Vers lautlich den der weiblichen Sphare zugeordneten Lexe-
men der ersten Strophe wie ,cusiewb” [leuchtest] wesentlich naher als seiner unmittelbaren
Umgebung: Die Wirkung des Speers erscheint letztlich eher als todbringende denn als le-
bensspendende.''

Die Struktur lautlicher Ahnlichkeiten ermdglicht dariiber hinaus eine klarere Zuordnung
des Lexems ,noxbio“. Der Kontext des Gedichts erlaubt letztlich keine eindeutige Bestim-
mung, durch welche ,Lige“ der ,scharfe Speer gespalten wird“ [noxbio ocTpoe Konbe
nBoutcd]. Traditionell werden Luge und Verstellung eher mit einer als weiblich verstandenen
Sphare in Verbindung gebracht. In diesem Kontext jedoch verweisen die Lautahnlichkeiten
eher auf das folgende ,octpoe konbe“ sowie auf negativ konnotierte Lexeme wie ,xonon"
[Kalte], die in diesem Text eindeutig der mannlichen Sphare zugeordnet sind. Die ,Lige* wird
hier also verflochten mit der Anmalung einer rettenden Rolle: Sie lenkt die vermeintlich heil-
bringende spaltende Bewegung des Speeres auf diesen selbst zurtick und ruiniert ihn. Die
mannliche Selbstbehauptung wird in den lautlichen Verknlipfungen ebenso wie in der poin-
tierten Zuspitzung des Sonetts, der Unfahigkeit das Du weiterhin zu lieben [,Tebs s 6onblue
He nobn“], Ligen gestraft.

Auf der Ebene der Signifikanten wird das oberflachliche Schema negativer, unterlegener
Weiblichkeit und positiver, tberlegener Mannlichkeit relativiert. An die Stelle von Eindeutig-
keit tritt ein vielschichtiges System unauflésbarer Widerspriiche, das konzentriert im letzen
Vers der ersten Strophe festgehalten ist: Die Wendung ,sa0om 6narogatHeim® [mit segen-
spendendem Gift] ist nicht nur in sich oxymoral sondern greift in ,aa0m“ auch das in der Be-
schreibung des Weiblichen dominierende /a/ und, wie ein abgeschwachtes Echo, die Endung
des voranstehenden ,konbem* wieder auf. Dieses Lexem verkdrpert so, an zentraler Stelle
(im letzten Vers der ersten und im ersten Vers der zweiten Strophe) die Untrennbarkeit der
widersprichlichen weiblichen und mannlichen Konzepte, die fir Gippius’ Werk insgesamt
pragend ist.'??

Auch in anderen Gedichten tragt die lautliche Strukturierung zur Differenzierung des se-
mantischen Gehalts bei. Im bereits besprochenen ,Konew* (1901)'* wird ebenfalls eine Op-
position aufgebaut zwischen dem beschrankten Du und einem Uberlegenen mannlichen Ich.
Gegenstand des Textes ist die Reflexion Uber eine ersterbende Liebe, fir deren Ende impli-
zit das Du verantwortlich gemacht wird, da es keinen Bezug zu den jenseitig konnotierten
»,geheimen Freuden® [pagocTten TanHbix] des Ich entwickeln kann. Doch auch hier wird der
Anspruch des Ich, Uber den Blick zum grenzenlosen Himmel dessen Teil zu werden, unter-
graben. Schon das Ersterben der Liebe, das mit dem Erléschen des Feuers und des Mor-
gen- oder Abendrots gleichgesetzt wird'®*, filhrt ein Element der Begrenzung ein, das mit
dem mannlichen Anspruch auf Zugang zum Unendlichen nicht vereinbar ist. Diese Relativie-

21 Im Speer ist das Motiv des entzweischneidenden Schwerts prasent, das den Tod besiegt, das im

mythopoetischen Symbolismus nach Hansen-Léve positiv konnotiert wird (vgl. Hansen-Léve, 1998,
356). Seine Wertung ist in diesem Text jedoch modifiziert.

'22\/gl. dazu auch Abschnitt 5.

'2% Gippius, 1999, 105f. Vgl. auch Abschnitt 3.2.

124 Das Erléschen des Morgen- bzw. Abendrots deutet auch auf das Ende des visionaren Zustands
der nach dem Jenseitigen strebenden Sprechinstanz hin, das mit dem Ende der Liebe zusammenfallt
(zum Visiondren des Morgen- und Abendrots vgl. Hansen-Léve, 1998, 242ff., zur Bindung an das
Irdische durch die Ablehnung des Weiblichen vgl. Abschnitt 5.1.1).
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rung der affirmativ vertretenen mannlichen Position wird in der Kombination der reimenden
Lexeme in der zweiten Strophe aufgenommen und verstarkt. Nach Jurij Lotman hat der Reim
vor allem die Aufgabe, ,den Leser zum vorangegangenen Text zuriick“'*® zu wenden und
durch den Gleichklang semantische Ahnlichkeiten und Unterschiede zu aktivieren. Auffallig
an diesem Text ist nun, dass in der zweiten Strophe, in der das lyrische Ich eine Abgrenzung
vom Du vornimmt, die reimenden Lexeme von starker Widersprichlichkeit gekennzeichnet
sind — ganz im Gegensatz zur ersten Strophe, in der auch noch kein Geschlechtergegensatz
aufgebaut wird. Die angestrebte Entgrenzung, der das Weibliche fremd ist [,4y>xgas BeyHo
BceMy, 4To 6e300HHO"'°] weist auf ein Lexem zuriick, das gerade nicht die Befreiung, son-
dern die Unterwerfung, in diesem Fall der Seele, aussagt: , Began aywon, HaBcerga
rniokopeHHoU*. Befreiung und Unterwerfung werden hier in eins gesetzt und relativieren sich
gegenseitig. Zudem soll mit der unterworfenen Seele ein weibliches Element im Sprecher
selbst unter Kontrolle gebracht' und so die Abgrenzung vom weiblichen Du gleichsam per-
fektioniert werden. Dass diese Absonderung des Eigenen vom Fremden jedoch letztlich un-
moglich ist, zeigen die Reime des zweiten, dritten und flinften Verses dieser Strophe, die die
»-geheimen Freuden® [pagocTten matHeix] und den ,grenzenlosen Himmel“, den das Du nicht
erblicken kann [Hebecax [..] 6eckpaliHbix] mit den ,zufalligen Wértern“ [cnos [..] cnyvaliHbix]
in eins setzt: Statt einer Grenzziehung erfolgt auf lautlicher Ebene also ein Verweis auf Ahn-
lichkeiten, der die Moglichkeit einer kompletten Lésung vom Weiblichen fraglich erscheinen
|asst.

Erneut wird in diesem Gedicht das Bestreben des mannlichen Sprechers nach einer kla-
ren Abgrenzung auf lautlicher Ebene untergraben und der Suche nach Eindeutigkeit ein Sys-
tem vielfacher Verflechtungen entgegen gestellt. Diese Texte verweisen damit auf ein Prin-
zip, das fur Gippius’ Lyrik insgesamt pragend ist und in den folgenden Kapiteln genauer
untersucht wird: Die Dichterin privilegiert die Akzeptanz und Integration von Widersprichen
gegeniiber dem Versuch, eine klare Grenzziehung (auf Kosten des anderen) vorzunehmen.
Eine zentrale Opposition, die durch Integration und Akzeptanz modifiziert und geschwacht
werden kann, ist fir Gippius dabei die Geschlechterdifferenz.

5 Die Aufwertung des weiblichen Elements

Die Modifikation des konventionell-essentialistischen Modells in Gippius’ Texten bleibt nicht
auf die Transformation des mannlichen Elements beschrankt, sondern erstreckt sich auch
auf eine punktuelle Aufwertung von Weiblichkeit. Allerdings erfolgt in der Regel keine positi-
vere Bewertung ,des Weiblichen’ um seiner selbst willen; vielmehr ist sie verbindlich gekop-
pelt an Gippius’ Verstandnis des Menschen als prinzipiell androgynes Wesen: In Verbindung
mit als mannlich begriffenen Merkmalskomplexen erhalt ,das Weibliche’ eine positivere Far-
bung.

5.1 Die Seele [0ywa] — das Fremde im Eigenen
5.1.1 Das (weibliche) Fremde und der sich abgrenzende Sprecher
Die Seele [0ywal] ist ein wiederkehrendes Motiv in zahlreichen von Gippius’ Gedichten. Hau-

fig zeigen diese Texte einen grammatikalisch maskulinen oder einen neutralen, aber mann-
lich konnotierten Sprecher, der seine Seele wie ein Gegenuber anspricht und versucht, sich

1% | otman, 1973, 193.

126 Hervorhebung hier und in den folgenden Zitaten aus diesem Gedicht von mir.

'27 Die Problematik der Unterwerfung weiblicher Persdnlichkeitsanteile im mannlichen Sprecher ist fir
Gippius’ Lyrik typisch und wird in Abschnitt 5 noch genauer beleuchtet.
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von diesem abzusetzen. Damit wiederholen diese Texte eine Sprechsituation, die auch jene
Gedichte kennzeichnet, in denen ein mannlich konnotiertes Ich sich von einem weiblichen
Du oder einer unspezifizierten ,sie’ abgrenzt."”® Und auch die semantische Gestaltung der
Seele in einer Reihe vor allem friher Gedichte weist darauf hin, dass es in diesem Konflikt
zwischen lyrischem Ich und dywa vor allem um den Widerstreit zwischen den dominanten
mannlichen und den sekundaren weiblichen Persdnlichkeitsanteilen geht. Zunachst soll ge-
zeigt werden, wie sehr der Motivkomplex dywa in Gippius’ Texten weiblich konnotiert ist. In
einem zweiten Schritt wird dann nachgezeichnet, wie sich die Einstellung des lyrischen Ich
zu seinen weiblichen Persdnlichkeitsanteilen entwickelt.

Der Sprecher von ,BeuepHss 3apsa“'?® [Das Abendrot] (1897) spricht seine Seele wie ein
Gegenlber an und versucht, sie dem eigenen Willen zu unterwerfen:

Ich sehe den Himmelsrand in der grenzenlosen
Ferne / Und das helle Abendrot.

Mit meiner Seele, der verriickten und aufriihreri-
schen, / Mit der Seele spreche ich.

A BnXKy Kpan Hebec B fanv 6e3dpexHon
W acHyto 3apio.

C moen gywon, 6e3yMHON N MATEXHOWN,
C Aywoto roeopio.

W ecnun 6onb ee 3eMHas My4unT —
Ona pgomnxkHa Mon4yars.

Ee 3apsa HebecHas HayunT
BeamonsHo ymupaThb.

He 3abbiBan locnoaHero 3aBeTa,
Oywa, — monyu, cMupwuce...

MonHa 6eccTpacTbs, xonoaa v ceeta
BbneaHeowas BbICb.

[MoBesno He3gelHe Npoxnagown
OT meaneHHomn 3apw.

Hwn cuactus, HM pagocTn — He Hago.
"opwn, 3aps, ropu!

Und wenn sie ein irdischer Schmerz qualt —
Hat sie zu schweigen.

Die Himmelsréte wird sie lehren
Schweigend zu sterben.

Vergiss nicht das Géttliche Vermachtnis,
Seele, — schweig, ordne dich unter...

Voll von Leidenschaftslosigkeit, Kalte und Licht
Ist die verblassende Hohe.

Eine fremde Kalte begann

Vom langsamen Abendrot herzuwehen.
Es braucht kein Gliick, keine Freude.

Glihe, Abendrot, glihe!

Dieses Gedicht zeigt eine mannlich — weiblich konnotierte Sprechsituation. Wie im bereits
besprochenen Gedicht ,KoHew“'® verfiigt der Sprecher liber Wissen — er kennt das ,géttliche
Vermachtnis” [FocnogHero 3aeeTa] — und Uber die Sprache, er spricht mit seiner Seele. Die-
se hingegen ,hat zu schweigen“ [gomkHa monuyatb], ebenso wie die weiblichen Figuren in
Gippius’ Texten. Denn was die Seele bewegt, behindert das Streben des Sprechers nach
oben, zur ,Réte des Himmels“ [3aps HebecHas]™'; die Seele ist ganz dem Irdischen, dem
sirdischen Schmerz” [6onb [..] 3emHas1], verhaftet. Dementsprechend ist die Seele in diesem
Text auch sterblich — und erst ihr Tod, das heil3t die Losldsung des Sprechers von allem Irdi-
schen, kénnte es dem Ich erméglichen, sich dem Géttlich-Himmlischen anzunahern.

Die Nahe der aufgerufenen Motivkomplexe zur nicht einer bei Gippius weiblich markier-
ten Sphare legt die Interpretation nahe, dass die angesprochene dywa hier nicht identisch
mit der im christlichen Kontext unsterblich gedachten Seele ist sondern mit dem Weiblich-
Irdischen in eins gesetzt wird. Das Ich versucht daher, seine weiblichen Persdnlichkeitsantei-
le zu unterdriicken und in einer diabolisch-emotionslosen Mannlichkeit aufzugehen, die sich
durch ,Leidenschaftslosigkeit, Kalte und Licht* [[MonHa GeccTpacTtba, xonoga v ceetal aus-
zeichnet.

128 \/gl. Abschnitt 3.2.

'2% Gippius, 1999, 95.

139y/gl. Abschnitt 3.2.

31 Mit der Morgen- bzw. Abendréte und dem grenzenlosen Himmel wird auch der Sprecher von
,KoHeL" assoziiert.
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Im Gedicht ,Ona“"*? [Sie] (1905) wird die Seele — schon (iber den Gebrauch des weibli-
chen Personalpronomens, dessen Bezug bis zum letzten Wort des Gedichts unklar bleibt —
personifiziert und ebenfalls als dezidiert weiblich gekennzeichnet:

B cBoen 6eccoBecTHOW 1 xankor Hn3ocTtu, In ihrer gewissenlosen und erbarmlichen Nieder-

OHa, KakK nbinb, cepa, Kak npax 3€MHOMN. tracht, / Ist sie grau, wie der Staub, wie die Asche
W ymunpato s oT 31O 6rm3ocTy, der Erde. / Und ich sterbe an dieser Nahe,

OT Hepa3pbIBHOCTU ee CO MHOM. An ihrer Untrennbarkeit von mir.

OHa wepLuaBasi, OHa Korovas, Sie ist rau, sie ist stachelig,

OHa xonogHas, oHa 3mes. Sie ist kalt, sie ist eine Schlange.

MeHs nspaHvuna npoTUBHO-Xry4yas Ihre widerwartig-brennende, gekrimmte

Ee koneHyaTas yeLuys. Schuppe hat mich Uberall verletzt.

O, ecnu 6 ocTpoe no4ysn xaro 5! Oh, wenn ich nur den scharfen Stachel spiren
HenoBopoTtnuea, Tyna, Tuxa. wirde! / Sie ist schwerfallig, stumpf, still.
Takas Takkas, Takas Bsnas, Sie ist so schwer, sie ist so trage,

W HeT K Hel gocTyna — oHa rnyxa. Und es gibt keinen Zugang zu ihr — sie ist taub.
CBoumu kornbLiaMu OHa, YNopHasi, Mit ihrem Kreisen umschmeichelt sie mich,

Ko MHe nackaetcsd, MmeHs gywa. Die beharrliche, und erstickt mich.

W aTa mepTBas, 1 aTa YepHas, Und diese Tote, und diese Schwarze,

W aTa cTtpawwHas — mos gywal Und diese Furchtbare — ist meine Seele!

Ein Grofdteil der Motivkomplexe aus dem zuerst zitierten Text kehrt in ,,OHa“ wieder: Erneut
wird ,sie’ mit dem Schweigen verknipft [,Tuxa“], allerdings steht die Seele nun ganzlich au-
Rerhalb der Sprache: Sie ist sprachlich Uberhaupt nicht zu erreichen, weil sie ,taub“ ist
[rnyxa]. Zudem gehért sie, wie in ,BeyepHas 3apsa“, dem Irdischen an, sie wird dem ,irdi-
schen Staub“ [npax 3emHown] zugeordnet. Mit dem femininen Lexem ,3mest” [Schlange] wird
nicht nur die traditionelle Verbindung zwischen Tierischem und Weiblichkeit aufgerufen, die-
ses Motiv symbolisiert vor allem im Diabolismus die ,Verstrickung des Menschen mit dem
Irdischen®."®

Die weiblichen Personlichkeitsanteile, die im Bild der Seele konzentriert werden, binden
also die Sprechinstanzen, Uber die Aktivierung traditioneller Weiblichkeitsklischees, an das
Irdische. Allerdings hat sich im Verhaltnis der Sprechinstanz zur dywa von ,BeudepHss 3apa“
zu ,OHa“ ein signifikanter Wandel vollzogen. Wahrend im ersten Gedicht das Schweigen und
der Tod der Seele noch als Chance auf Befreiung begriffen wurden, ist im zweiten Text das
Schicksal des Sprechers unaufléslich mit seinem weiblichen Aspekt verstrickt. Das Ein-
schlieRende der schlangenhaften Bewegung, das keinen Ausweg lasst, spiegelt sich dabei
auch in der semantischen Strukturierung des Weiblichen: Dessen — stereotype — Wider-
sprichlichkeit 6ffnet dem Sprecher von ,OHa“ keine grenzenlose Projektionsflache, sondern
scheint vielmehr die erstickenden Kreise um ihn noch enger zu ziehen. Wenn von ,ihr’ schon
alle Pole besetzt sind, wenn sie gleichzeitig ,kalt* [xonogHas] und ,widerwartig brennend”
[MpoTmBHO-xryyas] ist, besteht fir den mannlichen Sprecher kaum mehr die Moglichkeit ei-
ner abgrenzenden Selbstdefinition.

Die Untrennbarkeit der Seele vom Sprecher lasst deren Widersprichlichkeit auf ihn
selbst zurlickstrahlen: Wahrend sie ihn ,lberall verletzt hat* [u3panuna], sehnt er sich doch
danach, ,den scharfen Stachel“ zu spiren [ecnn 6 ocTpoe no4yan xano a] — ihre Stumpfheit
[Tyna] wird zu seiner eigenen Empfindungslosigkeit. Ahnlich scheint in diesem Text das Ver-
langen nach dem Tod der Seele im zuerst besprochenen Gedicht auf den Sprecher zuriick
zu wirken. In ,OHa“ erscheint die Seele trotz ihrer den Sprecher umschlingenden Aktivitat als
Lot* [MepTBas] und nimmt diesem genau dadurch die Luft zum Atmen: Das erstickende We-

32 Gippius, 1999, 165.
3% Hansen-Love, 1989, 365.
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sen der Seele realisiert sich sprachlich in der Homonymie zwischen dem Lexem dywa und
dem Adverbialpartizip ,aywa“ des Verbs dywums. Wenn aber die Seele untrennbar mit dem
Sprecher verbunden ist, wie schon in der ersten Strophe verlautet wird [,Hepa3spbiBHOCTU],
bedeutet ihr Tod nicht die Befreiung des Sprechers sondern auch dessen Ende.™*

Wie Temira Pachmuss ausfuhrt, wird die Abhangigkeit des Sprechers von seiner dywa
auch grammatikalisch, im Gebrauch der Personalpronomen, realisiert: Wahrend das die
Seele bezeichnende ,oHa“ Gber die Strophen hinweg stabil bleibt, erscheint das Ich schon
durch das Uberwiegen der flektierten Formen [,co MHoI; ,MeHs"; ko MHe"] als unterlegen.’®®

Die Analyse dieser Texte lasst folgenden Schluss zu: Die semantische Nahe von Gippi-
us’ dywa-Konzeption zu Bedeutungskomplexen, die in anderen Gedichten das weibliche
Gegenlber bestimmen, legt es nahe, das Bild der Seele als Symbol fiir die weiblichen Per-
sonlichkeitsanteile des (mannlichen) Menschen zu begreifen. Um die géttliche Erldsung zu
erreichen, versuchen die mannlichen Sprecher zunachst, sich von ihren weiblichen Person-
lichkeitsanteilen zu I6sen bzw. diese zu unterdriicken. Diese Bewegung jedoch misslingt; die
Trennung des Irdisch-Kdrperlichen vom rein Geistigen ist unmdglich, der Tod der Seele be-
deutet auch den Tod des Ich. Gippius’ Texte machen so die Relationalitat der Geschlechter
greifbar: Nicht nur das weibliche Geschlecht ist abhangig vom Mannlichen, wie es kulturell
vorgezeichnet ist, sondern auch umgekehrt: Das Mannliche kann unabhangig vom Weibli-
chen nicht existieren.

5.1.2 Die Akzeptanz des weiblichen Elements

Obgleich im vorangehenden Abschnitt die als weiblich verstandene dywa als vorwiegend
negatives Konzept auftritt, ist in den bereits analysierten Texte dennoch ein Element der
Aufwertung des Weiblichen enthalten: Es kann nicht mehr iberwunden und vom Mannlichen
abgespalten werden.

In einigen Gedichten wird dieser Gedanke noch weiter entwickelt. Gippius’ Texte entwer-
fen ein Modell, das den Weg zur géttlichen Erlésung des Individuums in der Akzeptanz der
eigenen weiblich markierten Seele sieht. So etwa in ,BpauHoe konbLo“'*® [Der Ehering]
(1905):

Hapg TeMHOCTbIO TaMnaabl HE3aXOKEHHOMN Uber dem Dunkel des nichtentflammten Lamp-

A yBngan cusaowmmn oTceer. chens / Erblickte ich einen strahlenden Wider-
MNocneaHUM obHakeHbeM OOHaXKEeHHOM schein. / Meine durch die letzte Entbl6f3ung ent-
Moen gywe — npegenos 6onbLue HeT. bl6Rte / Seele hat keine Grenzen mehr.
KenaHbsa 6Gbinv MHE BCEro JOpoXe... Wiinsche waren mir das Teuerste...

Ho ux, cebs, ceaTyto 6ornb Moo, Aber sie, mich, meinen heiligen Schmerz,
MonuTBbl, ynoBaHbs — BCE, 0 boxe, Gebete, Hoffnungen — alles, oh Gott,

B Teoto Jlto6oBb ¢ NtoboBbLIO OTAAN. Gebe ich mit Liebe in DEine Llebe zurlick.

M 3TOT Yac 6e340HHOr0 CMUPEHDBS Und diese Stunde abgrundtiefer Demut
KpbinaTeiM nriameHem obnek MeHs. Umbhdillte mich mit einer gefliigelten Flamme.

£ BnacTteH BnacTblo — TBOEro BeneHbs, Ich bin machtig durch die Macht — DEines Gebots,
OpeT nokpoBoM — TBOEro OrHs. Bekleidet mit dem Tuch — DEines Feuers.

A kK 6GnnM3KoMy NpOTArMBAKD PYKM, Dem Nahen strecke ich meine Hande entgegen,

** In dem Gedicht ,[Hem* [Am Tag] (1904) wird der Tod der Seele, die als ,toter Habicht* [MepTBbiit
actpeb] dargestellt ist, explizit an das Verharren der Sprechinstanz im Irdischen und ihren Tod gekop-
pelt: ,K 3emne s HUKHY, crnimBaloCb € HeW. / V1 06bl MepTBbl — OHa U 5. / YBuTbin actpeb — gywa mos.*
Zur Erde sinke ich, verschmelze mit ihr. / Und beide sind wir tot — sie und ich.] (Gippius, 1999, 146f.).
%% V/gl. Pachmuss, 1971a, 34.

1% Gippius, 1999, 144.
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Tebe, XKnsomy, s1 cmoTpto B Jlnuo, Dir, Lebendiger, blicke ich ins ANtlitz,
M B cBETNOCTM NPEOBbpaKeHHON MYKH, Und, in der Helligkeit verwandelter Qual,
MHe nerok KpecT, kak bpa4yHoe KonbLO. Ist mir das Kreuz leicht wie ein Ehering.

Dass hier die Akzeptanz der dywa von zentraler Bedeutung fir die Entfaltung des gesamten
Textes ist, zeigt nicht zuletzt der Vergleich mit dem oben besprochenen ,BeuvepHss 3aps®
Dort qualte der irdische Schmerz die Seele und sollte mit dieser zum Schweigen und Ster-
ben gebracht werden. Demgegeniber wird der Schmerz hier als Teil des eigenen Selbst
akzeptiert und dadurch zum ,heiligen Schmerz* [cBaTyto 6onb] transformiert, die ,Qual“ ist
eine ,verwandelte” [npeobpaxkeHHON MyKu].

Die fiir Gippius anzustrebende Identitatsrelation zwischen den Geschlechtern™’ entsteht
in diesem Gedicht zwischen dem Sprecher und seiner Seele, wie die dreifache Verwendung
der etymologischen Figur des Paragmenon signalisiert. Die Wendungen ,06HaxeHbeM
o6HaxeHHoM", ,JTlo6oBb C ntoboBbIO“ und ,BNacTeH BnacTeto” beschreiben aber nicht nur das
nun hergestellte Verhaltnis zwischen lyrischem Ich und Seele sondern stehen auch fir die
dadurch méglich gewordene Naherelation zum géttlichen Wesen.'®

In der Akzeptanz der eigenen weiblichen Seele Uberschreitet die Sprechinstanz die in-
nerhalb der Persoénlichkeit verlaufende Grenze zwischen den geschlechtlichen Spharen.
Damit wird in der Seele ein Potenzial zur Entgrenzung freigesetzt [,Moei gywe — npegenos
fbonblwe HeT"], das es dem Sprecher ermdglicht, seine irdischen Beschrankungen zu tber-
winden. Das lyrische Ich kann in diesem Text einen innigen, beinahe erotischen Kontakt zu
Gott herstellen. Erneut ist der Vergleich mit einem bereits analysierten Text aufschlussreich.
In ,KoHeu* war mit der Unterwerfung der Seele die Sehnsucht nach Grenzenlosigkeit ver-
bunden; im Resultat sah der Sprecher sich jedoch mit dem Erléschen des Feuers, der Liebe
und des Morgenrots konfrontiert. In diesem Text hingegen wird der Sprecher mit einer ,ge-
fligelten Flamme umhiillt* [KpbinaTbim nnamerem o6nek mehsi).">® Er kann dem ,nahen® Gott
die ,Hande entgegen strecke[n]® [k Gnm3komy npoTarmeato pyku] und ,ins ANtlitz blicke[n]*
[cmoTpto B JInuo]. In den friiheren Gedichten lasst also die Abspaltung des vermeintlich Ir-
disch-Slindhaften — das heil3t, die Bestatigung der Grenze zwischen den mannlichen und
weiblichen Elementen in der eigenen Person — den Sprecher in einer kalten, entkdérperlichten
Welt allein zuriick. Demgegenuber birgt die Akzeptanz der weiblichen Seele die Chance, in
der erreichten eigenen Ganzheit die Grenze zum Jenseitigen zu Uberschreiten: Der Sprecher
kann sich dem géttlichen Wesen auch kérperlich ndhern, in einer Begegnung, die wie das
abschlief’ende Motiv des ,Eherings” [6payHoe konbLo], das auch den Titel des Texts bildet,
suggeriert, von gleich zu gleich auf einer Augenhohe stattfindet.

Die Befahigung, die zunachst getrennt gedachten geschlechtlichen Spharen in sich
selbst zu vereinen, markiert zudem die Uberwindung des diabolischen Denkens in einigen
von Gippius’ Gedichten': Mit der Aufhebung der diabolischen ,Grenze in sich“**" wird der
symbolistische Kontakt zum Goéttlichen ermdglicht. Das Motiv des Rings [konbuo] steht in

37 vgl. dazu besonders das Gedicht “Ecnn” [Wenn] (Gippius, 1999, 160), zit. unter Abschnitt 5.1.3.

1% Erika Greber zufolge sind etymologische Figuren “mystische Sprachmittel par excellence” (Greber,
1996, 154). Die Nahe zur Mystik unterstreicht noch die im Gedicht angestrebte Beriihrung zwischen
eigentlich Getrenntem.

¥ Hansen-Love sieht in der Feuer-Motivik dieses Gedichts ein Beispiel fir die Dominanz des destruk-
tiv-diabolischen Feuers bei Gippius (vgl. Hansen-Léve, 1998, 316). Diese Interpretation wird von der
hier durchgefliihrten Analyse nicht bestatigt.

%% Nach Ebert vollzieht sich Gippius’ Ubergang vom Diabolismus zum Symbolismus nach 1900 (vgl.
Ebert, 2000, 38). Allerdings bleibt das diabolistische Denken auch fiir Gippius’ spatere Dichtung rele-
vant.

" Hansen-Lo6ve, 1989, 133.
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diesem Kontext nicht mehr fiir die Isolation des Diabolisten'*, seine Abgeschlossenheit in
sich, sondern wird zum Symbol fiir die (antizipierte) Verschmelzung mit dem ,Anderen’.

Gippius’ Dichtung kniipft die Uberwindung des Diabolismus in ihrer dywa-Konzeption
verbindlich an die Neubewertung der Kategorie Geschlecht. Das weibliche Element wird
zwar zumeist nicht fiir sich positiv gewertet'*; erst die in der Akzeptanz der weiblichen Per-
sonlichkeitsanteile erfahrene Ganzheit jedoch ermdglicht dem Individuum Liebe und Trans-
zendenz. Die weiblichen Personlichkeitsaspekte gehen also im Mannlichen auf und ergan-
zen dieses. In diesem Fall wird die Geschlechterdifferenz gleichsam aufgehoben. Der
umgekehrte Fall ist jedoch offenbar nicht denkbar.

5.1.3 Eine vielschichtige Identitat als Ideal

Gippius destabilisiert das vorgefundene essentialistische Geschlechtermodell insofern, als
sie zum einen die uneingeschrankt positive Wertung des mannlichen Pols hinterfragt und
zum anderen die Integration des Weiblichen zur Bedingung fiir die spirituelle Weiterentwick-
lung des Individuums (und damit auch fiir die Uberschreitung des Diabolismus) erhebt.

Dennoch bleiben die tradierten Machtverhéltnisse zwischen den Geschlechtern weitge-
hend intakt — das Weibliche geht in einem dominanten Mannlichen auf. Nur in einigen weni-
gen Texten gestaltet Gippius in Ansatzen eine Durchdringung der geschlechtlichen Sphéaren,
in der die geschlechtliche Konnotierung traditioneller Merkmalskomplexe partiell aufgehoben
wird.

Im vielzitierten Gedicht ,Tbl [Du] erfahrt Gippius’ Androgyniemodell eine exemplari-
sche Ausgestaltung. Wie Antonina Gove ausfiihrt, wird in diesem Text Uber die semantische
,Aktivierung“'*® des grammatischen Merkmals Genus das Gegeniiber von einem zweige-
schlechtlichen Sprecher mit abwechselnd maskulinen und femininen Bildern belegt. Der/die
Angesprochene ist der Mond, der durch die im Russischen mdgliche alternative maskuline
bzw. feminine Benennung [,mecsiLl* bzw. ,nyHa“] ein androgynes Idealbild abgibt."*® Im Bild

w144

2 y/gl. a.a.0., 103ff. Eine diabolistische Umsetzung des Ring-Motivs bietet etwa Gippius’ Gedicht ,B

yepTty“ [In eine Linie] (Gippius, 1999, 164; vgl. auch Ebert, 2000, 38).

3 In einigen Gedichten entwickelt Gippius auch eine positive Seelenkonzeption, die hier nicht uner-
wahnt bleiben soll. Dem bereits besprochenen ,OHa“ steht ein weiterer Text mit der gleichen Benen-
nung, ebenfalls aus dem Jahre 1905, gegeniber (Gippius, 1999, 165f.). Hier erscheint die Seele als
Jrei“ [ceobogHas], ,sauberer als Wasser® [uuie [..] Bogpl] und fahig zu einem Bezug zum Goéttlichen:
Sie ist ,fir den Morgenstern® — ein konventionelles Marienbild — die gesamte Umgebung, Himmel und
Erde [Tbl — TBepab 3eneHas, BocxogHas, / [ns ceetnon YTpeHHen 3Be3gpl]. Auch im Gedicht ,JlyHa n
Tyman“ [Der Mond und der Nebel] (a.a.0., 134) ist die Seele eine dem Géttlichen nahe stehende Kraft,
die den Nebel menschlichen (Selbst-)Betrugs durchdringen kann. Der Strahl des Mondes und der
Seele werden in diesem Gedicht in eins gesetzt; dabei baut dieser kurze Text eine Opposition auf
zwischen der von den Maskulina ,tyman® [Nebel] und ,06man” [Betrug] bestimmten Welt — diese bei-
den Lexeme sind die einzigen Reimworter des Achtzeilers —, in der auch die geschlechtlich neutrale
Sprecherinstanz gefangen ist, und dem Kampf des Himmels [,bopetcs Hebo“] gegen die irdischen
Laster. Die Agenten dieses Kampfes sind die einzigen Feminina in einer von Maskulina gepragten
Umgebung, ,nyHa“ und ,aywa“. Allerdings unterscheidet sich diese Seelenkonzeption in einem we-
sentlichen Punkt von derjenigen der bereits untersuchten Gedichte: Das positive Seelenkonzept
zeichnet sich durch mannlich konnotierte Handlungen aus; der Mond und die aquivalent gesetzte See-
le ,durchschneiden® und ,durchdringen® [npope3saeTt, npoHuuaeT] den Nebel — beides sind phallisch
konnotierte Aktivitaten, wahrend Nebel und Betrug hier als einhillend und ,zartlich®, ,siR" [HexeH,
cnagkui] beschrieben werden.

% Gippius, 1999, 159.

'*> Gove, 1978, 393.

¢ Der Mond ist damit in Gippius’ Lyrik nur in einzelnen Texten ein weibliches Symbol, wie Napier fur
den Text ,Hukorga“ [Niemals] feststellt (Gippius, 1999, 78; vgl. Napier, 1982, 35), keineswegs jedoch
generell.
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des Mondes ko-existieren geschlechtliche Merkmalskomplexe; die Verteilung der Merkmale
entspricht zunachst dem Erwarteten: Das mannliche Element wird vorwiegend mit dem Bild-
komplex Feuer / Licht / Durchdringung assoziiert [,ipocBeT npocusiHHbIA®, ,Meu [..]
HebecHbIR, [..] Nyd ocTporpaHHbIn®, kocTep“], das Weibliche mit Erde / Feuchtigkeit / Wasser
/ Geheimnis [,BeTouyka HexHas“, ,mapraputka pocuctas®, ,cnmHeh 0e3O0HHOCTU rnaab
BesbepexHas”, ,TanHa“, ,AbiMka HesecTHas“]. Ahnlich stereotyp sind die Klassifizierungen
des Mannlichen als ,heil®, ,gierig“ und ,unerbittlich® [ropsayo, xagHbin, 6ecnowagHbii] und
des Weiblichen als ,zart“, ,zartlich®, ,nah“ und ,unbekannt® [HexHasi, nackoBa, Gnuskas,
HensBecTHad]. Typisch ist dabei auch die Art der Klassifizierung: Das Mannliche wird fir sich
bestimmt, in der Darstellung des Weiblichen Uberwiegt demgegentiber das Element der Re-
lationalitat, es ist nah und ,wie eine Braut‘ [HeBecTHas], bezieht sich also immer auf einen
Fixpunkt auRerhalb seiner selbst.

Im regelmaRigen Wechsel grammatikalisch maskuliner und femininer Bilder setzt dieser
Text die Ko-Existenz der gegensatzlichen geschlechtlichen Spharen um. Damit wird jedoch
noch keine eigentliche Vielschichtigkeit, sondern lediglich ein Nebeneinander erreicht. In der
letzten Strophe jedoch scheinen sich die traditionellen geschlechtlichen Spharen zu durch-
dringen: Der mannliche Teil wird als passiv Wartender gekennzeichnet: ,>XXgan a n xgy a
[..]% die weibliche Instanz ist im Gegensatz dazu die unbeirrbar Liebende: ,Heytomumo tebs
nontobuna 1...“. Die Verschmelzung der geschlechtlichen Spharen wird auch im letzten Vers,
in der Aufeinanderfolge der maskulinen und femininen Form desselben Adjektivs entworfen:
LMunbein mon — Munasa“ [Mein Lieber — Liebe]. Eine eindeutige geschlechtliche Zuordnung
bestimmter Merkmale und Verhaltensweisen ist fur Gippius im androgynen ldeal damit letzt-
lich nicht mehr moglich. Die traditionelle Konzeption von Geschlecht wirkt destabilisiert, da
die Bedeutung von ,weiblich’ und ,mannlich’ nicht mehr verlasslich festlegbar ist.

Vielmehr balanciert das ideale (mannlich-)androgyne Individuum in sich die Widerspru-
che des dualistischen Universums, wie das Gedicht ,Ecnu“*’ [Wenn] (1905) in den ersten
beiden Strophen beinahe programmatisch formuliert:

Ecnu Tbl He noduLLb cHer, Wenn du den Schnee nicht liebst,
Ecnu B cHere HeT OrHs, — Wenn im Schnee kein Feuer ist, —
Tbl He NObULLb U MeHs, Liebst du auch mich nicht,
Ecnun Tbl He NOWULLIb CHer. Wenn du den Schnee nicht liebst.
Ecnu Tbl HE TO, YTO 51 — Wenn du nicht das bist, was ich bin —
He yBuamm mel Jlnuo, Erblicken wir das ANtlitz nicht,
He comkHeT OH Hac B konbLO, Schlie3t Er uns nicht zu einem Ring zusammen,
Ecnn Tkl He TO, 4TO 4. Wenn du nicht das bist, was ich bin.

Wenn jedes Individuum in sich die Pole ,Schnee“ und ,Feuer vereinigen muss'*, um zu
einer beziehungsfahigen Person zu werden, wird vor dem Hintergrund einer streng dualisti-
schen Weltsicht jede Geschlechtszugehdrigkeit in sich absurd — jeder Mensch verfligte dann
Uber eine vielschichtige, nicht eindeutig abgrenzbare Identitdt und konnte letztlich nur, wie in
diesem Gedicht, als neutrales Ich oder Du erscheinen.

Gleichzeitig werden diese widerspruchlichen, geschlechtlich nicht mehr eindeutigen Indi-
viduen einander gleichrangig: Erst die innere Polaritdt ermdglicht die Kommunikation mit
dem menschlichen Gegentber, die wiederum den Zugang zum Spirituellen eroffnet.

Obgleich die Integration des Weiblichen ins Mannliche und das Fehlen weiblich-
androgyner Sprechinstanzen nach wie vor eine Bevorzugung des mannlichen Pols bedeu-
tet, stellt sich auch die Frage, ob die Wahl des mannlichen Geschlechts fir die Sprechin-
stanz nicht auch als Notwendigkeit in einer Sprache zu gelten hat, die Geschlechtsneutralitat

"7 Gippius, 1999, 160.
8 Hansen-Love bezeichnet die Verschmelzung der Gegensatze im mythopoetischen Symbolismus
als ein ,,Umbrennen’™ (Hansen-Ldéve, 1998, 293).
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nur in einem sehr engen Bereich zuldsst. Der Ruckgriff auf das mannliche Geschlecht ware
damit die Konsequenz aus einer kulturellen Realitdt, die das Mannliche als Unmarkiertes,
quasi Ungeschlechtliches ausweist, und die einzige Mdglichkeit, die Bezugnahme auf eine
semantisch immer schon iiberladene Weiblichkeit'*® zu vermeiden. Die Weiblichkeit dieser
androgynen, als Manner sprechenden Individuen wirde sich dann eher darin offenbaren,
dass sie kein Anderes mehr haben, gegen dessen Negativ sie sich entwerfen kdnnen, da
das Fremde immer schon im Eigenen enthalten ware — statt einer Identitat der Abgrenzung
entstinde dann, zumindest als Vision, wie aus dem Gedicht ,Ecnu“ hervorgeht, eine viel-
schichtige ldentitat der Integration.

5.2 Die Entwicklung eines weiblichen Géttlichkeitsbildes

Die Integration eines als weiblich verstandenen Elements in die Persdnlichkeit verhilft Gippi-
us’ Sprechinstanzen zu Kommunikationsfahigkeit und Spiritualitat. Ihr Streben nach dem
Jenseitigen bleibt jedoch nicht auf den mannlichen christlichen Gott beschrankt. Die Aufwer-
tung des Weiblichen erstreckt sich in Gippius’ Texten auch auf den Entwurf eines weiblichen
Gattlichkeitsbildes.

Die Vorstellung eines weiblichen Anteils an der christlichen Dreifaltigkeit pragt Gippius’
gesamte Religionsphilosophie: Fur sie besteht die Dreieinigkeit aus Gottvater, der Vater und
Mutter zugleich ist, aus der Mutter Gottes, die der heilige Geist und das heilige Fleisch ist,
und aus Christus, der seinerseits Gottvater und der heilige Geist ist."® Mit diesem Entwurf
der gottlichen Dreifaltigkeit setzte sich Gippius bewusst und dezidiert von der christlichen
Lehrmeinung ab, die ihr vor allem wegen des Ausschlusses des weiblich-kdrperlichen Pols
als leblos und dogmatisch erschien.'"

Mit dieser Konzeption, die zweifellos einen ,haretischen Index*'*? hat, verldsst Gippius
das kirchlich sanktionierte Denken. Der Entwurf einer weiblichen, aber christlich gepragten
Gottlichkeit ist damit, wie im Gedicht ,K Heit*'®® [Zu ihr] aus dem Jahr 1905, risikobehaftet:

O, noyemy Tebs nobnTb Oh, warum bin ich dazu verurteilt

MHe cyxgeHo HeogonMmo? Dich unuberwindlich zu lieben?

Tbl CHALILCA MHE UINb, MOXET ObITb, Mir trdumt von dir, oder du gehst,
Mpoxoauiwb rae-to 6rmM3Kko, MUMO, Vielleicht, irgendwo nah vortber,

W war Teon AbIMHbIV 51 NTOBNHO, Und Deinen dunstigen Schritt erhasche ich,
Cnexy rnyxve npubnmkeHbs. .. Ich verfolge die gedampften Anndherungen...
A xonog pu3 Teonx ntobrto, Ich liebe die Kélte deiner Gewander,

Ho TpeneLuy NpUKOCHOBEHbBS. Aber ich bebe vor der Berihrung.

TepseT 6brneaHble NUCTbI Die blassen Blatter verliert

Mow cag, Tobol 3aBOPOXKEHHBIN... Mein Garten, der von Dir verzaubert wurde...
B moem cagy npoxoguwb Thbl, — In meinem Garten gehst Du voriber, —

U 5 ToCKy10, KaK BIOGMEHHbIN. Und ich habe Sehnsucht wie ein Verliebter.
#Bu xe rposHoe nuuo! Zeig schon das furchtgebietende Antlitz!
MycTb pasopseTcs AbiM Nokposa! Moége der Dunst der Hulle zerreien!

%9 Auch bei Gippius ist Weiblichkeit semantisch tiberladen, vgl. etwa die versuchte Eingrenzung des

Weiblichen Uber eine Vielzahl von Zuschreibungen in Gedichten wie ,Ona*“.

%0 \/on Interesse ist an dieser Stelle auch die Privilegierung des Weiblichen: Wahrend Gottvater und
Gottsohn als androgyne Wesen konzipiert sind, ist fiir Gippius die Jungfrau Maria die ideale Verkorpe-
rung eines gottlichen, ewig weiblich-mutterlichen Prinzips (vgl. Pachmuss, 1971a, 105).

*vgl. a.a.0., 105ff.

192 Greber, 1996, 150.

1% Gippius, 1999, 144f.
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Xouy, 60t0Cb — 1 XAy A 30Ba... Ich will, ich flrchte mich — und ich erwarte den
Bowian ko mHe. COMKHM KonbLO. Ruf... / Tritt zu mir herein. Schlie3e den Ring.

Das angesprochene Du in diesem Gedicht ist offenbar ein goéttliches Wesen; das zeigt schon
die konsequente Verwendung des groRen Anfangsbuchstabens in den Formen des Perso-
nalpronomens mei [, Tebs®, ,Teon®, ,TBonx®, ,Tobon“, ,Tbl"].

Allerdings ist zunachst nicht auszumachen, ob das Du eine positive oder negative Gestalt
ist. Dabei flhrt die Widerspriichlichkeit der angesprochenen Figur vor, dass die fehlende
Kanonisierung einer weiblichen Géttlichkeit im Christentum ihren sprachlich-bildlichen Ent-
wurf erschwert. Im Motiv der ,pn3a“ wird auf die traditionelle metallene Ikonenverkleidung
angespielt'™*, und das Bild des Gartens evoziert den Bildkomplex des Marienhains. Das Du
wird damit zwar in den Kontext der christlichen Marienverehrung gestellt; gleichzeitig jedoch
tragt sie diabolistisch-weibliche Ziige'®®: Die Motive des Traums [,cHuwbCA MHe"], der Kélte
[.xonon“] und generell der Ungreifbarkeit — die Figur ,geh[t] vielleicht irgendwo nah vorbei*
[MoxeT 6bITh, / MNpoxoanwe rae-to 6nmsko, Mumo] — verweisen auf frihsymbolistisches Bild-
inventar. Vor allem das Element des Verborgenen, Unsichtbaren nimmt in diesem Gedicht
breiten Raum ein — die Figur wird aufgefordert, ihr ,furchtgebietendes / schreckliches Antlitz*
[rpo3Hoe nnuo] zu enthillen — und fihrt die Unméglichkeit, das Weiblich-Géttliche sprachlich
zu erfassen, bildhaft vor.

Auch der Vergleich mit dem bereits behandelten, und in der hier verwendeten Gedicht-
sammlung unmittelbar voranstehenden Text ,BpayHoe |<on|>|.|,o“156 ist aufschlussreich: Die
Sicherheit des kanonisierten Gottesbildes ermdglicht es dem Sprecher, dem nahen Gott ins
Gesicht zu blicken. Entsprechend kann sich das lyrische Ich ohne Bedenken der Liebe des
mannlichen Gottes anvertrauen. Die Einstellung gegenliber der weiblichen Gottheit von K
Hen“ jedoch ist so ambivalent wie die Figur selbst: Die Reaktionen der Sprechinstanz
schwanken zwischen Liebe, Wollen und Furcht [,nt06no®, ,Xouy, 6otock”], der Sprecher
.beb[t] vor der Berlhrung® [TpeneLly npukocHOBeHbS] der pu3sa.

Bedeutsam scheint jedoch die Erkenntnis des zunachst zweifelnden Sprechers [,0O,
noyemy Teba nobutb / MHe cyxaeHo Heogonmmo?“], dass der ,Ring“ ohne die weiblich-
géttliche Instanz nicht geschlossen werden kann: Im letzten Vers wird mit der Aufforderung
~COMKHN KonbLo® das in ,BpayHoe konbuo“ prasente Motiv des im Ring realisierten Ver-
schmelzens zwischen irdischer Sprechinstanz und jenseitiger Macht wieder aufgegriffen. Der
Glaube der Sprechinstanz mag damit aufgrund des noch wenig abgrenzbaren weiblichen
Gattlichkeitsbildes zunachst risikobehaftet und furchteinflé3end sein, letztlich fuhrt er jedoch
zum symbolistischen Kontakt mit dem Jenseitigen.

Im spateren Gedicht ,BeuHoxeHcTBeHHOe"” [Das Ewigweibliche] (vermutlich 1927) hat
sich, was auch dem Einfluss des im Symbolismus popularen Konzepts des ‘Ewigweiblichen’
geschuldet sein dirfte, das weibliche Gottlichkeitsbild verfestigt:

Kakum MHe KOCHYTbCS CroBOM Mit welchem Wort soll ich lhre
Benbix ogexn Ee? Weilken Gewander beriihren?
C kakum o3apeHbeM HOBbIM Mit welcher neuen Erleuchtung
Cnutb Ee 6biTHE? Soll ich Ihr Sein vereinigen?
O BeoOMbl MHEe 3eMHble Oh mir sind alle Deine irdischen
Bce TBOM nmeHa: Namen bekannt:
Conbser, Tepesa, Mapus... Solveig, Theresa, Maria...
Bce oHn — bl OgHa. Sie alle sind — du Allein.

154 .pn3a“ bezeichnet zudem das ,Priesterornat, Messgewand* — die Zweideutigkeit des Lexems ver-
deutlicht auch die Anmafdung einer traditionell mannlichen Rolle durch die weibliche Figur.

%% Eine diabolistisch-heidnische weibliche Gottheit zeigt das Gedicht ,bornHa“ [Géttin] (1902) (Gippi-
us, 1999, 135; vgl. auch Hansen-Ldéve, 1989, 238).

1%6y/gl. Abschnitt 5.1.2.

' Gippius, 1999, 266.



Montocbk n nobnto... Ho mano
Jlio6BK, MonnTB K Tebe.
TBoMM — TBOEN OT Ha4yana
Xouy npebbITh B cebe,
Yrtob cepaue Tebe oTBevarno —
Ceppaue — B cebe camom,
YUTto6 HexHas y3HaBana

CBoW uncTbIi 06pas B HEM...

W ByoyT nyTu uHblE,
WHow nobBeu nopa.
Conbsenr, Tepesa, Mapus,
HesecTta-Matb-Cectpa!

Ich bete und ich liebe... Aber es sind zu wenig
Liebe, Gebete zu dir.
Der Deine — die Deine von Beginn an
Mochte ich so in mir bleiben,
Dass das Herz dir antworte,
Das Herz — in sich selbst,
Dass die Zarte lhr reines Abbild
In ihm erkenne...
Und es wird andere Wege geben,
Die Zeit einer anderen Liebe sein.
Solveig, Theresa, Maria,
Braut-Mutter-Schwester!
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Wie schon im Gedicht ,K Hei“ bleibt die Gestalt der weiblichen Gottheit in diesem Text ver-
borgen; allerdings ist an die Stelle der zweideutigen pu3sa ein weilles Gewand getreten, das
die Angesprochene verhillt. Und auch die Relation zwischen der grammatikalisch zweige-
schlechtlichen [,TBoum — TBOen"] Sprechinstanz und dem Gegenuber ist eine grundlegend
andere: In diesem Text kann die gottliche Figur berihrt werden. Schon durch die grélere
Nahe verliert die Figur ihre Bedrohlichkeit; aber sie wird auch in eine Ahnlichkeitsrelation zur
Sprechinstanz gesetzt — die gottliche Instanz kann womaéglich ihr Antlitz im Herz der Sprech-
instanz erkennen.

Die klarere Konturierung der Figur wird jedoch nicht tber eine Beschreibung erreicht. Um
die irdische Stereotypen transzendierende Natur der Gottheit deutlich zu machen, wird kaum
auf verfligbare, mit widersprichlichsten Bedeutungen aufgeladene Weiblichkeitskonzepte
zuruckgegriffen. Die Abgrenzung der Figur erfolgt vielmehr Gber die Haltung des Sprechers /
der Sprecherin gegenlber der Gottheit, die von Ehrfurcht, Liebe und dem Streben nach noch
grolRerer Nahe gepragt ist. Dass die sprachliche Beschreibung einer weiblichen Gottheit
praktisch unmoglich ist, wird schon in den ersten Versen deutlich, als die Sprechinstanz
fragt, mit welchem Wort sie ihr Gewand berlhren solle: ,Kakum mMHe KocHyTbcsi cnosom /
benbix ogexa Ee?*

Damit steht dieser Text in scharfem Kontrast zu Gedichten wie ,Ero gouka“, in dem die
von einem Madchen verkérperte Lige zuerst Uber eine Anhaufung von Adjektiven [,Ee,
kpacuByto, 6rnieaHyto, / Ee, nackosyto, rubkyto / Hesichyto, 3bi6kyto [..]]'*® identifiziert wird und
so ihr Verhaftetsein im rein Irdischen schon tUber die Verbindung zu semantisch aufgelade-
nen Weiblichkeitsbildern deutlich gemacht wird. Demgegentber werden in Bezug auf ,das
Ewigweibliche’ lediglich die Vorstellungen von Zartheit, Zartlichkeit [,HexHaa“] und Reinheit
[,uncTbin obpas”] sowie — Uber das weille Gewand — der Eindruck von Helligkeit wachgeru-
fen. Auch letzteres macht klar, dass der eigentliche Kern sprachlich nicht erfasst werden
kann; nur das Gewand kann beschrieben werden, nicht das, was dahinter liegt.

Die zentrale Aussage Uber die gdttliche Figur liegt jedoch in ihrer neuen, genuin weibli-
chen Dreifaltigkeit, deren Entwurf die Unsicherheit Gber das Wesen der weiblichen Gottheit,
wie sie den Text ,K Hen“ pragte, abldst. Die Angesprochene vereinigt in sich drei Konzepte,
das der Schwester, der Braut und der Mutter, die Gippius auch fir irdische Frauen als weg-
weisend begriff: ,ecnn peanbHas xeHwmHa [..] YyyBcTBYyeT cebsi C HEM3MEHHOCTbIO, [..] Haa
BCEM APYrMM, CeCTPON, NN HEBECTOM, UM MaTepbo, — CBET NOTYCTOPOHHEro Havyana K’
B Hell NpebbiBaeT (M coxpaHsieTcs ,nndHocTs’ [..]).">° Die Gottheit ist alles in einem und geht
zwar immer eine enge Beziehung zum Anderen, Mannlichen ein, doch ist diese trotz aller
Fursorglichkeit und Liebe, die impliziert wird, immer von einer gewissen, vor allem sexuellen,
Distanz gekennzeichnet. Der besitzende Zugriff wird verneint, nur so kann die Integritat und
Reinheit des Weiblichen bewahrt werden. In dieser neuartigen Dreifaltigkeit setzt sich Gippi-

1% Gippius, 1999, 192.
Gippius, in: Pachmuss, 1971b, 169. Allerdings erkannte sie im alltdglichen Zusammenleben mit
dem anderen Geschlecht auch eine Gefahrdung dieser idealen Prinzipien (vgl. Schuler, 1995, 137).
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us’ Konzeption des Goéttlich-Ewigweiblichen jedoch nicht nur von der christlichen Tradition
und auch von der diabolistischen Stromung ab, sie geht auch Uber die in der zweiten Phase
des Symbolismus gangigen Modelle hinaus: Nicht selten wurde das idealisierte ,Ewigweibli-
che’ in scharfem Gegensatz zu jeder irdischen Verkérperung des Weiblichen entworfen.'®
Gerade die Verankerung des Idealisiert-Weiblichen im Konkret-Irdischen jedoch hebt Gippi-
us’ Konzeption von géngigen Verkldrungen des Weiblichen ab'': Der Text macht schon
durch die Analogie der verwandtschaftlichen Beziehungen mit den Eigennamen ,ConbBerr,
Tepesa, Mapua“ deutlich, dass Gippius’ géttlich-jenseitiges Konzept Uber eine Entsprechung
im Weltlichen verfigt.

Gippius wertet das weibliche Element also nicht nur dadurch auf, dass sie es als integra-
tiven Teil der menschlichen Personlichkeit entwirft; sie erganzt ihnr androgynes Menschenbild,
indem sie dessen jenseitige Entsprechung entwickelt: Die christliche Vorstellung der mannli-
chen Dreifaltigkeit ist flr Gippius ebenso wenig vollstandig wie es ein ,rein mannlicher
Mensch ware. Der traditionelle Gottesbegriff wird daher Gber die Schaffung einer weiblich-
gottlichen Dreifaltigkeit modifiziert; erst mit der Integration des Weiblichen ins Géttliche gerat
dieses — nach Gippius’ Konzeption — zur Verkorperung einer idealen Ganzheit und zum Mo-
dell fur den Uber das Diabolistische hinausstrebenden Menschen.

6 Die sprachliche Erfassung von Weiblichkeit

Auf thematischer Ebene problematisieren Gippius’ Gedichte immer wieder das Verhaltnis
von Weiblichkeit und Sprache. So zeichnen sich die weiblichen Gegenlber mannlicher Spre-
cher, wie in Abschnitt 3.2 erlautert, durch Sprachlosigkeit oder Geplapper aus. Die weibli-
chen Verkdrperungen abstrakt-negativer Konzepte wie der Lige werden mit Adjektivzu-
schreibungen geradezu uberhauft. Bei der Beschreibung einer weiblichen Gottheit tritt das
Problem einer adaquaten sprachlichen Erfassung auf (das beim kanonisiert mannlichen Gott
in dieser Form nicht besteht).

Einerseits erscheinen die weiblichen Figuren in Gippius’ Dichtung damit als aus der
Sprache gedrangte — sie stehen darin den Theoremen der écriture féminine nahe, die die
sprachlich-kulturelle Ordnung als vorwiegend mannliche begreifen.'®® Andererseits werden
sie durch die Uberbordenden sprachlichen Eingrenzungen uberdeterminiert. Geschlecht ist
damit in Gippius’ Dichtung eine Kategorie, die nicht zuletzt in der Sprache und im Zugang zu
dieser Gestalt annimmt.'®® Im abschlieRenden Kapitel zu Gippius’ Lyrik soll daher die sprach-
liche Erfassung von Weiblichkeit in den Gedichten genauer untersucht werden.

6.1 Weibliche Entgrenzung und Grenziiberschreitung: Die Deregulierung der metri-
schen Struktur

In Abschnitt drei hat sich gezeigt, dass die mannlichen Rollen in Gippius’ Lyrik nicht nur mo-
tivisch, sondern ebenso Uber die Bildung von Lautaquivalenzen deformiert werden: Lautdhn-
lichkeiten werden genutzt, um eine das Weibliche positiver wertende Perspektive einzufih-
ren. In diesem Abschnitt soll untersucht werden, ob sich in Gippius’ Dichtung generell eine
spezifische Relation zwischen der Kategorie Geschlecht und der sprachlichen Gestaltung
der Texte abzeichnet.

Nach Maslenikov kommt Gippius’ Lyrik in der Destabilisierung des syllabotonischen
Versbaus sowie im Gebrauch des dol’nik, der in der weiteren Entwicklung der russischen

190 v/gl. Kelly, 1994, 163.

%1 v/gl. etwa Beauvoir, 2000, 245ff. u. 318ff.
192 y/gl. Teil I, Abschnitt 4.3.1.

183 vgl. dazu auch Greber, 1996, 152.
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Poesie, etwa bei Achmatova, noch an Bedeutung gewinnen sollte, eine Vorreiterrolle zu.'®*
Hier soll nun nach einer etwaigen semantischen Funktionalisierung der metrischen (ebenso
wie der lautlichen) Variationen in einzelnen Gedichten gefragt werden: Wirkt die in Gippius’
Gedichten auf motivischer Ebene erfolgte Situierung des Weiblichen aufderhalb der Sprache
auf diese selbst zurtck, interferiert also die gerade auf der Ebene des Rhythmus vollzogene
Transformation der Gattung Lyrik mit dem Problem der Geschlechterdifferenzierung? Dabei
scheint die Frage nach einer semantischen Funktionalisierung der lautlich-rhythmischen
Struktur nicht nur aufgrund der symbolistischen Epochenspezifik naheliegend®®; Gippius
selbst formuliert in ihrem eingangs zitierten Poem ,Mocneanuin kpyr“'®® den Zusammenhang
zwischen (mannlichem) Geschlecht und der Gattung Lyrik.

Der Aufbau einer Opposition zum ,mannlichen’, den Traditionen der Lyrik konformen
Sprechen auf der Ebene der Signifikanten ist dann denkbar, wenn das betreffende Gedicht
entweder eine weibliche Sprechinstanz aufweist oder Weiblichkeit im weitesten Sinne zum
Thema hat.

Letzteres trifft fiir das Gedicht ,Mepe6oun*'®’ [Stockungen] (1905) zu, das die Konfrontati-
on der Sprechinstanz mit einer weiblichen Gottheit thematisiert. Der Text nimmt das Motiv
der seelischen Entgrenzung als Voraussetzung flir einen Kontakt mit dem Transzendenten,
das auch in ,BpayHoe konbuo“ prasent ist, wieder auf. In ,Mepeboun” schafft die Befreiung
der Seele im Moment des Herzstillstands den Zugang zum Jenseitigen; das Motiv der Gren-
zenlosigkeit ist hier allerdings auch in der Gottheit selbst verankert, die als ,Mal3lose, Uner-
messliche* [BeamepHas]'® gekennzeichnet wird. Diese ,MaRlosigkeit* wird im ersten und
letzten Teil des Gedichts auch metrisch umgesetzt:

Ecnu cepgue Bgpyr octaHaBnmBaeTcs...— Wenn das Herz plétzlich stehen bleibt...—
Ha gywe 6eCrnokoviHO 1 Beceno... ist es in der Seele unruhig und froh...
TouyHO cepALe ¢ KeM-To ycnaBsnmBaeTcs...— Als ob das Herz sich mit jemandem verabre-
a XW3Hb CBOMW NUK 3aHaBecuna... de...— /und das Leben sein Antlitz verhange.
Ho Bopyr — Doch plétzlich —
HeT cBepLueHbs, HOBbIV KPYT, Keine Erflllung, eine neue Runde,
CepgaLe TpoHyno nopor, Das Herz berlihrte die Schwelle,
[Nepelwno — 1 BHOBb TOSYOK, Trat hinlber — und erneut ein Stol3,
W cTyunT, cTyuuT, cnewa, Und schlagt und schlagt, sich eilend,
W onaTte 6onut aywa, Und wieder schmerzt die Seele,
WM onaTtb Hag Hen 3akoH Und wieder ist Uber ihr das Gesetz
Yuncen, CpoKoB 1 BPEMEH, Der Zahlen, Fristen und Zeiten,
KpoBb 6eX1T, TEMHO 3BEHS, Das Blut flie3t, dunkel ténend,
HeTy Houu, HeTy OHs, Es gibt keine Nacht, gibt keinen Tag,
TpeneT, ponoT, TOpOnb, CTYK, Beben, Brummen, Hasten, Schlag,
W Bopyr — Und plétzlich —
Cepaue onatb ocTaHaBnNuBaeTcs...— Bleibt das Herz wieder stehen...—
Buxy g oun TBON, BesmepHas, Ich sehe deine Augen, Grenzenlose,
noa B3opoM TBoum gywa pacnnaenusaeTcs...— unter Deinem Blick zerschmilzt die Seele...—
0, He yxoaun, mosa EanHas n BepHas, oh, geh nicht weg, meine Einzige und Wahre,
oBUTas pagocTsaMu TaloLWUMK, von schmelzenden Freuden
pagocTaMu, 3HaLWMMK Umrankte, / von Freuden, die alles

104 Vgl. Maslenikov, 1968, 89f u. Maslenikov, 1960, 310. Beim dol'nik, einer tonischen Versform,
schwankt die Zahl der unbetonten Silben zwischen den Hebungen, in der Regel zwischen einer und
zwei (vgl. etwa Zirmunskij, 1966, 172). Zur Ausbreitung des dol’nik bzw. der ,Akzentverse® in der rus-
sischen Lyrik mit dem Symbolismus (vgl. Zirmunskij, 1966, 195-208, dort auch zum Einfluss westeu-
ropaischer Vorbilder, und Tomasevskij, 1985, 197-206, dort auch zur Entwicklung des akzentuieren-
den Versmales in Russland).

1%%y/gl. Hansen-Léve, 1989, 70.

1%8 v/gl. Gippius, 1999, 396 und Abschnitt 1.

' Gippius, 1999, 156.

188 Das ,MaR* [mepa] steckt auch im russischen Wort fiir ,Metrum®, pasmep.
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Bcé. Wissen.

Der Unterschied in der rhythmischen Struktur zwischen der ersten und dritten Strophe einer-
seits und der zweiten Strophe'® (bzw. dem eingeriickten Mittelteil) andererseits ist signifi-
kant. Der Mittelteil zeichnet sich durch einen streng durchgehaltenen Trochaus aus (mit eini-
gen wenigen Betonungsauslassungen), der den wieder einsetzenden Herzschlag ebenso
wie den Zwang des ,Gesetzes von Zahlen, Fristen und Zeiten“ [3akoH / Yucen, cpokoB u
BpemeH] sprachlich umsetzt. Die Enge des irdischen Daseins, verkorpert durch die Regel-
maligkeit des Herzschlags, wird auch durch den umfassenden Reim von ,Ho Bapyr / [..]
HoBbIN Kpyr‘ am Beginn des Abschnitts und ,ctyk / U Baopyr® an seinem Ende ebenso wie
durch Wort- und Lautwiederholungen, gipfelnd in , TpeneT, ponoTt, Toponb* greifbar gemacht.

Dem steht die Grenzenlosigkeit des Transzendenten im einleitenden und abschlieRenden
Teil gegenuber, in dem auch die Konventionen des Gedichts tUberschritten werden. Dies be-
ginnt bei der nicht mehr konsequenten Verwendung des GroRRbuchstabens am Beginn jeder
Verszeile (im Gegensatz zum Mittelteil und den meisten von Gippius’ Gbrigen Gedichten) und
erstreckt sich auf die maRRgebliche Transformation der metrischen Struktur.

In der ersten Strophe lasst sich mit Maslenikov von einem dreihebigen dol'nik spre-

chen'’®:

00X0X00X0000

00X00X00X00

00X0X00X0000

oXoXooXoo

In den hyperdaktylischen Reimen'”" von Vers eins und drei setzt der Text das Motiv der
Entgrenzung auch lautlich um; die Verben ,octanaenusaetca“ und ,ycnaenusaeTtcsa“ lassen
die Versenden gleichsam zerflieRen. Entsprechend erscheinen auch in der dritten Strophe,
die erneut den Moment des Herzstillstands zum Thema hat, Verse, die auf vier unbetonte
Silben auslauten (in den Verbformen ,octaHaBnusaetcsa“ und ,pacnnasnueaetcs”). Das
Lexem pacnnaenueambscsi [zerschmelzen] gibt dabei das Motiv der Befreiung von Zwangen
auch semantisch wieder. Die Ubrigen Verse des ersten und dritten Abschnitts zeigen
ebenfalls daktylische und hyperdaktylische Reime, sie enden in zwei bis drei unbetonten
Silben. Im Gegensatz dazu wird der staccatoartige Zwangsrhythmus des Irdischen im
zweiten Abschnitt durch den konsequenten Auslaut auf betonte Silben unterstrichen.

In diesem Gedicht geht die Bewegung zur Transzendenz mit dem zunehmenden Verzicht
auf eine strenge syllabotonische Metrik einher. Daher treten in der dritten Strophe, die den
tatsachlichen Kontakt mit der ,Grenzenlosen® [BeamepHas] beschreibt, vermehrt rhythmische
UnregelmaRigkeiten vermehrt auf, wobei sich die Strukturen des ersten und zweiten, sowie
des dritten, vierten und funften Verses jeweils ahneln:

X00X00X0000
XooXooXoXoo
0X00X0X0X0000
0X00X0X0X000X00
0X00X000X000
X000X000

X

169 Streng genommen liegt hier keine Unterteilung in Strophen vor. Die starke semantische und auch
rhythmische Abgrenzung der einzelnen Abschnitte berechtigt aber meines Erachtens dazu, von Stro-
phen zu sprechen.

'70y/gl. Maslenikov, 1968, 95.

"' vgl. Tomasevskij, 1985, 165.
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Der Kontakt mit dem Géttlichen sprengt also die metrischen Strukturen des Gedichts, eine
Beschreibung dieser Strophe mit klassischen Versmalen ist kaum maoglich. Dabei erhalt die
rhythmisch wiedergegebene Befreiung von irdischen Zwangen auch eine klare geschlechtli-
che Zuordnung. Einerseits steht die Sprechinstanz einer weiblichen Gottheit gegentber — der
Kontakt mit dem mannlichen Gott von ,bpayHoe konbuo® etwa fuhrt zu keiner vergleichbaren
Destabilisierung des Metrums."”? Andererseits ist von der Befreiung der ,Seele [nywa] die
Rede, deren Einstufung als weibliches Element bereits erlautert wurde.'® Die Unterwerfung
der Seele unter strikte, irdische Regeln hingegen realisiert sich in einer von Maskulina, wie
kpyr<'7*, Tonyok®, ,3aKoH”, ,TpeneT", ,ponoT*, ,Toponb" etc., dominierten Struktur.

Auch der Vergleich mit anderen Texten weist darauf hin, dass die rhythmische Entgren-
zung vor allem auf das dominierende weibliche Element zurGckzufuhren ist. Dabei bedarf es
nicht unbedingt eines géttlichen weiblichen Prinzips, um die metrische Struktur eines Textes
zu destabilisieren. Das Gegenteil, die Verachtung fiir das Weibliche, beeinflusst ebenfalls die
Ebene der Signifikanten. Das Gedicht Kenckoctb“7® [Weiblichkeit], von dem in Abschnitt
3.2 bereits Ausschnitte zitiert wurden, pragt eine sehr negative Weiblichkeitskonzeption. An-
ders als beim vorher besprochenen Text jedoch entsteht hier keinerlei rhythmische Harmo-
nie'’®; vielmehr unterstreicht die ungeschliffene Lautlichkeit die im Gedicht negative Wertung

des Weiblichen:

Magatowme, NagatoLme NMHM. .. X0000X0000X00'""
>KeHckas gywa 6eccosHaTenbHa, X000X00X00
MHOro nn Hy>XHO en? XooXoX
ByabTe xe, kak 6yay OTHbIHE 4, X000X00X00
K )eHLHe TUXO BHUMATENbHBI, Xo00X00X00

M nackoBel, n HEXXHEN. 0X000X0
KeHckas gywa — nycTblHHas, XoooXoXoo
3HaeT nu, Kakas xonopgHas, X000X00X00
3HaeT nu, kak rpyba? XooooX
YTelwanTe xe oyLy HEBUHHY!O, 00X00X00X00
O6MmaHuTe, 4YTO OHa cBobOaHAaS... 00X000X0X00
Bcé paBHo oHa Gyaet paba. 00X00X00X

72 zwar spricht auch das lyrische Ich des ebenfalls besprochenen “K Hen” (Gippius, 1999, 144f.) eine

weibliche Gottheit ohne rhythmische UnregelmaRigkeiten an, doch zeichnet sich diese durch ihre Dis-
tanz und Ungreifbarkeit aus. In diesem Text findet eben kein Kontakt mit dem Weiblichen statt.

73 \/gl. Abschnitt 5.1.1.

% Der Kreis gehdrt hier dem diabolisch Motivkomplex des Beengenden an; anders als in ,OHa“, wo
die Beschrankung auf das Irdische in der weiblichen Seele verkérpert ist, gehoért dieses Element hier
einer irdisch-mannlich konnotierten Sphéare an.

'"® Gippius, 1999, 265.

"% Eine ganz eigene, mit den Termini tradierter Versmale nicht fassbare rhythmische Harmonie er-
zeugt etwa das stabilisierte weibliche Gottlichkeitsbild von ,BeuHoxeHcTBeHHOe" (Gippius, 1999, 266).
Dieser Text ist in abwechselnd acht- und sechssilbige Verse gegliedert, wobei die langeren Verse das
Betonungsschema oXooXoXo aufweisen, die sechssilbigen hingegen zwischen drei Varianten (Xoo-
XoX, XoXooX, oXoXoX) schwanken, wobei sich die kiirzeren Verszeilen ab dem zehnten Vers mit
einer Ausnahme (Vers 14) auf den dreihebigen Jambus einpendeln.

e Aufgrund der Bedeutung der rhythmischen Struktur fir die Analyse, wird die deutsche Ubersetzung
hier und in einem weiteren Fall nur als FuBnote angegeben: Fallende, fallende Linien... / Die weibliche
Seele ist ohne Bewusstsein, / Braucht sie denn viel? // Seid doch, wie ich es von nun an sein werde, /
Zur Frau sanft aufmerksam, / Und freundlicher, und rlcksichtsvoller. // Die weibliche Seele ist leer, /
Weil} sie, wie kalt sie ist, / Weil} sie, wie grob? // Trostet schon die unschuldige Seele, / Gaukelt ihr
vor, dass sie frei ist... / Sie wird trotzdem eine Sklavin sein.
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Diesem Text liegt ein dreihebiger dol’nik zugrunde (mit Ausnahme der Verszeilen sechs und
neun, die nur zwei Hebungen aufweisen), allerdings variiert die Zahl der unbetonten Silben
mit einer Schwankung von eins bis vier ungewdhnlich stark. Immer wieder stabilisieren sich
vor allem am Beginn der Verszeilen bestimmte Muster, wie der betonte Versanfang bis zum
funften Vers oder der Beginn mit zwei unbetonten Silben in der letzten Strophe — die Variati-
onen sind jedoch, vor allem auch im Vergleich zu Gippius’ ansonsten meist streng an einem
Metrum orientierten Texten, insgesamt zu grof3, um von einem durchgehenden Rhythmus
sprechen zu kdénnen. Neben dem fehlenden Versmal} wird der Eindruck von Disharmonie in
diesem Text vor allem durch die — in Gippius’ Werk auferst seltenen — Auflésungserschei-
nungen des Reimschemas erzeugt. Abgesehen von unreinen Reimen wie ,HYXHO en —
HexxHen“ oder ,iMHUMKM — OoTHbIHE A“ verstarkt vor allem das isoliert stehende ,HeBuHHYO" des
drittletzten Verses den Eindruck von Ungeordnetheit.

Die lautlichen und rhythmischen Unregelmafigkeiten setzen die dem Weiblichen attes-
tierte Grobheit [rpy6a]'’® auf der Ebene der Signifikanten um. Allerdings stellt sich im Ver-
gleich mit der vorher analysierten Moglichkeit der Entgrenzung im Weiblich-Gattlichen auch
die Frage, ob hier nicht der Sprecher eben dieses Potenzial verkennt: Das Motiv der Ent-
grenzung klingt in der Betonungsstruktur des einleitenden ,Magatowue, nagarowme® an, in
dem vier unbetonte Silben auf eine betonte folgen — ein Phdnomen, das im zuerst analysier-
ten Text die Uberwindung von Beschrénkungen signalisierte. Die diabolische Semantik des
Fallens, das mit der ,Anti-Offenbarung“'’® gleichzusetzen ist, wiirde dann auf der Ebene der
entgrenzenden und entgrenzten Lautlichkeit subversiv unterlaufen; die sich immer wieder
stabilisierenden Versanfange waren dann als Versuche des Sprechers deutbar, eine Ord-
nung einzuflihren, durch die sich die grenziiberwindenden Qualitaten des Weiblichen immer
wieder Bahn brechen. In einer solchen Lesart tragt der vom Sprecher gewahlte Blickwinkel
die Schuld, dass ihm als ungeschliffen erscheint, was in der Grenziberschreitung die Fahig-
keit zur Transzendenz birgt. Damit wiirde das lyrische Ich zum eigentlichen Sklaven dieses
Texts, da es sich nicht von tradiert negativen Weiblichkeitskonzeptionen zu I6sen vermag.

Die Analysen von ,lMepe6bon” und ,>KeHckocTb" haben gezeigt, dass die Konfrontation mit
dem Weiblichen die metrische und auch lautliche Struktur der Lyrik destabilisiert. Dasselbe
gilt fir diejenigen Texte, in denen eine weibliche Sprechinstanz anzutreffen ist. In ,Cepoe
nnatbuue*'® ist vor allem der Unterschied zwischen der Rede des mannlichen lyrischen Ich
und der des antwortenden Madchens [,g0eBoyka“] augenfallig. Zu Beginn fuhrt ein mannlicher
Sprecher das Wort, und zunachst scheint sich eine regelmaflige Struktur zu etablieren: Ein
Refrain [[leBouka B cepom nnatbuue...] mit dem Betonungsschema XooXoXoo und ein drei-
hebiger Daktylus in der Rede des lyrischen Ich. So lange der mannliche Sprecher in quanti-
tativer Hinsicht dominiert, weichen die Antworten des Madchens rhythmisch nur geringfiigig
ab. In der achten Strophe (den Refrain mit eingerechnet) scheint sich die Rede des Mad-
chens (mit Ausnahme des nicht eingehaltenen zweisilbigen Versausklangs) auf den Rhyth-
mus des Refrains einzupendeln: ,Bpems nb nrpaTtb MHe, 4T0 Tbi? / MHOro cnewHon paboTsl.”
Nach vier Verszeilen in einem dreihebigen dol’nik mit ein bis zwei unbetonten Silben jedoch
destabilisiert sich der Rhythmus zusehends:

'8 Mit den Motiven der Leere und Kalte der weiblichen Seele steht diese Weiblichkeitskonzeption klar

im Kontext des Diabolismus. Zudem besteht eine groRe Ahnlichkeit zu Gippius’ dywa-Konzeption,
wenngleich in diesem Text von einer offenbar au3erhalb der Sprechinstanz angesiedelten ,weiblichen
Seele” [xeHckaa pywa] die Rede ist, nicht von der weiblich konnotierten Seele einer mannlich-
neutralen Sprechinstanz.

'"® Hansen-Léve, 1989, 345.

"% Gippius, 1999, 199f.
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A no-cBoemy 30BeT MeHs1 BCSK: 00X000X00X
Xouelllb 34aK, a Xo4ellb Tak. XoXooXoX
OavH 30BeT pa3geneHbem, oXoXooXo

A TO Bpaxgoto, oXoXo
30BYT 1 COMHEHBEM, oXooXo

Wnu Tockoto. XooXo

MHoW 30BET CKYKOIO, oXoXXoo
WHon mykoto... oXXoo

A mama-CwmepTb — Pasnykoto, oXoXoXoo

[“]181

Die Zahl der betonten Silben pro Verszeile variiert in diesem Abschnitt zwischen vier und
zwei, die Zahl der unbetonten Silben zwischen den Hebungen schwankt zwischen drei und
null, die Silbenzahl pro Vers reicht von flnf bis zehn. Obgleich sich immer wieder Muster zu
stabilisieren scheinen — die zweite dieser Strophen zeigt zundchst jambische Anklange, ihr
dritter und vierter Vers unterscheiden sich nur durch den Auftakt — so sind die Variationen
doch zu groR, um von einem ,VersmaR’ sprechen zu kénnen.'®?

Das weibliche Element destabilisiert also die metrische Struktur des Gedichts, und zwar
im Falle weiblicher Sprechinstanzen ebenso wie in solchen Gedichten, in denen das Thema
Weiblichkeit die semantische Struktur des Textes dominiert. Das problematische Verhaltnis
zwischen Weiblichkeit und Sprache wird in der rhythmischen Strukturierung der Texte umge-
setzt.

Allerdings erfahrt das weibliche Moment des Ungeordneten, metrisch nicht Eingrenzba-
ren verschiedene Bewertungen: Einerseits weist es Uber die irdischen Regeln hinaus, die
sich im Gedicht ,lMepebon” im strengen, mit maskulinen Assoziationen belegten Trochaus
manifestieren. Die sprachliche Gestalt des Weiblichen Uberwindet so die diabolistische
Sprachauffassung, die die Kommunikationsfahigkeit der — auch dichterischen — Sprache ge-
nerell bezweifelte'®: Das Durchbrechen der strengen lyrischen Tradition auf metrischer Ebe-
ne wird gleichbedeutend mit der Fahigkeit, die menschliche Isolation hinter sich zu lassen
und den Kontakt zum Jenseitigen herzustellen. Wie schon auf motivischer Ebene steht damit
auch auf sprachlicher Ebene die Hinwendung zum Weiblichen fiir die Uberwindung des Dia-
bolismus.

Andererseits bestatigt sich in Gippius’ sprachlicher Umsetzung des Weiblichen die einlei-
tend zitierte Textstelle aus ,MocnegHui kpyr: Die weiblichen Figuren kénnen tatsachlich
nicht in regelmafRigen Versen sprechen, sie brechen das MaR und sprengen die Grenzen
des kulturell vorgegebenen Rahmens lyrischen Sprechens. Darin scheinen die Theoreme
franzosischer Theoretikerinnen wie Julia Kristeva textliche Gestalt zu erlangen: Das ,Weibli-
che’ als das eigentlich Vorsprachliche kdnne sich in der Sprache, nach Kristeva, nur im Se-
miotischen, im Lautlich-Rhythmischen erfahrbar machen. Dies zeichnen die in diesem Ab-
schnitt analysierten Gedichte nach: In der Organisation des sprachlichen Materials streben
sie Uber die kulturellen Vorgaben hinaus und lassen so Weiblichkeit als etwas nicht durch
Ordnung Eingrenzbares, Fremdes erscheinen.

¥ Und jeder bezeichnet mich auf seine Weise: / Willst du so, oder willst du anders. // Der eine nennt

mich Teilung, / Und der Feindschaft, / Man nennt mich auch Zweifel, / Oder Sehnsucht. // Der eine
nennt mich Langeweile, / Der andere Qual... / Und Mama-Tod — Trennung, / [..].

'82 Ahnliche Einbriiche des Ungeordneten in die gebundene Rede des Gedichts finden sich in einer
ganzen Reihe von Texten, die weibliche Sprechinstanzen aufweisen, etwa in ,[Jap* [Die Gabe] (a.a.O.,
106), in dem eine mit Maria Magdalena aquivalent gesetzte Sprechinstanz sich an Christus wendet, in
,1103Ty poamHbl“ [Dem Heimatdichter] (a.a.0., 191), in dem die grammatikalisch wie auch kulturhisto-
risch weibliche Erde den Dichter auffordert, auch ihre Widerspriichlichkeiten zu lieben, oder in dem,
auch von Maslenikov angefuhrten ,MecHn pycanok® [Lieder der rusalki] (a.a.O., 109f.).

'8 v/gl. Hansen-Love, 1989, 187ff.
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Die sprachliche Umsetzung von Weiblichkeit schreibt diese also erneut, wie gesellschaft-
lich vorgezeichnet, im Akulturellen fest — dies wiederholt jedoch nicht nur die negative Wer-
tung von Weiblichkeit, die in Gippius’ Texten auf motivischer Ebene dominiert, sondern spie-
gelt auch deren positiv konnotiertes Potential zur Entgrenzung. Derselbe Ausschluss des
Weiblichen aus der Kultur, das dieses als das Grobe, allzu Irdische brandmarkt, bringt letzt-
lich auch dessen Fahigkeit zur Uberwindung des bloR Weltlichen hervor — diesen Schluss
lasst die sprachlich-rhythmische Realisierung von Weiblichkeit und weiblichem Sprechen in
Gippius’ Texten zu."

6.2 Weibliche Kreativitat in Gippius’ Dichtung

In den Kommentaren zu Gippius’ Schaffen wird haufig auch die Frage gestellt, ob in den
Texten der Autorin nicht auch die Problematik weiblicher Kreativitdt Thema sei. Jenifer
Presto etwa fiihrt das Gedicht ,Mayku*'®® [Die Spinnen] (1903) an und streicht seine Verbin-
dung zum weiblich konnotierten Arachne-Mythos heraus.'®® Allerdings gibt der Text selbst
keinen Uber das Spinnen hinausgehenden, eindeutigen Hinweis auf eine Verbindung mit
dem Weiblichen. Allerdings lasst sich argumentieren, dass in zwei anderen Texten, in
,Bonb“'® [Der Schmerz] (1906) und in ,XXeHckoe: ,HeTy*'®® [Das Weibliche: ,gibt es nicht]
(1907), das Problem weiblicher Kreativitat anklingt.

Im Gedicht ,bonb* spricht der Schmerz Uber sich selbst. Da das russische Lexem 60s1b
grammatikalisch feminin ist, erhalt die Sprechinstanz des Textes eine weibliche Konnotie-
rung. Auch in diesem Gedicht findet das Weibliche, wie im letzten Abschnitt beschrieben,
eine sprachliche Realisierung auf der Ebene der Signifikanten. Allerdings steht hier nicht die
VerknUpfung zwischen Weiblichkeit und Rhythmik, sondern die Verbindung zur lautlichen

Sphare'® im Mittelpunkt. Die ersten beiden Strophen zeigen eine fiir Gippius’ Dichtung ver-
gleichsweise auffallige lautliche Strukturierung:
KpacHbIM yrnem TbMy yepuy, Mit roter Kohle zeichne ich die Finsternis,
Kornkum >xanom nnoTb Nuxy, Mit spitzer Schlangenzunge lecke ich das Fleisch,
Tyro, Tyro xryT Kpy4y, Fest, fest zwirne ich den Strick,
"Hy, nomato 1 BAXYy. Ich biege, ich breche und stricke.
LLIHypoykom ccyuy, Ich zwirne mit dem Schniirchen zusammen,
CTaHy 1 cmouy. Schniire zusammen und feuchte an.
Urpon pasbyxy, Mit dem Spiel wecke ich,

184 Einige Texte bieten jedoch eine abweichende Gestaltung weiblichen Sprechens, die keine

Rhythmusunregelmafigkeiten aufweist. Allerdings sind dies in der Regel Texte, in denen eine kanoni-
sierte weibliche Gestalt spricht bzw. eine Figur, die sich durch ihr Handeln als der mannlichen Sphéare
nahestehend ausweist. So etwa in ,bnaras Bectb” [Die frohe Kunde] (Gippius, 1999, 145f.), in dem die
Gottesmutter Maria die Situation der Verkindigung schildert, oder in ,MyyeHnua“ [Die Martyrerin]
(a.a.0., 127), in der eine Frau die Rolle des Martyrers Gbernimmt und in Trochaen ihre Haltung dar-
legt. Ahnliches gilt fiir ,KopocTtens* [Der Wachtelkénig] (a.a.0., 151f.), in dem eine weibliche Sprecher-
instanz sich von der klassischen Rolle der verschmahten Geliebten, die Uber ihr ,heilles Bett* einge-
fuhrt wird [ropsya mosa noctens], zur Uberlegen Liebenden wandelt, die das von Gippius idealisierte
Konzept der errobnienHocms [Verliebtheit] (vgl. dazu auch Matich, 1972, 68) den sexuellen Abenteu-
ern und der Sprunghaftigkeit ihres ehemaligen Geliebten vorzieht. Auch sie nimmt also eine in Gippi-
us’ Denksystem mannlich konnotierte Position ein — ihre Rede weist damit keine Rhythmusunregel-
mafigkeiten auf.

'8 Gippius, 1999, 139.

188 y/gl. Presto, 1998, 66ff.

'¥7 Gippius, 1999, 171.

"% A.a.0., 179f.

'89v/gl. auch Abschnitt 4.2.
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Mrnon npoHunxy. Mit der Nadel fadle ich auf.

Die negativ konnotierte umschlingende und gleichzeitig durchdringende Aktivitat des
Schmerzes wird hier mit den — traditionell wie auch in Gippius’ Dichtung — weiblich markier-
ten Motivkomplexen des Tierhaften und vor allem der Handarbeit, des Strickens und Zwir-
nens [,Bsxy“, ,ccydy”, kryT kpyuy“] belegt. Das Motiv der Handarbeit wird in der Verflech-
tung des lautlichen Materials sprachlich umgesetzt: /u/ ist in beiden Strophen der
dominierende Vokal."® Dabei ldsst die Wiederholung dieses Phonems in der Endung der
ersten Person Singular der Verben die Sprechinstanz als lautlich verstrickt mit der eigenen
Umgebung, der eigenen Aktivitat erscheinen. Auffallig ist dabei, dass die Verben auf -/u/ in
allen Versen, also achtmal, in Reimposition stehen — das Ich ist damit diejenige Instanz, in
der sich der lyriktypische Reim realisiert. Die weiblich konnotierte Sprechinstanz tritt so
gleichsam als reimender Agens der lautlichen Strukturierung auf.

Damit riicken nicht nur die Anklange an klassisch weibliche Tatigkeiten wie das Stricken
und Flechten und deren Verbindung zum Arachne-Mythos diesen Text in die Nahe weiblicher
Kreativitat; das Produkt des Zwirnens und Flechtens ist das Gedicht selbst, in dem sich das
Ich lautlich entwirft.

In der Verbindung mit dem Titel des Textes erscheint dessen Produktion als weibliche
Aktivitat, die — womdglich auch wegen ihrer Normuiberschreitung — mit Schmerz [,bonb“] ver-
bunden ist. Gleichzeitig wird in der auffallenden lautlichen Strukturierung (vor allem im Ver-
gleich zu Texten mit mannlichen Sprechern) die weibliche Kreativitdt von mannlicher Text-
produktion abgesetzt, der weibliche Text als dem Semiotischen'®' starker verhafteter
gekennzeichnet. Die ersten beiden Verse der letzten Strophe suggerieren sogar, dass jede
Kreativitat, auch die des Mannes, weiblich ist: ,Tbl ycTan — 51 oTAOXHY, / 0TOMAY M NoAoXay".
Kreativitdt wirde damit immer einen weiblich konnotierten Uberschuss an lautlichen Ver-
flechtungen und rhythmischer Vielfalt produzieren (die rhythmisch in sich einheitlichen Stro-
phen unterscheiden sich untereinander in der Verwendung von Trochaus, Jambus und
Amphybrachus), der von der mannlichen ,Instanz’ erst noch zurecht geschnitten und den
literarischen Normen angepasst werden miisste. %

Ebenso wie ,bonb“ schafft auch ,>KeHckoe: HeTy schon uber eine traditionell weiblich
konnotierte Tatigkeit, die des Kranzflechtens, den Hinweis auf weibliche Kreativitat; zudem
zeigt das Gedicht eine weibliche Figur, ein Madchen [,geBoyka“], das auch selbst spricht.
Allerdings wurde dieser Text meines Wissens kaum unter dem Blickwinkel weiblicher Kreati-
vitat betrachtet:

«193

ne rHneT cepetowlas nea, Wo die grau schimmernde Weide fault,

roe 6bin 1 HblHE BbICOX py4eek, wo ein Fluss war, der heute ausgetrocknet ist,
AeBouKa, Ha Kpato obpbiBa, weint ein Madchen, an der Kante des Abhangs,
nnadet, CBMBas BEHOK. und windet dabei einen Kranz.

[eBouyka, kTo Tebs obngen? Madchen, wer hat dich gekrankt?

CKa)XU MHE: U A, KaK Tbl, OQNHOK. sag es mir: auch ich bin, wie du, allein.

(BTanHe s neBoYky HeHaBuaen, (Im stillen hasste ich das Madchen,

He NoHWMar, 3a4eM el BEHOK.) ich verstand nicht, wozu sie den Kranz brauchte.)

%0 Eine auffallige lautliche Strukturierung erhalten die Strophen zudem Uber die Wiederholung des

Gutturals /g/ in der ersten und dritten Verszeile (1. Strophe), von /Il in der zweiten Verszeile
(1.Strophe), Uber das alliterierende /s/ der zweiten Strophe und die sich nur in einem Phonem unter-
scheidenden Worter ,rpoi” und ,urnon®.

¥ |Im Sinne von Kristeva, vgl. Teil I, Abschnitt 4.3.1.

92 Mit dieser Vorstellung befindet sich Gippius im Einklang mit symbolistischen Ideen (vgl. Kelly,
1994, 168).

198 Gippius, 1999, 179f.



OHa ucnyranacb, 4To 51 yBugen,
npoLuenTana cTpaHHbIN OTBET:
mMeHsi CoTBOpMBLLMIA MeHs obuaern,
s nnavy oTToro, YTO MEHs HeT.

lMnayy, BEHOK MOW Xankui cnnetas,
M He Tenen MHe COsHLa CBeT.

3a4yem Thbl NOAX0AULIb KO MHe, 3Has,
YTO MeHS He OyaeT — n Tenepb HeT?

A nogyman: aTo cBdATas

unm 6esymHasi. Cnactu, cnacTtu!

Ty, uTo NnaveT, BEHOK crnrneTas,
B3ATb, NONOUTL U C coboN yBECTH...

— O, 3a4eM Tbl MEHSl TPEBOXULLIL?
MHe TBOEro He JaHO MyTW.

Tbl AN MEHSA HUYETO HE MOXELLb:
TOro, KOro HeT, — Henb3sl crnacTu.

Tl gywy 3a MEHS MONOXULLb, —
a s OCTaHyCb BEHOK CBOW BUTb.
Hy ckaxu, 4To ke Tbl MOXeLLb?

83

Sie erschrak, weil ich sie gesehen hatte,

sie flisterte eine seltsame Antwort:

mich hat Der gekrankt, der mich geschaffen hat,
ich weine deshalb, weil es mich nicht gibt.

Ich weine und flechte meinen armseligen Kranz,
und der Sonne Licht ist fir mich nicht warm.

Warum kommst du zu mir her, obwohl du weif3t,
dass es mich nicht geben wird — und auch jetzt nicht
gibt? //

Ich dachte: das ist eine Heilige

oder eine Verrickte. Retten, retten!

Sie, die weint und einen Kranz flicht,

ergreifen, lieben und mit sich nehmen...

Oh, warum lasst du mir keine Ruhe?

mir ist dein Weg nicht gegeben.

Du kannst fiir mich nichts tun:

denjenigen, den es nicht gibt, kann man nicht retten.

Du gibst deine Seele fir mich hin, —
und ich werde weiter meinen Kranz winden.
Nun sag, was kannst du denn ausrichten?

370 bor He gan MHe — BbITb. Es war Gott, der mir nicht gestattet hat — zu sein.
He noaxoaum k obpbIBY, K Kpato...
Xoyellb yOUTb MeHS, Xo4eLlb NobuTs?
S1 HU CMEpPTU, HK NIOOBN HE NOHUMaIO,
Jan MHe BEHOK MO, nfia4a, BUTb.

Tritt nicht an den Abhang heran, an die Kante...
Willst du mich toten, willst du mich lieben?

ich begreife weder den Tod, noch die Liebe,
lass mich, weinend, meinen Kranz winden.

Warum ich weine — weil} ich auch nicht...

er ist ausgetrocknet — aber es gab ihn, den Fluss...
Tritt nicht an die schreckliche Kante heran:

mein Dasein ist es, weinend einen Kranz zu winden.

3auem s nnayvy — ToXe He 3Halo...
BbICOX — HO OH OblJ1, pyYeex...

He noaxoau k cTpawHOMy Kpato:

Moe ObITne — njiava, BUTb BEHOK.

Die Ironisierung der mannlichen Figur, die sich als Retter des Weiblichen sehen mdchte,
wurde in Abschnitt 4.1 bereits angesprochen. Auch die Klage des Madchens Uber die eigene
Nichtexistenz erscheint im Kontext der bisherigen Analyseergebnisse verstandlich: Zum ei-
nen verwirklicht dieser Text die fur den Frihsymbolismus typische ,Negation aller positiven
Qualitaten“'®;: das Madchen im Text wertet Hansen-Love als ein weibliches Wesen, das ,ein
,geschaffenes’ Nichts verkdrpert'®>. Zum anderen steht diese Weiblichkeitsdarstellung im
Einklang mit Gippius’ sonstiger Geschlechterkonzeption: Bei ihr erscheint das Weibliche hdu-
fig als Leerstelle, das mit beliebiger Bedeutung aufgeladen werden kann; es I6st sich in der
Vielzahl der Zuschreibungen auf und hat keinen souveranen Platz auf der Welt. Da aber das
Weibliche nur in Relation zum Mannlichen existiert, kann die mannliche Figur die weibliche
auch nicht retten und ihr zu einer eigenen Existenz verhelfen. In der Rettung wirde sich die
Abhangigkeit nur wiederholen.

In diesem Gedicht jedoch behauptet sich die weibliche Figur. Sie begehrt nicht nur gegen
den vermeintlichen Retter auf, sondern auch gegen Gott, der ihr die (eigenstandige) Existenz
verwehrt hat. Allerdings erfolgt diese Selbstbehauptung weniger auf der thematischen Ebe-
ne; vielmehr verwirklicht sich die weibliche Bedeutungsposition erneut auf der Ebene der
Signifikanten.

¥ Hansen-Love, 174.
% A.a.0., 177. Eine paradoxe Vorstellung vom Weiblichen als Verkorperung des Nichts findet sich
auch bei Weininger: ,das Weib ist nichts, es ist nur Materie* (Weininger, 1997, 393).
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Das Motiv des Kranzflechtens steht hier nicht nur motivisch fiir weibliche Kreativitat'®® —
diese weibliche Aktivitat ist in diesem Text keineswegs, wie etwa Kathryn McCormack aus-
fihrt, Gberfliissig und sinnlos."” Uber das Winden eines Kranzes schafft die Figur etwas, das
sie letztlich aus der eigenen Nichtexistenz errettet. Wesentlich ist dabei, dass die Bewegung
des Flechtens textlich umgesetzt wird: Die Reimstruktur selbst formt einen Kranz, der Text
selbst ist das von der weiblichen Figur geschaffene Flechtwerk. Die Reimworter werden in
einer Strophe eingeflihrt und in der jeweils folgenden einmal wieder aufgenommen; durch die
Wiederaufnahme der einflhrenden Lexeme ,pyyeek® und ,BeHok* in der letzten Strophe
schliefdt sich der Kreis.

1. Str. pyyeek
BEHOK

2. Str. obunpen
BEHOK

3. Str. obuaen
HeT

4. Str. cnnetas
HeT

5. Str. cnacTtu
cnneTtas

6. Str. MOX€ELLIb
cnacTtu

7. Str. BUTb
MOXelllb

8. Str. Kpato
BUTb

9.Str. pydeek
Kpato
BEHOK

Die Interpretation des Kranz- und Wortwindens als Zeichen weiblicher Kreativitdt macht auch
die aggressive Reaktion der mannlichen Figur auf das Madchen verstandlicher: ,BraiHe s
[EeBOYKYy HeHaBuaen, / He noHuMMman, 3ademMm en BeHok.“ Mit ihrem Zugriff auf die eigentlich
mannliche Domane des lyrischen Sprechens verlasst die Sprechinstanz den ihr zugedachten
Platz und erlangt eine vom mannlichen Blick unabhangige Position. Dieser Zugriff transfor-
miert in diesem Fall auch die Sprache: Neben dem an Handarbeit gemahnenden Reim-
schema weist der Text auch die in Gippius’ Dichtung fir weibliches Sprechen charakteristi-
schen rhythmischen UnregelmaRigkeiten auf (3-4 betonte Silben pro Vers, 0-4 unbetonte,
schwankende Silbenzahl).

Die ungebuhrliche Eigenstandigkeit und der transformierende, spezifisch weibliche
Zugriff auf die Gattung Lyrik kann den Hass des Mannes auf das Madchen erklaren und po-
sitioniert die weibliche Figur gleichzeitig am Rand der Gesellschaft, im Text versinnbildlicht
durch die Ortsangabe ,Ha kpato o6pbiBa“. Die weibliche Textproduktion ist also eine risiko-
behaftete, weil gesellschaftlich nicht sanktionierte Handlung, und gleichzeitig die einzige
Moglichkeit, eine eigensténdige Existenz zu erlangen.

Das Aufbegehren dieser Figur, die von der mannlichen Instanz verniedlichend als
~aeBodka“ bezeichnet wird, enthalt im Titel die Dimension des Allgemeingultigen: ,>KeHckoe"
lasst zunachst eine verallgemeinernde Abhandlung Uber ,das Weibliche® erwarten, verleiht
jedoch in diesem Text dem Sonderfall weiblicher Kreativitat ein Element des Universellen.
Der in Anflihrungszeichen gesetzte Untertitel ,,HeTy’™, der stilistisch der Umgangssprache

1% Taubman weist in einer Nebenbemerkung darauf hin, dass der Kranz in diesem Gedicht ,vielleicht
ein Symbol weiblichen poetischen Schaffens“ darstellt [perhaps a symbol of female poetic production]
gTaubman, 1994, 78).

o Vgl. McCormack, 1983, 129.
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entstammt und damit auch auf gesellschaftlich sanktionierte, mannlich dominierte Denkfigu-
ren verweist, erhalt dadurch eine ironische Note: Die erwartete Nichtexistenz wird in der
Schaffung eines genuin weiblichen Textes eindrucksvoll widerlegt."®

Die Analyse der Relation zwischen der lautlich-rhythmischen Struktur der Texte und der
Gestaltung von Weiblichkeit verdeutlicht, dass die Qualitdten des Weiblichen, wie etwa sein
zum Gottlichen entgrenzendes Potential, in Gippius’ Texten eine konkrete sprachliche Um-
setzung finden. Dabei verortet das die metrischen Regeln brechende weibliche Sprechen
das Weibliche nicht nur im aulerkulturellen Raum; es eroffnet auch ein gleichsam utopi-
sches Potential: In einigen wenigen Texten werden, wie sich gezeigt hat, die Betonung des
lautlichen Elements und die spezifische Gestaltung der Reimstruktur, in Verbindung mit dem
a-metrischen weiblichen Sprechen, als Entwurf einer weiblichen lyrischen Kreativitat angebo-
ten — die allerdings von der mannlichen Tradition signifikant abweicht.

Dass die weibliche Kreativitat in diesen Texten auf motivischer Ebene bestenfalls an-
satzweise thematisiert wird, steht dabei im Einklang mit Gippius’ genereller Geschlechter-
konzeption: Auf der Oberflache der Texte wird zumeist eine Ubereinstimmung mit herr-
schenden Modellen angestrebt — wohl auch, um diese innerhalb des lyrischen Diskurses zu
positionieren. So werden zwar Modifikationen des traditionellen Geschlechtermodells vorge-
nommen; diese bleiben jedoch haufig vergleichsweise subtil (wie etwa die Akzeptanz des
weiblichen Persoénlichkeitsanteils als Bedingung fir den Kontakt zum Jenseitigen oder die
Infragestellung klassischer mannlicher Rollen). Die das Weibliche aufwertenden Bedeu-
tungspositionen manifestieren sich dabei nicht selten auf der Ebene der Signifikanten, wo
Lautahnlichkeiten die maskulinistische Perspektivierung relativieren — Weiblichkeit erscheint,
wie in der écriture féminine formuliert, als ins Semiotische, in den rhythmisch-lautlichen Be-
reich der Sprache und damit auch ins Akulturelle abgedrangte Kategorie.

Dennoch gehért gerade die Bedeutungsbildung auf der Ebene der lautlichen Aquivalen-
zen zum Kern der symbolistischen Poetik — die Einflihrung einer weiblichen Perspektive er-
folgt damit Uber ein Verfahren, das nicht nur generell, sondern vor allem innerhalb der Stil-
formation als genuin lyrisches begriffen wird. Die motivische Aufwertung des weiblichen
Elements innerhalb des traditionell essentialistischen Geschlechtermodells, etwa im Entwurf
eines weiblichen Géttlichkeitsbildes wird damit erganzt durch die Verankerung des Weibli-
chen im Symbolistisch-Lyrischen selbst, das imstande ist, die diabolistischen Bedeutungspo-
sitionen zu modifizieren und partiell zu Uberwinden. Wenn auch die lautlich-rhythmischen
Qualitaten des Weiblichen in Gippius’ Dichtung keineswegs uneingeschrankt positiv gewertet
werden, so macht doch der Blick auf die literaturgeschichtliche Entwicklung deutlich, dass
Gippius’ Konzeption von Weiblichkeit aus literaturhistorischer Sicht mit Innovation gleichzu-
setzen ist: Die bei Gippius weiblich markierte Betonung von Lautlichkeit und die Destabilisie-
rung der metrischen Struktur finden in Strdmungen wie dem Futurismus ihre dichterische
Fortsetzung. Die Beschrankung auf maskuline Bedeutungspositionen bedeutet bei Gippius
daher nicht nur ein Verharren im Diabolismus, sondern impliziert auch eine Beschrankung
auf die (erstarrende) dichterische Tradition.

'8 Das weibliche ,Erdichten’ einer sprachlichen Existenz wird jedoch keineswegs eindeutig positiv

gewertet. So verweist der entstehende ,Sprachkranz’ auf die negative diabolistische Sprachkonzepti-
on, in der die Sprache die Seele einschliefen und behindern kann (vgl. Hansen-Léve, 1989, 199f.;
Hansen-Love flihrt als Beispiel Gippius’ Verse ,[lywa mos [..] )KuBeT B okoBax cnos“ an [Meine Seele
[..] Lebt in den Fesseln der Woérter], Gippius, 1999, 169). Weibliche Kreativitat wird damit zwar im
Rhythmisch-Lautlichen und so im genuin Lyrischen entworfen; die diabolistische Sprachskepsis sowie
die dominante negative Wertung des Weiblichen jedoch lassen die Wertung dieses Phanomens als
ambivalent, ins Negative tendierend erscheinen.
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i ,»OT ee NnpucyTcTBUA — HE6O — Bbiwe...“": Elena Guro
1 Elena Guros Lyrik und die Verneinung von Autoritat
1.1 Guros marginale Position in den literarischen Stromungen

Elena Guro gilt der Forschung zumeist als Randfigur der futuristischen Strdmungen.? In der
Beschreibung von Leben und Werk der Dichterin (und bildenden Kunstlerin) wird nicht selten
die Geschlechtszugehorigkeit der Autorin als ein Faktor genannt, der sie von ihren mannli-
chen Kollegen abhob. Vladimir Markov beschreibt Guro in Russian Futurism: A History:

The only woman among the men, most of whom tried to be as masculine, loud, and colourful
as possible both in their verse and in their lives, she was a quiet, introverted person who
shunned people and was preoccupied with the soft nuances in her work.?

Wahrend Zinaida Gippius’ vieldeutige Selbstinszenierungen Spekulationen um ihr ,wahres’
Geschlecht provozierten, stimmte Elena Guros biologisches Geschlecht offenbar mit ihrem
zurlckhaltenden, dezidiert nicht-maskulinen Betragen Uberein. Markov stellt im zitierten Aus-
schnitt zudem eine Verknipfung zwischen Leben und Werk her: Auch in ihrem Schaffen be-
tone Guro das Zarte anstelle des Mannlich-Lauten, das ihre Kollegen bevorzugten.

Die wahrgenommene Kongruenz zwischen Auftreten und Dichtung durfte mit verantwort-
lich sein fir die Tendenz, in der Rezeption von Guros Dichtung die Grenze zwischen Leben
und Fiktion zu verwischen. Schon Markovs Vorstellung der Dichterin, die dem zitierten Aus-
schnitt vorangeht, illustriert die mangelnde Trennung zwischen literarischem Text und histo-
rischer Wirklichkeit. Er schreibt: ,Elena Guro was the pen name of Eleonora Genrikhovna
von Notenberg“.4 Tatsachlich finden sich in Guros Werk Texte, die nahe legen, dass ,Guro®
ein Pseudonym sein kénnte, der tatsachliche Name der Autorin jedoch ,von Notenberg® lau-
tet; ein Gedicht etwa tragt die Widmung: ,llamatu moero He3abGBeHHOro eAWHCTBEHHOrO
cbiHa B.B. HoTen6epr*® [Dem Andenken meines einzigen, unvergessenen Sohnes V.V. No-
tenberg]. Markov liest die Widmung dieses Gedichts und andere, verstreute Hinweise auf
den Namen ,von Notenberg“® als glaubwiirdigen Verweis auf das reale Leben.” Dies ermdg-
licht es, den Text als autobiographischen und damit als ,typisch weiblichen’ zu rezipieren.®

Das der Widmung folgende Gedicht setzt einer solchen Interpretation prinzipiell nichts
entgegen: In seinen zahlreichen Wortwiederholungen und der refrainartigen Wiederkehr des
Verses ,3T0 Hu4ero“ [Das macht nichts] gemahnt es an ein Wiegenlied. Mit der Artikulation
des Textes vollzieht die Sprecherin ihre Rolle als Mutter nach. Das Singen beschwort die

' Von ihrer Anwesenheit ist der Himmel hoher...
2 Die Klassifizierung Guros als marginale Kinstlerin wurde jedoch von zahlreichen Dichterkollegen,
nicht nur unter Guros Zeitgenossen, abgelehnt. So erwahnt etwa Peter Urban in der Einleitung zu
seinen Guro-Ubertragungen die Einschatzung Gennadij Ajgis, mit Guro habe Russland ,im 20. Jahr-
hundert nicht zwei groRe Dichterinnen gehabt, Anna Achmatova und Marina Cvetaeva, sondern drei.”
gUrban, 2003, 3).

Markov, 1968, 14.
* Ebd.
® Guro, 1996, 165.
® Toporov etwa verweist auf die Eroffnungsformel von Guros zweitem Buch ,OcenHun con® [Der
herbstliche Traum]: ,OTgal 3Ty KHUry Tem, KTO NoHMMaeT u He roHuT. E. l'ypo + OneoHopa .
HoTten6epr” [Ich gebe dieses Buch denen, die es verstehen und nicht verscheuchen. E. Guro + Eleo-
nora v. Notenberg] (vgl. Toporov, 1993, 229).
’ Die Widmung eines Gedichts, die sich nicht auf einen realen, sondern einen fiktiven Rezipienten
bezieht, kbnnte mit Magdalena Medari¢ als ,Autobiographismus® [acdpTobuorpadmam] gelesen werden,
also als Verfahren, das in nicht autobiographischen Texten an die Autobiographie gemahnt (Medari¢,
1996, 31).
® Vgl. Teil I, Abschnitt 2.1.
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vergangene Mutter-Kind-Konstellation noch einmal herauf und soll eine einschlafernde und
beschwichtigende Wirkung auf die Sprecherin entfalten, die den Verlust des Kindes rekapitu-
liert. Auffallig ist jedoch, dass Interpretationen, die diese und ahnliche Sprechinstanzen und
Sprechhaltungen als direkten Ausdruck von Elena Guros Persénlichkeit und Erfahrungshori-
zont festschreiben wollen, exakt dem von Heydebrand und Winko beschriebenen ,Wahr-
nehmungsfilter® entsprechen, durch den Werke von Frauen rezipiert wiirden: In Texten von
Autorinnen werde vor allem nach den Manifestationen vermeintlich genuin weiblicher Merk-
male und Empfindungen gesucht, die in diesem Fall in der emotionalen Erschitterung einer
Mutter nach dem Verlust ihres Sohnes zu sehen waren. Um den Text als tagebuchahnliche
Aufzeichnung authentischer Verlusterfahrung interpretieren zu kénnen, wird nicht nur die
familidre Abstammung Guros ignoriert — sie war die Tochter des Fabrikdirektors und Obersts
Genrich Stepanovi¢ Guro™ und auch keine verehelichte ,von Notenberg’ — sondern auch die
Tatsache, dass Elena Guro, soweit bekannt, nie ein Kind hatte." Vasilij Kamenskij geht in
seinen Memoiren lMymb aHmy3uacma [Der Weg des Enthusiasten] gar so weit, das ganze
Schicksal Guros und damit implizit die Entstehung ihrer Texte auf diesen fiktiven Verlust des
Sohnes zu reduzieren: ,A pona EneHbl 'ypo B TOM Oblna, 4TO noTepsina MaTb
€[VHCTBEHHOIO ChiHa-MMnafeHLa 1 He Morna CMUPUTLES ¢ ropem. '

Selbst wenn man mit Levin annimmt, dass gerade die Kommunikationssituation des Ge-
dichts die Bereitschaft, ja das Bedurfnis der Rezipienten erhéht, eine Identitat zwischen lyri-
schem Ich und Autorenpersonlichkeit anzunehmen'®, so erstaunt doch die Unbekiimmertheit,
mit der Guros Sprechinstanz mit der Autorin in eins gesetzt wird. Dies umso mehr, als in ei-
nigen kurzen Prosatexten die Mutterrolle explizit als Fiktion gekennzeichnet ist."* Texte wie
der folgende wurden jedoch vorwiegend textimmanent rezipiert:

[-.]

[lHA Yepes Tpu nocrne 3Toro oH ymep.

3T0 ObiN MOV CbiH, MOW CbiH, MOe eJUHCTBEHHOEe, MOe HecyacTHoe AUTS.

3T0 BOBCE He Oblf MHE CbIH, 1 €0 U He Buaana HUKoraa, Ho 8 ero nonbuna 3a 1o, YTO OH
MOK, kak GecnputoTHas nTmua, u oT rnyboKoro ropsi He 3aMeTun atoro."

[]

Drei Tage danach starb er.

Das war mein Sohn, mein Sohn, mein einziges, mein unglickliches Kind.

Das war tberhaupt nicht mein Sohn, ich hatte ihn auch nie gesehen, aber ich liebte ihn dafir,
dass er durchnasst war, wie ein schutzloser Vogel, und das aus tiefem Kummer nicht be-
merkte.

Gewiss konnte ein literarischer Text den autobiographischen Bezug eines anderen nicht
gleichsam aufheben. Diese Fiktion in der Fiktion — die Aussage ,Das war mein Sohn“ [3T0
6611 mon cbiH] wird im darauffolgenden Satz als lllusion markiert — zeigt jedoch zum einen
den sehr bewussten Umgang der Autorin mit Fiktionalitat. Zum anderen verweist die inhaltli-
che Ebene des Textes auf eine Konzeption von Mutterlichkeit, die das traditionelle Verstand-
nis leiblicher Mutterschaft Gbersteigt und in Frage stellt. Beides liele den Schluss zu, dass

9 Vgl. Heydebrand / Winko, 1995, 218. Vgl. auch Teil I, Abschnitt 2.1.

1%Vgl. Matjusin, 2000, 312.

" Die Legende vom Sohn taucht etwa in den Memoiren von Guros Ehemann Michail Matjusin an kei-
ner Stelle auf (vgl. Kalina-Levine, 1981, 42).

'2 Kamenskij, 2000, 353.

3 vgl. Teil I, Abschnitt 2.2.

" Auf die fiktionale Qualitat der Mutterrolle verweist auch O’Brien, 1994, 80. Zum Mythos des Sohnes
in Guros Texten vgl. auch Toporov, 1993.

"> Guro, 1996, 247.
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auch in der Rezeption von Gedichten dieser Autorin die einfache Ubertragung von Text- auf
Lebensrealitat problematisch ist."®

So hat es den Anschein, dass es sich bei der Legende von Guros verstorbenem Sohn
weniger um den Versuch handelt, die Lebensumsténde der Autorin offen zu legen. Vielmehr
soll Uber einen literarischen Text ein privater, als klassisch weiblich empfundener Schick-
salsschlag rekonstruiert und damit das Schreiben selbst in einer riickbezliglichen Bewegung
erklart und gerechtfertigt werden. Die Randposition der Dichterin als einzige Frau in einer
mannlichen Gruppierung erfahrt damit in der Rezeption ihrer Texte eine Bestatigung: Das
weibliche Schaffen wird nicht als Streben nach kinstlerischem Ausdruck gelesen, sondern in
die Nahe der Selbsttherapie gerlckt. Die Grenze zwischen literarischem Werk und
Gebrauchstext wird verwischt, das Schaffen der Autorin marginalisiert. Das weibliche
Schreiben gefahrdet damit nicht die exklusive Stellung des mannlichen Kinstlers.

Die unterstellte Nahe von Guros Texten zu Autobiographie bzw. Tagebuch drangt diese
an den Rand jenes Spektrums, das der Begriff Literatur abdeckt."” Doch nicht nur innerhalb
,der Literatur’ nimmt die Autorin eine marginale Position ein; auch im Gefuge der Stilformati-
onen stehen Guros Texte nicht im Zentrum einer literarischen Stromung. Nach Eva Hausba-
cher kénnte ,Guro als spatsymbolistische, frihfuturistische, mystische Autorin oder bei-
spielsweise als Belyj-Epigonin“'® eingeordnet werden. Ahnlich erkennt auch der Eintrag im
Dictionary of Russian Women Writers vier verschiedene Einflusslinien:

Her focus on pure sensory perception is characteristic of literary Impressionism, the use of
images to represent a higher reality reflects Symbolism, an idealization of childhood embod-
ies Pqigmitivism, and neologisms reveal a Futurist interest in the importance of the word as
such.

Markov pladiert fir eine Einordnung Guros in den literarischen Impressionismus; dieser je-
doch sei bislang kaum als relevante Strdomung des friihen Futurismus anerkannt. Erst eine
Aufwertung des literarischen Impressionismus wirde der Autorin im Geflge der Stilformatio-
nen zu Renommeé verhelfen; mit Markov gesprochen: ,If, however, one accepts the idea that
impressionism played an important part in the early stages of futurism, Guro easily takes her
legitimate place in it.“?°

Drei Faktoren tragen also dazu bei, dass Markov in Guro die vermutlich am meisten ver-
nachlassigte Figur des friihen russischen Futurismus erblickt [,Guro is probably the most
neglected among the early Russian futurists“]*': Das abweichende Geschlecht der Autorin,
die sich daraus ableitende Rezeption der Texte als autobiographisch-weiblich und die Un-
maoglichkeit, ihr Schaffen als Manifestation einer der zentralen literarischen Stromungen zu
begreifen. Allerdings stellt sich ebenso die Frage, inwieweit Guros Texte selbst eine Rand-
position der Dichterin entwerfen.

1 Auffallig ist auch, dass der angebliche autobiographische Bezug vor allem in der Lyrik gesehen
wurde, obwohl die Autobiographie konventionell der Prosa angehdrt (vgl. Medarié, 1996, 37).
' Interessanterweise wird die Nahe zwischen Autobiographie und Dichtung von Frauen auch in der
feministischen Literaturwissenschaft immer wieder konstruiert; so wird mitunter angenommen, Lyrik
von Frauen musse sich vorrangig mit der Problematik der eigenen weiblichen Identitat befassen und
diese quasi-autobiographisch aufzeichnen (vgl. dazu Cummings, 1998, 155). Selbstverstandlich gibt
es auch Stimmen, die sich explizit gegen die Reduktion weiblicher Dichtung auf die geschlechtsspezi-
fische Identitatsfrage aussprechen (vgl. etwa Montefiore, 1987, 5).
'® Hausbacher, 1996, 16.
1% | edkovsky, 1994, 240.
% Markov, 1968, 19. Die Einordnung Guros in eine literarische Strémung bleibt umstritten; die Diskus-
sion soll hier jedoch nicht weiter aufgerollt werden. Einen Gegensatz zwischen Guros impressionis-
tisch gepragtem Werk und den futuristischen Strdomungen sieht etwa Jovanovi¢, 1999, 206f. Eine Ab-
g1renzung zwischen Guros Werk und dem Impressionismus wiederum gibt Flaker, 1999, 13f.

Markov, 1968, 14.
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Im folgenden wird zunachst der Verzicht auf konventionelle dichterische Autoritat in Gu-
ros Texten beleuchtet. In einem zweiten Schritt werden Guros spezifischer Umgang mit den
literarischen Gattungen sowie die damit verknipften geschlechtlichen Bedeutungen unter-
sucht. Gegenstand des dritten und vierten Abschnitts sind Guros Geschlechterkonzeption
und die sprachliche Umsetzung von Weiblichkeit.

1.2 Gesten der Autoritatsverweigerung in Guros Texten

Die Analyse von Zinaida Gippius’ Lyrik hat gezeigt, dass die Ubernahme der maskulinisti-
schen Perspektivierung des fruhsymbolistischen Diskurses, die Betonung von Rationalitat
und Logik sowie die Ubereinstimmung mit tradierten Geschlechterkonzeptionen dazu beitru-
gen, dass die Gedichte zumeist als mannlich gepragt wahrgenommen wurden. Diese Verfah-
ren wurden als Gesten des Autoritatserwerbs gedeutet, die das Sprechen der Autorin legiti-
mieren sollten. Demgegenuber wurden Guros Texte weithin als dezidiert weiblich — Markov
etwa spricht angesichts ihrer Variante des zaum’ von ,feminine gentleness*®? — und wenig
reprasentativ wahrgenommen. Damit stellt sich die Frage, ob in Guros Texten sprachliche
Gesten, wie etwa Zuriickhaltungsformeln, isoliert werden kénnen, die innerhalb des kulturel-
len Gefliges eher einem weiblich konnotierten Pol zustreben.

Die futuristischen Strémungen speisen sich aus einer Verweigerungshaltung gegenlber
den gesellschaftlichen und kinstlerischen Traditionen; besonders die kubofuturistische Rich-
tung wandte sich gegen die Rolle der poetischen Sprache als ,Hilfsmittel zur Wiedergabe [..]
von Gedanken, Emotionen und Bildern*.?* Die Sprache sollte ,zu einer autonomen Kategorie
der Dichtung“®* gemacht und so dem ,allgemeinen Geschmack® — einem futuristischen Mani-
fest zufolge — eine ,Ohrfeige“® erteilt werden. Auch fiir Guros Texte ist eine umfassende
Ablehnung der (als (iberkommen empfundenen) Kultur kennzeichnend.?® Doch obschon Ele-
na Guro mit dem Vorwort zur 1913 erschienenen futuristischen Textsammlung Cadok cydel
I [Eine Falle fiir Richter I1]*’ selbst eine Darstellung futuristischer Positionen unterzeichnete,
unterscheidet sich der Sprechgestus ihrer Texte meist fundamental von dem anderer futuris-
tischer Autoren.

Die Vertreter des Futurismus verwerfen die (nahe) Vergangenheit® und beziehen so ihre
Autoritat gleichsam aus der Zukunft: Sie seien — nach einer Prdgung Chlebnikovs — budetlja-
ne®, Menschen der Zukunft, und damit die Propheten einer neuen menschlichen Entwick-
lungsstufe. Und obgleich einige Dichterkollegen, darunter Chlebnikov und Kru€enych, Guros
Arbeit schatzten und in Guro selbst die Verkdrperung dieses neuen Menschseins sahen®,
nehmen die Sprechinstanzen ihrer Texte haufig eine blo} beobachtende Haltung gegenulber
der neuen Bewegung ein. So unter anderem in einem ihrer bekanntesten Gedichte:

?pa.0., 19.
%% auhus, 1983, 28.
# A.a.0., 29. Eine Beschreibung der Sprache des russischen Futurismus gibt etwa White, 1990, 214-
358.
% MoweunHa obuwecTBeHHOMY BKycy“, z.B. in: Teréchina / Zimenkov, 2000, 41.
% Darin liegt ein fundamentaler Unterschied zu Gippius: Die Symbolistin griff auf tradierte Formen
zurlck, vollzog sie in ihren Texten nach und transformierte sie in Ansatzen, ohne jedoch die kulturelle
Tradition als ganze in Frage zu stellen.

" Das Vorwort ist ebenfalls abgedruckt in: Teréchina / Zimenkov, 2000, 41f.

2 Auf eine ferne, vorgeschichtliche Vergangenheit wurde im Futurismus durchaus Bezug genommen
gvgl. etwa Lauhus, 1983, 51).

% Vgl. White, 1990, 239.

%0 Vgl. Gurjanova, 1990, 97. Guros Schaffen blieb trotz der vergleichsweise geringen Rezeption nicht
ohne Einfluss auf jingere Kiinstler und Kiinstlerinnen (vgl. dazu Ender, 1994).
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BeTtporoH, cymacbpoa, netatens, Windbeutel, Tollkopf, Flieger,
co3sgaBaresnb BECEHHUX Oypb, Schaffer der Fruhlingsstirme,
MbIcnen B3bygopaXeHHbIX BasiTeNb, Bildhauer aufgewlhlter Gedanken,
rOHALLMI Nnasypb! der das Lasurblau jagt!

Cnywan, Tbl, 6e3yMHbIN nckaTensb, Hor, du, verrickter Sucher,

MYUCb, HECUCb, jage, eile dahin,

NPOHOCUCL, HECKOBAHHbIN fliege, ungebremster

onbsiHUTEnNb Gypb.’ Trunkenmacher der Stiirme.

Die Sprechinstanz dieses Gedichts wendet sich, so eine mdgliche Lesart®, an die Kiinstler
der futuristischen Bewegung: Die Anrede ,BeTtporoH* [Windbeutel] oszilliert im Kontext die-
ses Gedichts zwischen einer Personifikation des Windes und der Bezeichnung eines Men-
schen, der zum ,Bildhauer der in Aufruhr versetzten Gedanken® [Mbicnel B3byaopaKeHHbIX
BasTenb] wird. Die zukunftsgewandte Aufbruchsstimmung transportiert sich nicht nur Gber
die ,Frihlingsstirme* [BeceHHux Gypb] und die Bewegungsverben des dritt- und vorletzten
Verses sondern auch Uber die Betonung des Suchens [uckatens], in der eine Verweige-
rungshaltung gegenuber hergebrachten Formen anklingt. Allerdings stilisiert sich die Sprech-
instanz hier nicht selbst zum Kunstler — weder weiblich noch mannlich — sondern ermuntert
andere: Sie wirkt wie eine applaudierende Zuschauerin am Rande des Geschehens.

Auch in anderen Texten wird die Position der Kiinstlerin nicht besetzt. Ein kurzer Prosa-
text aus HebecHslie sepbrtoxxama [Kleine Himmelskamele], der sich ebenfalls auf die neue
Bewegung in der Kunst beziehen kénnte, beginnt wie folgt: ,Kak maTb 3akyTbiBaeT wapdom
ropno chiHa, - Tak 5 creauna BbineT kopabneit Balwux, ropasle, ropable cosgaHns BecHbi!“
[Wie eine Mutter den Hals ihres Sohnes mit einem Schal warm einhlillt, — so folgte ich dem
Auslaufen eurer Schiffe, ihr stolzen, stolzen Geschopfe des Frihlings!] Zwar identifiziert sich
die Sprecherin wenige Zeilen spater mit einem unspezifizierten ,mbl“ auf einem Boot. Die
Position der Dichterin wird jedoch auch diesmal nicht eingenommen, wie der Anruf ,['-H noaT!
Thbl ypOHULLb 3a BopT 3anucHyto kHuxky!“** [Herr Dichter! Du wirfst noch das Notizbuch (iber
Bord!] unterstreicht. Der Dichter bleibt mannlich, die Sprecherin Gbernimmt die flr Guros
Lyrik und Prosa typische Rolle: Mit der Sorge einer Mutter verfolgt sie die Dichter. Darin be-
ansprucht sie zwar eine Machtposition, die sich aus der Uberlegenheit der Alteren, Erfahre-
neren speist. Letztlich aber wird so auch der Anspruch verneint, als gleichberechtigte Stim-
me des futuristischen Aufbruchs zu sprechen. Die Sprechinstanz stilisiert sich in den Texten
nicht zum Subjekt des Aufbruchs, sondern verharrt in der Position der passiv Beobachten-
den. Sie selbst weist sich im Verhaltnis zur kiinstlerischen Bewegung eine Randposition zu.

Wahrend in den zitierten Texten kein Anspruch auf die Rolle der Dichterin erhoben wird,
identifiziert sich die Sprecherin einiger anderer Prosastlicke durchaus als Kinstlerin. In Uber-
zeugtem Tonfall antwortet die Erzahlinstanz des Textes ,[orosop“”® [Der Vertrag] auf die
Frage nach ihrer Identitat:

- 4 3aBoeBaTenb! - Ich bin ein Eroberer!
- Oep3skas! - Du verwegene!
- A TBOpPEL! - Ich bin ein Schopfer!

% Guro, 1996, 228.

%2 Das Gedicht ist, wie O'Brien ausfiihrt, auch als Anrede an den Wind denkbar, der in Guros Werk
haufig mit Kreativitat gleichgesetzt wird. Diese unterschiedlichen Interpretationen missen sich jedoch
keineswegs ausschlieRen (vgl. O’'Brien, 1999, 136). In der von Dmitrij Cizevskij angefilhrten Variante
dieses Gedichts ist die Mehrdeutigkeit des Gedichts reduziert; der erste Vers wendet sich explizit an
den Wind: ,Betepok, cymacbpoaHbiii netatens” (Cizevskij, 1963, 89).

% Guro, 1996, 224.

* Ebd.

% A.a.0., 230.
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Allerdings bleibt der (Kunst-)Schaffende, wie schon die beiden Maskulina ,TBopeu” und
,3aBoeBaTenb“ zeigen, zunachst mannlich konnotiert. Der maskulin-kdmpferische Tonfall
dieses Ausschnitts jedoch ist in Guros Texten eher die Ausnahme. Statt dessen wird in einer
Vielzahl von Texten durchaus eine explizite Verkntpfung zwischen Kreativitat und Weiblich-
keit hergestellt: Guro entwirft einen verbindlichen Zusammenhang von Autor- und Mutter-
schaft. In ihrem Tagebuch etwa notiert sie: ,kak 6yaTo aBTOp CTan MaTepblo BCEX BELLEN U
noBUT X ropo MaTepuHcKoii No6osbo“*® [Als ob der Autor zur Mutter aller Werke / Dinge
geworden sei und sie mit stolzer Mutterliebe liebe]. Fir Guro muss ein Autor Uber typisch
mutterliche Merkmale wie Zartlichkeit und Emotionalitat verfiigen. Darin zeichnet sich bereits
ab, was flir die semantische Gestaltung von Guros Texten pragend sein wird: Die Dominanz
des Geflhls Uber den Intellekt.

Guro besetzt damit zwar eine in der traditionellen Geschlechterkonzeption angebotene
weibliche Machtposition, deren Idealisierung im Russland zu Beginn des 20. Jahrhunderts
auRerst popular war.>” Gleichzeitig jedoch transformiert sie die Konzeption von Mutterschaft
nachhaltig, indem sie den kérperlichen Vorgang des Austragens und Gebarens eines Kindes
,vergeistigt’ und mit der Erschaffung eines kiinstlerischen Texts gleichsetzt. Entsprechend
definiert sie das Lexem noam:

[] s B cebe HOLWy 30J10TUCTOE FOJ'I¥6OG TEno HOW BeLUM, 1 Korga s BAMBAlO XU3HW, NbeT U
OHa, — TakoBbl MNO3Thl. YTO genaTb? 8

Ich trage in mir den goldblauen Korper eines jungen Werks, und wenn ich Leben in mich
einsauge, trinkt auch es, — so sind die Dichter. Was soll man machen?

In der Wortverbindung ,toHoi Bewmn® [junges Werk] verschmelzen die semantischen Bereiche
Kind’ und ,Dichtung’, das Dichten erhélt eine organisch-natiirliche Komponente.*® Es gerat
zu einem beinahe unwillkirlichen, intellektuell nicht steuerbaren Vorgang. Das kiinstlerische
Schaffen wird dem Hervorbringen von Leben aquivalent.

In der Verbindung des biologischen Komplexes der Schwangerschaft mit dem grammati-
kalisch maskulinen Lexem rnosm wird zudem die Figur des Dichters androgynisiert.*’ Das
mannliche Lexem wird mit weiblichen Bedeutungen aufgeladen, mannlich konnotierte Ele-
mente fehlen. Nicht nur das Konzept der Mutterschaft, auch das tradierte Idealbild des Au-
tors erfahrt damit eine grundlegende Umgestaltung; an die Stelle des mannlichen Dichter-
Demiurgen tritt ein dem Weiblichen und Organischen verpflichteter Autor.

Ohne den Verlust des Kindes und der Mdglichkeit, matterliche Geflihle im ,wahren’ Leben
zu empfinden, so suggerieren manche Kommentare zu Guros Schaffen, waren womdglich
gar keine (kompensatorischen) Texte entstanden. Dem setzen Guros Texte eine grundle-
gend andere Konzeption von Autorschaft entgegen: Der Text ist das Kind; ohne die Fahig-
keit, wie eine Mutter zu empfinden, gébe es keine Texte.

In einigen von Guros Texten mag damit die Position der Dichterin unbesetzt bleiben; ihre
Konzeption des Dichtens macht jedoch jeden kiinstlerischen Schaffensakt, auch den eines
mannlichen Dichters, zu einem inharent weiblichen. Guros Sprechinstanzen sind also zwei-
fach aulerhalb des traditionellen literarischen Spektrums positioniert: Sie nehmen sich als
Beobachtende von den literarischen Stromungen aus, und ihr Dichten entspringt eher einer
weiblich-organischen Sphare als dem Intellekt eines genialisch-mannlichen Dichters.

% Guro, 1988, 44.

" vgl. Nolda, 1980, 117.

% Guro, 1996, 251.

* Die organische Komponente ist auch flr Guros bildende Kunst relevant. Zur ,organischen’ Richtung
in der russischen Avantgarde-Kunst vgl. Povelichina, 1999.

** Ebenso wie in der Beanspruchung mannlich konnotierter Eigenschaften wie Verwegenheit und des
bewussten Kampfes gegen die Gesellschaft durch eine weibliche Sprecherin im oben zitierten Dialog-
ausschnitt.
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Auch in einer weiteren Hinsicht nehmen Guros Sprechinstanzen keine traditionell autori-
sierten Sprechhaltungen ein: Fir beide Geschlechter bedeutet das Kiinstlertum eine Son-
derstellung, die als persoénliches, identitatsstiftendes Gut vor verderblichen gesellschaftlichen
Einflissen bewahrt werden muss. Die Gurosche Kinstlerpersonlichkeit ist immer auch Au-
Renseiterin, die sich jedoch nicht durch genialische Uberlegenheit sondern durch Schiich-
ternheit und gesellschaftliche Unterlegenheit auszeichnet. Guros Kiinstler verlieren ihre Iden-
titat in dem Moment, in dem sie sich vor Demitigungen seitens der Gesellschaft zu flrchten
beginnen [,Ecnu ncnyratot 1€64 [..] ropbkme obnabl TEX, KTO NokaxeTtcs Tebe npekpacHbIMK
[.].*" Starker als mit der menschlichen Gesellschaft sind sie mit der Natur verkniipft, sie
sind von der Natur Auserwahlte, wie aus der Anrede zweier Kiefern hervorgeht: ,[..] Tbl —
eauHcTBeHHas! / Y3Hail, — Tbl Hawwa, 3anoMHum!“4? [[..] du bist die einzige! / ,Wisse, du bist
die unsrige, merk dir das!’] Die Verbindung mit der Natur macht den Menschen erst zum
Kinstler, zur Kinstlerin. Sie bringt jedoch auch insofern eine Distanz zur Gesellschaft mit
sich, als die hergebrachten Mdglichkeiten, sich als Klnstler bzw. Kinstlerin zu profilieren,
abgelehnt werden. Guros Dichterin versagt sich sogar den Wunsch, in Zeitschriften publiziert
zu werden, da dies, so suggeriert der Text, einer Angleichung an eine grausame Gesell-
schaft gleichkdme: ,M He xenaTb HMKOrga nevatatbCsi B UX XXypHanax, He ObiTb, Kak BCe, U
He OTHUMATb XM3HU Y xMBOTHLIX“*® [Und sich nicht zu wiinschen, jemals in ihren Zeitschriften
gedruckt zu werden, nicht wie alle zu sein, und den Tieren nicht das Leben zu rauben]. Die
Ablehnung kulturell vorgefundener Dichter-Modelle manifestiert sich in der kindlich anmuten-
den Weigerung, wie alle anderen zu sein, sowie in der frei assoziativen, alogischen Verknlp-
fung des Publizierens in Zeitschriften mit der Tétung von Tieren. Guros Kunstlerinnen und
Kinstler stellen sich bewusst ins Abseits einer Gesellschaft, deren Gehor zu finden allein
schon das Risiko birgt, die Position privaten Auserwahltseins zu verlieren.

Die Weigerung, auf eine mit Autoritat ausgestattete Sprechposition zuzugreifen, findet ihr
Echo also nicht nur in der Stilisierung der Dichterpersonlichkeit zum Aufienseiter und in der
Ablehnung vorgefundener Modelle von Autorschaft, sie erfahrt in der Gleichsetzung von Au-
tor und Mutter auch eine klare Situierung im System der Geschlechter. Die weibliche Position
konnte dabei auch bewusst wegen ihrer traditionellen Lokalisierung aul3erhalb des kulturell
vorgegebenen Rahmens gewahlt sein. Guros Texte erzeugen also selbst, Uber die Nicht-
Beanspruchung konventioneller dichterischer Autoritat, den Eindruck eines nicht-
reprasentativen, aulRerhalb der Tradition lokalisierten Sprechens, Uber das wiederum eine
Ubereinstimmung mit dem abweichenden Geschlecht der Autorin hergestellt wird.

Gerade die Geschlechtszugehdrigkeit der Dichterin jedoch blockiert eine Rezeption der
Texte als fiktionale sprachliche Kunstwerke: Nicht selten wird sie zur Ursache flr den abwei-
chenden poetologischen Ansatz Guros stilisiert; die fingierte Privatheit des Sprechens wird in
einer typischen Rezeptionsbewegung als Verweis auf die Lebenswirklichkeit der Autorin ge-
lesen. Die einer Autorin von vornherein gerne abgesprochene Autoritat, sich in einen literari-
schen Diskurs an zentraler Stelle einzuschreiben, findet sich in den Texten scheinbar besta-
tigt: Die bewusste Weigerung der Texte, hergebrachte Positionen von Autorschaft
einzunehmen, wird als die Manifestation selbstverstandlicher literarischer Marginalitat einer
Autorin fehlgedeutet. Der Entwurf eines vom Tradierten abweichenden, alternativen Dichter-
typus muss dabei ebenso aus dem Blickfeld geraten wie die Tatsache, dass die Motivik des
Weiblichen, Unwillkirlich-Organischen erst durch kiinstlerische Verfahren hervorgebracht
wird, nicht aber als natiirlicher Ausfluss einer weiblichen Existenz gelesen werden kann.**

*' Guro, 1996, 230.

2 Aa.0., 254.

* Aa.0., 227.

* Kunst von Frauen nicht als ,Kreation, sondern nur [als] Ausflu® ihres Seins* (Vinken, 1992, 21) zu
lesen, ist eine der gangigen Marginalisierungsstrategien.
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2 Die Transformation der literarischen Gattungen

Guros Verzicht auf Autoritat, ihre Verweigerungshaltung bezuglich traditioneller Dichterkon-
zeptionen, minden in die Transformation der Gattungen Lyrik und Prosa. Diese hat ihre Pa-
rallele im literarischen Impressionismus, mit dem ihr Schaffen haufig in Verbindung gebracht
wurde.*® Die von Dmitrij CiZzevskyij im Bezug auf Anton Cechov vorgenommene Charakteri-
sierung des literarischen Impressionismus lautet wie folgt:

In respect to outer forms: 1) vagueness of the total picture, and 2) in opposition to this, the
prominence of detail and trivia [..] 3) the renunciation of the formulation of thoughts [..] 4) in
opposition to that, the creation of a ,general mood’ through which, if need be, certain ,results’
of the artistic presentation may be suggested to the feelings of the reader, to the capacity to
feel, if not to the intellect. However, 5) certain small features, lines, particularities, details,
speak to the feeling of the reader — these are the bearers of the soft and gentle shadings, the
Jdifferentials of mood™.*®

Die Betonung des sensuellen, anti-intellektuellen Moments, das den Impressionismus und
auch Guros Texte kennzeichnet, bringt eine weitgehende Verwischung der Grenzen zwi-
schen einzelnen literarischen Gattungen mit sich:

Der Impressionismus, der den einzelnen Eindriicken nachgeht [..], kann in der Forderung rei-
ner Stilisierung und strenger Beobachtung der Grenzen, die zwischen Kunstgattungen und
Dichtungsarten bestehen oder bestehen sollen, nur eine zwecklose Denkarbeit erblicken, die
der Reinheit kiinstlerischer Eindriicke entgegenwirkt.*’

Das hier beobachtete IneinanderflieRen der Gattungen, das Nebeneinander narrativer und
lyrischer Verfahren innerhalb eines Textganzen, kann als eines der auffalligsten Merkmale
von Guros literarischem Werk gelten. Markov vermutet in der Aufhebung der Gattungsgren-
zen gar Guros groRtes literarisches Verdienst.*®

21 Die Transformation des Narrativen

Im postum publizierten Band HebecHbie sepbntoxama, dem die meisten hier analysierten
Gedichte entstammen, ist das formale Arrangement von Prosa und Lyrik ein grundlegend
anderes als in Guros erster Textsammlung LL/apmarka [Die Drehorgel]:

It [HebecHbie sepbritoxxama) contains only prose miniatures and several poems, mostly writ-
ten in free verse; here they are not assigned to different parts of the book, as they were in
Sharmanka, but are freely mixed, so that the boundary between prose and verse is obliter-
ated. The fragmentary character of the work is further enhanced in that titled and untitled pie-
ces are printed in such a way that it is often difficult to determine whether a given fragment is
independent or is the sequel to the one before it.*

Abgesehen von der mangelnden formalen Trennung durchdringen sich Prosa und Lyrik auch
in poetologischer Hinsicht. Guros Prosa wird generell als ,lyrisch’ apostrophiert.*® Der Ein-
druck des Lyrischen entsteht zum einen, wie etwa Kalina hervorhebt, aus der auffalligen laut-

45 Vgl. u.a. Banjanin, 1994, Markov, 1968 und Nilsson, 1994,

*6 Cizevskij, 1967, 54.

*" Otto Walzel, zit. nach Thon, 1928, 108.

*8 vgl. Markov, 1968, 21. Vgl. dazu auch Kalina, 1982, 19 u. 206.
9 Markov, 1968, 18.

%% vgl. etwa Markov, 1968, 17 oder Banjanin, 1974, 307f.
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lichen und rhythmischen Strukturierung von Guros Prosa: ,Assonance, alliteration, internal
rhymes, truncated rhymes, and rhythmo-intonational patterns can be found in Guro’s pro-
se“.’" Zum anderen wirkt die narrative Struktur deformiert. Die Kiirze der Prosatexte, ihr
fragmentarischer Charakter, die fehlende Sujetbildung sowie die von Alogik gepragte Narra-
tion®? destabilisieren die zeitliche Struktur®: Statt eines sich in der Zeit entfaltenden Erzah-
lens werden haufig ganz der Gegenwart verhaftete Momentaufnahmen und Stimmungsbilder
geboten. Darin ahneln die Texte Prosagedichten.

In einigen Texten, die sich durch eine relativ starke Neigung zum lyrischen Pol auszeich-
nen, wird die Praferenz fir die Schilderung eines fliichtigen Eindrucks und die Weigerung,
ein Ereignis zu erzahlen, explizit thematisiert. Der Text ,OcneHok” [Das Eselchen] beispiels-
weise fihrt einen kleinen Esel ein, auf dessen Riicken ein Prinz sitzt. Die Erzahlinstanz fahrt
fort: ,He 3Hato, 4em 310 KoHuUMnock” [Ich weild nicht, womit das endete]®*, um daraufhin tber
einen mdglichen Sturz des Prinzen und dessen Konsequenzen zu spekulieren. Der Text en-
det mit der Feststellung:

MHe aTo HENHTEepPEeCHO 3HaTb. [ns MeHs BaXHO 3HaTb 0OHO: bexan ocneHok, U UM HUKTO He
npasui — Ha HeM cuhaen npuHL, a B rna3ax oOH HeC BECHy.55

Fir mich ist es uninteressant, das zu wissen. Fir mich ist es wichtig, eines zu wissen: Ein
Eseljunges lief und niemand lenkte es — auf ihm sal} ein Prinz und in seinen Augen trug er
den Fruhling.

Jede maogliche Sujetbildung erscheint der Erzahlinstanz irrelevant. Ein solches Erzahlen, das
letztlich einer Weigerung zu erzahlen gleichkommt, kann die Erwartungen der Rezipienten
an einen narrativen Text nicht erfiillen; dies wird mitunter Uber die Interaktion zweier Figuren
verdeutlicht. So wird etwa in einem titellosen Text die Enttduschung jugendlicher Erwartun-
gen an das menschliche Zusammenleben durch die gesellschaftliche Realitat thematisiert. In
dem Moment, in dem eine Schilderung der Problematik zu erwarten ware, bricht die Sprech-
instanz die Erzahlung ab, woraufhin der Adressat weitere Informationen daruber fordert, ob
die Beschriebenen in der bestehenden Gesellschaft leben konnten:

-Hy nsce?“ — Hy n Bce!l
,dTO e, oHn cymenn?*
— HeT, KOHEUHO, HE CyMenu, — NOTOMY-To U Bce.

,und das ist alles?“ — ,Und das ist alles.”
»~Ja was, konnten sie’s?“
.Nein, natlrlich konnten sie’s nicht, — deshalb ist es ja auch alles.”

Zur Transformation und Schwachung der narrativen Komponente tragt aulerdem die Zu-
rickdrangung des menschlichen Elements bei. In einigen Texten erscheint die Natur als ei-
gentlicher Protagonist — Texte wie ,Houb*’ [Die Nacht] oder ,He6ecHble npoTanuHbI“*®
[Schmelzlécher im Himmel] setzen mit Naturschilderungen ein, blenden im Anschluss kurz
eine Figur ein und brechen mit einer Rickkehr zur Naturbeschreibung ab. Die menschlichen
Figuren erscheinen darin mehr als Teil der Natur denn als Handlungstrager, die sich aktiv in
eine Relation zur Umgebung zu setzen vermdgen.

*" Kalina, 1982, 206.

*2 \/gl. Nilsson, 1994, 90.
%3 \gl. Kalina, 1982, 135.
* Guro, 1996, 313.

% Epd.

% A.a.0., 306.

" A.a.0., 283.

% A.a.0., 220.
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Dass Naturvorgangen das Primat Uber menschliche Handlung eingeraumt wird und ihnen
der Status eines berichtenswerten Ereignisses zugestanden wird, verstot gleichfalls gegen
die Konventionen der Narration und |6st schon innerhalb des Textes Befremden und Spott
aus: ,— [..] MorognTte xe, — enky noBanuno Haz OBparom, eABa He 3a[4aBWMO BeCb Halu
pyyen. — Oii, HoBocTb Toxe!“™ [ Warten Sie doch — (iber der Schlucht hat es die Tanne um-
geworfen, fast hatte es unseren ganzen Bach abgedrosselt.” — ,He, auch eine Neuigkeit!“]. In
diesem Zitat ist das Element der Handlung auch sprachlich durch die unpersénliche Kon-
struktion [,enky nosanuno®, ,3agasuno] getilgt; die Prasenz eines handelnden Bewusstseins
wird schon auf grammatikalischer Ebene geleugnet.

Die marginale Position von Guros idealem Dichter, der sich aufRerhalb der literarischen
Tradition stellt und seine mutterlich-weiblichen Qualitaten betont, findet ein Echo in Guros
Transformation des Narrativen: Was die Erzahlinstanzen ihrer Prosafragmente flir erwah-
nenswert halten, entspricht nicht den Konventionen der literarischen Tradition. Was generell
an den Rand literarischer Aufmerksamkeit gedrangt bleibt, machen Guros Texte zu ihrem
lyrisch-narrativen Kern.

2.2 Die Transformation der Gattung Lyrik

Die fiir den Futurismus so pragende ,zukunftsgerichtete Kultur des Vergessens*®® manifes-
tiert sich bei Guro unter anderem darin, dass nicht auf traditionelle Gedichtformen, wie etwa
das Sonett, zuriickgegriffen wird. Statt dessen aktiviert Guro einige dem Mindlichen ent-
stammende Gedichtarten wie das Wiegenlied, den Zauberspruch oder das Volkslied.

Die Ablehnung schriftlicher literarischer Traditionen tritt auch in der weit gehenden De-
formation der Kategorien von Reim und Rhythmus zutage. Nach Orlickij orientieren sich nur
ca. 8% von Guros Gedichten an der klassischen Verslehre®', die Ubrigen tendieren in fir
damalige Standards ungewdhnlicher Intensitat zum freien Vers. Gleichzeitig aber bedeutet
der Verzicht auf Endreime und traditionelle Versmale in einem Grof3teil der Texte keine ge-
nerelle Schwachung der lautlichen Struktur. Vielmehr nehmen Binnenreime, Alliterationen
sowie Wiederholungen (von Phonemen, Morphemen und Lexemen) eine zentrale Stellung
im Textgeflge ein.

Wahrend in Guros Prosa generell das lyrische Element als gestarkt gelten kann, so lasst
sich in ihren Gedichten abgesehen von den genannten Aspekten keine einheitliche Trans-
formationslinie erkennen. Vielmehr erfolgt die Veranderung der Gattung Lyrik in zwei Rich-
tungen: Einerseits wird in manchen Texten das narrative Element in einer Weise gestarkt,
dass diese wohl nicht als Gedichte erkennbar waren, wirde nicht eine der Lyrik gemaRe
Zeilenbrechung die Frage der Gattungszugehdrigkeit beantworten. Die Einfliihrung narrativer
Komponenten — etwa der haufige Gebrauch direkter Rede oder der Wechsel der sprechen-
den Instanzen® — pragt meist auch jene Texte, die Genres wie Wiegenlied oder Zauber-
spruch angehdren: Dort verkniipfen narrative Elemente die Texte enger mit der Lebenswirk-
lichkeit. So werden etwa in ,BeuyepHee®® [Abendliches] das Singen des Liedes und seine
(mangelnde) Wirksamkeit innerhalb des Textes thematisiert und damit ein Erstarren der
Form in der Schriftlichkeit verhindert.

¥ Aa.0., 271.

€ Giinther, 1995, 140. Abgelehnt wurde vor allem die kulturell unmittelbar prasente Vergangenheit,
die archaische vorhistorische Vergangenheit erfuhr im russischen Futurismus jedoch eine Aufwertung.
Vor allem Chlebnikov strebte eine ,Verbindung von Archaischem und Utopischem® an (a.a.O., 144).

e vgl. Orlickij, 1999, 233.

62 7 B. in ,®uHckas menoaus® [Finnische Melodie] oder ,Lanonan® [Der Faulenzer] (Guro, 1996, 341f.
u. 350).

% A.a.0., 239f.
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Andererseits wird in einigen, vor allem spateren Texten (nach LLlapmarka) der narrative
Pol beinahe vollstandig getilgt. Auf Kosten der referentiellen Funktion der Sprache werden in
diesen Gedichten — nach Jakobsons Funktionenmodell®® — die emotive und die poetische
Funktion gestarkt.° Zum Teil stehen diese Gedichte den futuristischen Forderungen nahe,
,die mediale Funktion der poetischen Sprache aufzugeben“® und das ,Wort als solches*®’ in
den Vordergrund zu rlcken.

Mit der Schwachung des Narrativen wird das Sprechen als solches betont; es tritt an die
Stelle eines Sprechens liber ein Thema. Das Wort dient nicht mehr zur Darstellung der Welt,
sondern bildet gleichsam deren zweite Verkorperung in einer neu erschaffenen Sprachwelt,
wobei der Berlhrungspunkt zwischen dinglicher Welt und Sprachwelt fir Guro im Klang zu
sehen ist — beide klingen, 3seHsam.® Ahnliches gilt fiir die Bedeutung von Emotionen bei die-
sem Typus von Gedichten: Nie wird (ber sie gesprochen, sie bilden sich unmittelbar in der
Sprache ab, Emotion wird selbst zur Sprache.

Mit dieser Transformation der Inhaltsebene und der fundamentalen Veranderung des
Sprachverstandnisses geht eine Deformation der Sprechinstanzen einher. Der quasi-
distanzlosen Verkoérperung der Welt in Sprache entspricht in einer Reihe von Gedichten das
Fehlen einer erkennbaren Sprechinstanz: Diese suggerieren so, dass die Existenz eines
Sprechers, der sich in eine individuelle und aktive Beziehung zu Umgebung und Sprache
setzt, Uberflissig geworden ist. Auf paradoxe Weise werden damit auch Subjektivitat und
Objektivitat gleichsam in eins gesetzt: Obwohl die intendiert direkte und reflexionslose Um-
setzung von Welt in Sprache und Emotion selbstverstandlich subjektiv ist, fehlen doch durch
die mangelnde Abgrenzung der Sprechinstanz gegenlber der Welt alle Bezugspunkte, an
deren Koordinaten sich ein Subjekt definieren kénnte. Die Gedichte erzeugen dadurch, dass
sie den Ort ihres Sprechens kaum bis gar nicht umreif3en, die lllusion universaler Gultigkeit.
Die Sprecherlosigkeit der Texte kdnnte somit auch als eine Uberdimensionale Ausdehnung
eines lyrischen Ich verstanden werden, dessen Grenzen durch sein Ubergreifen auf Sprache
und Welt nicht mehr auszumachen sind.

Damit scheinen Guros Gedichte zwar zunachst eine klassische Besonderheit der Lyrik zu
zeigen, die Verschrankung von Subjektivitat und Allgemeingliltigkeit in der lyrischen Sprech-
instanz (die auch traditionell nicht (iber ein lyrisches Ich prasent sein muss).®® In Guros Ge-
dichten fehlen jedoch nicht selten alle beschreibenden und reflektierenden Elemente: Die
(nicht explizit prasenten) Sprechinstanzen erschweren eine identifizierende Lektlre, indem
sie ihre Eindriicke weder beschreiben noch benennen — die in Sprache umgesetzte Emotion
ist gleichsam zu subjektiv und sprengt die traditionelle lyrische Balance zwischen Subjektivi-
tat und Allgemeingultigkeit. Die Leugnung jeder Distanz zwischen wahrnehmender Instanz
und Welt ermuntert die Rezipienten vielmehr zum tatsachlichen Nachvollzug der zu Sprache
gewordenen Emotion und damit zum Extremfall eines distanzlosen Lesens, den Levin als
,aeBuube ytenne ’® [madchenhaftes Lesen], also weibliches Lesen begreift.

Generell ergibt sich in dieser spezifischen (Nicht-)Gestaltung der lyrischen Sprechinstanz
eine Parallele zur dominanten Geschlechterkonzeption der europaischen Welt: Wahrend
dem mannlichen Pol eine Subjektbildung und Individualisierung in einem System von bindren

8 vgl. Jakobson, 1994, 34ff., v.a. 38.

% Die Kombination von emotiver und poetischer Funktion der Sprache ist nach Jakobson zwar ohne-
hin ein Gattungsmerkmal der Lyrik (vgl. a.a.0., 38). Die bei Guro anzutreffende Favorisierung dieser
Funktionen bewirkt jedoch eine extreme Betonung des lyrischen Pols auf Kosten der anderen Sprach-
funktionen.

% | auhus, 1983, 29.

&7 Vgl. ,Jexknapauusa crnoBa kak TakoBoro“, ,YTo ectb croBo®, ,CrioBo kak TakoBoe®, in: Teréchina /
Zimenkov, 2000, 44-49.

% Das Verb 3geHums erscheint in einer Reihe von Texten, u.a. in ,Meckun, Aocouyky,..." [Sand, Brett-
chen] oder ,JleHb” [Faulenzerei] (Guro, 1996, 252f. und 357).

% vgl. Teil I, Abschnitt 3.2.

"®Levin, 1973, 180.
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Oppositionen zugestanden wurde, was auch ein Sprechen dber Welt und die Reflexion des
eigenen Standpunkts ermoglichte, blieb dem weiblichen Pol eine positive Abgrenzung (weit-
gehend) vorenthalten. In einem Geschlechtersystem, das keine weibliche Subjektkonstitution
vorsieht, zeichnet sich der Ort weiblichen Sprechens folglich durch seine mangelnde Spezifi-
kation aus — es gibt keine weiblichen Sprecher oder sie fallen wegen ihrer fehlenden Ab-
grenzung mit Welt und Sprache in eines.

23 Die literarischen Gattungen und ihre Relation zur Kategorie Geschlecht

Obgleich sich Prosa und Lyrik in Guros Werk in einer betrachtlichen Zahl von Texten inein-
ander zu schieben scheinen, bleiben sie doch formal geschieden: Durch die graphische Ges-
taltung macht die Autorin stets deutlich, welcher der beiden Gattungen der jeweilige Text
zuzurechnen ist. Allerdings erscheint in Guros Fall eine strenge Unterscheidung entlang der
Linien tradierter Gattungsgrenzen weniger sinnvoll als eine Differenzierung in Texte mit gro-
Rerer und geringerer narrativer Pragung. Da die Texte mit starker ausgestaltetem narrativem
Element auch immer eine Relation zwischen einer abgegrenzten Sprechinstanz und der Welt
enthalten, kdnnen in ihnen auch Fragen der Beziehung zwischen Individuum und Gesell-
schaft verhandelt werden. Tatsachlich sind es diese Texte, die in erster Linie der Prosa, teil-
weise aber auch der Lyrik (vor allem aus LllapmaHka) angehdren, in denen die Machtverhalt-
nisse der Geschlechter problematisiert werden.

Die Texte mit ausgesprochen lyrischer Pragung, die keine Distanz zur Welt zu kennen
scheinen und so auch keine Oppositionen aufbauen, wirken demgegeniber zunachst ge-
schlechtsneutral. Im vorherigen Abschnitt wurde jedoch bereits deutlich, dass die spezifische
Transformation der Sprechinstanz in diesen Texten durchaus eine Entsprechung im traditio-
nellen Geschlechtersystem hat. In Abschnitt 4 wird zu klaren sein, welches Verhaltnis zwi-
schen dem spezifischen Sprach- und Weltverstandnis dieser Texte und der tradierten Ge-
schlechterkonzeption aufgebaut wird, bzw. in welcher Relation die poetischen Verfahren
dieser Gedichte zum semantischen System von Guros Texten stehen.

Zudem scheint die Frage relevant, ob die in Guros Werk insgesamt zu konstatierende
Deformation des Narrativen zugunsten eines gestéarkten lyrischen Pols und die damit einher-
gehende Betonung des Emotionalen mit geschlechtsspezifischen Vorstellungen verknipft
wird. So ist zu klaren, ob eine geschlechtliche Sphare innerhalb des konventionellen Ge-
schlechtermodells auf Kosten der anderen als gestarkt erscheint, bzw. ob die Aufweichung
tradierter literarischer Trennlinien ihr Echo in einer Durchdringung der geschlechtlichen
Spharen findet.

Im folgenden konzentriert sich die Textanalyse trotz des Ineinanderflieliens von Lyrik und
Prosa in Guros Schaffen in erster Linie auf die Lyrik der Autorin — dies scheint nicht nur im
Kontext dieser Arbeit geboten, sondern tragt auch der bisherigen Forschung Rechnung, in
der die Konzentration auf Guros Prosa noch uUberwiegt. Vereinzelt werden jedoch auch Bei-
spiele aus Guros Prosa herangezogen, wenn diese dazu geeignet erscheinen, einzelne
Punkte besonders zu erhellen.

3 Natur und Kultur — Geschlechterstereotypen und ihre Transformation in der
Lyrik Elena Guros
341 Mannlichkeit und Weiblichkeit in der mannlich markierten Kultur

Zunachst bleibt Guros semantische Gestaltung der geschlechtlichen Spharen traditionellen
Konzeptionen verhaftet. So begreift sie ,die Kultur’ als mannlich, die Natur, in Anlehnung an
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den nicht nur in der russischen Kultur popularen Mythos der archetypischen ,Mutter Erde’™",

als weiblich. Natur und Weiblichkeit erscheinen in der mannlich gepragten Kultur, die in ers-
ter Linie dem urbanen Raum zugeschrieben wird’?, als marginalisiert; die weiblichen Figuren
wirken gedemutigt und unterdrickt. Dies tritt in einem von narrativen Elementen stark ge-
pragten Gedicht aus Guros [lJapmaHka’ besonders deutlich hervor:

CwunbHbIN, KpacuBbIN, GoraTbin
3awmTnTb HE 3axoTen...

Opoxana, npuxaBLUNCb B Xy4OM MnaTke.
KT0-TO MMMO Npockonb3Hyn ropbaTbIn.

lopog 6onbLlwon, — TonKy-y4ni!

MporHanu. bawmayky NPOMOKI.

M3 BOJOCTOYHbIX BOAA Tekna.

W B kapeTax ¢ ooHapsMun npoesxanm
Mumo, mumo, Mmumo, — rocnoaa.

OH, NoOUMbIN, CUNbHBLIN, OH BCE MOXET.
OH npocTo Tak, — He xenan...
HaknoHuncs Kakon-To NonyTeMHbIN,
Mo3Ban nuTb Yai, obeLlan:

— «[lNongem, ymna uepemoHHas,
PasBneky Be4vepok!

W, Torga, kak cobayoHka nobuTas, TPYCNMBO Apoxa,
Monnenack 3a TYCKMbIM MPOXOXUM.
Bbina ronogHa.”

Ein Starker, Schoner, Reicher

Er wollte sie nicht beschitzen...

Im zerschlissenen Tuch hingedrickt, zitterte sie,
Jemand Buckliges schliipfte vorbei.

bie étadt ist.groB - éie sté—éBt!

Man verjagte sie. Die Schiuhchen weichten durch.
Aus den Wasserabfliissen rann das Wasser.

In Kutschen mit Scheinwerfen fuhren

Voruber, vortber, voruber — die Herren.

Er, der Geliebte, Starke, er kann alles.

Er hat einfach so — er wollte nicht...

Irgendein Halbdunkler beugte sich her,

Lud zum Teetrinken ein, versprach:

~,Gehen wir, gezierte Mieze,

""'Vgl. Badmakova, 1999, 37.

"2 Die Rolle des Urbanen in Guros literarischem Werk untersuchen detailliert etwa Banjanin, 1986,
1994 u. 1999 sowie Jensen, 1977 u. 1979.

"® Wie I&in ausfiihrt, erhalt das Motiv der Drehorgel, das im Titel und in einigen Gedichten auftritt, fir
Guro im Gegensatz mechanisch — organisch eine negative Bedeutung (vgl. I€in, 1999, 214).

" Guro, 1996, 95.
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Ich vertreibe uns den Abend!

Und da schleppte sie sich, wie ein geprugeltes Hiindchen
angstlich zitternd, hinter dem blassen Passant her.
Sie war hungrig.

In diesem Gedicht steht eine weibliche Figur einer Welt gegenlber, die von mannlicher Will-
kir und Machtaustbung gepragt ist. Dabei tritt die weibliche Persona als Figur, die mit Na-
men oder Personalpronomen bezeichnet werden kénnte, nicht in Erscheinung — dass es hier
um eine Frau geht, Iasst sich nur aus den Prateritumsendungen erschlielen, die Information,
dass es sich Uberhaupt um ein menschliches Wesen handelt, wird nur durch die konventio-
nelle Situation und die Nennung von Kleidungsstiicken [,B xyaom nnatke®, ,bawmavkun] G-
bermittelt. Jede Individualisierung; ihre Namenlosigkeit die Figur lasst sie als Vertreterin ei-
nes unspezifisch ,Weiblichen’ erscheinen.

Wahrend sich die mannlichen Figuren, der starke und schéne ,Er' und die ,Herren®
[rocnogal, im konkreten wie im Ubertragenen Sinne abzuschotten wissen (sie ,fahren in Kut-
schen voriber” [B kapeTax [..] npoeaxanu] bzw. lehnen es ab, die weibliche Figur zu be-
schutzen [,3awmnTtntb He 3axoTen‘]), scheint die weibliche Figur sich nicht als Subjekt gegen-
Uber der eindringenden Auflenwelt abgrenzen zu kénnen: Sie drickt sich — vermutlich —
gegen eine Mauer, ihr Tuch ist durchléchert [,npuxaBwmct B xygom nnatke“], die Schuhe
durchnasst [,bawmavkn npomoknn“]. Die annahernd anagrammatische Relation von ,nnatke”
und ,Tekna“ am Ende der Verse drei und sieben unterstitzt den Eindruck sich verwischender
Grenzen lautlich. Dabei destabilisiert sich nicht nur die korperliche Abgrenzung zur Umge-
bung, die Figur ist insgesamt abhangig vom Schutz der mannlichen Welt und befolgt willen-
los deren Befehle.

Abgesehen vom Mitgefiihl, das diese Figur hervorruft, vermittelt dieser Text auch uber
Lautahnlichkeiten, dass die geschilderte mannlich dominierte Welt kritisch zu betrachten ist.
Unter den wenigen Reimen dieses Textes findet sich das Reimpaar ,6oratein“ und
.,;opbaTtbin”, das die erste Strophe umschliet. Das Adjektiv ,bucklig® verweist auf das im
allgemeinen positiv konnotierte ,reich® zurtick und modifiziert es: Der mannliche Trager des
Reichtums wird so in die Nahe des Verkrippelten gertickt und erscheint als ein durch die
eigene Kultur Deformierter. Zudem ist das Krankhafte dieses ,Er’ kein Ausnahmefall: Die
einzelnen mannlichen Figuren sind untereinander austauschbar, wie die Uber das Reimpaar
Lobewan“ — jxenan“ in eins gesetzten Liebhaberfiguren (oder Freierfiguren?) demonstrieren.

Zwar ist in diesem Text wie auch in Guros gesamter Geschlechterkonzeption das Mann-
liche innerhalb der von ihm geschaffenen Kultur dominant, wahrend das Weibliche als unter-
geordnet und abhangig erscheint. Guro macht jedoch in diesem wie einigen anderen Texten
deutlich, dass die Kultur auf beide Geschlechter deformierend und entindividualisierend
wirkt; auch Frauen konnen zu Vertreterinnen dieser Kultur werden. In einer Reihe von Prosa-
texten treten weibliche Figuren auf, die zu Reprasentantinnen des mannlichen Gesetzes
geworden sind, wie etwa die Mutter, die auf die Fragen des Kindes nach dem Schicksal Don
Quixotes, dessen Figur fur Guro gleichsam das Poetische an sich verkorpert, mit Ungeduld
und Strafandrohungen antwortet.”® Die weiblichen Figuren sind also nicht nur Opfer sondern
auch Taterinnen, die ebenso wie die Manner ihre poetische Unschuld verlieren kénnen, wie
auch im Gedicht ,Moemy 6paTty”“ [Meinem Bruder] deutlich wird. Dort erscheint die als Fir-
sprecher fir die Schwester angesprochene mannliche Figur durch ihre Stellung auferhalb
der Gesellschaft als unschuldig und rein: ,Tbl nwobun maneHbkux ntudek / U ymep
3amyudeHHbIii mioasMn™® [Du liebtest die kleinen Végel / Und starbst gequélt von den Men-
schen].

® Vgl. Guro, 1996, 245.
® A.a.0., 354.
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Die Kategorie Geschlecht wird bei Guro damit, wie auch schon bei Gippius, ansatzweise
aus dem biologistischen Verstandnis gelost. ,Die Frau’ steht nicht schon deshalb auferhalb
der mannlichen Kultur, weil sie im traditionellen Geschlechterverstandnis dem Bereich der
Natur zugeordnet war und dieser Guro als positiver Gegenentwurf zur Kultur gilt. Vielmehr
muss auch sie sich erst aus den kulturell vorgegebenen Lebensentwiirfen I16sen — ein Weg,
der auch den mannlichen Figuren jederzeit offen steht. Das biologistische Denken ist da-
durch geschwacht: Eine mannliche Figur wird nicht schon durch ihre Geschlechtszugehorig-
keit zur Verkorperung mannlich konnotierter Eigenschaften.

Dennoch bleibt die essentialistische Geschlechterkonzeption in Guros Texten grundsatz-
lich erhalten. Die Pole des Weiblichen bzw. Mannlichen werden nach wie vor mit stabilen
Merkmalskomplexen aufgeladen; die Natur bleibt, der Konvention gemaR, weiblich, die Kul-
tur mannlich. Auch stehen Guros weibliche Figuren, gemal} der essentialistischen Konzepti-
on, der Natur schon durch ihr Geschlecht naher — vor allem die Mutterschaft befahigt sie
dazu, das ,richtige’ Leben aulerhalb der Kultur wahrzunehmen. So kann (oder will) bei-
spielsweise die Mutter des Vasja aus der gleichnamigen Erzdhlung in HebecHsie
eepbstoxxama nichts dagegen unternehmen, dass ihr Sohn der mannlichen Erziehung unter-
worfen und zu einem vollwertigen Mitglied einer Gesellschaft erzogen wird, in der sie selbst
ihren fest umrissenen Platz einnimmt. Dennoch splirt sie, eben weil sie seine Mutter ist, dass
ihm dadurch Persoénlichkeit, Lebensfreude und ein poetisches Verhaltnis zur Natur geraubt
werden:

OHun Bac obmaHynu, sawm oTupl! OHM M3 roga B rog o6MaHMBalOT Monoaexs. Ho a mathb,
MEHS1 He MOAKYMULLb, 1 BaM CKaxy npasay.

Sie haben euch betrogen, eure Vater! Jahrein, jahraus betriigen sie die Jugend! Aber ich bin
eine Mutter, mich kauft man nicht, ich werde euch die Wahrheit sagen.

3.2 Der auBerkulturelle Raum und die Transformation der geschlechtlichen Spha-
ren

Guro postuliert in ihren Texten die Existenz eines idealisierten auf3erkulturellen Raums au-
Rerhalb der als mannlich gedachten Kultur. Diese aul3erkulturelle Welt wird mit der Natur
gleichgesetzt. Sie wird als Raum der Poesie und Schénheit jenseits erstarrter Formen ent-
worfen, zu dem beide Geschlechter gleichermal3en Zutritt haben, wenn sie bereit sind, die
Position des schwachen, verspotteten Aulienseiters zu akzeptieren.

In den folgenden Abschnitten wird untersucht, mit welchen konkreten geschlechtlichen
Bedeutungen dieser Raum aufgeladen wird und ob Guro in seiner semantischen Gestaltung
das traditionelle Verstandnis mannlicher und weiblicher Qualitdten weiter problematisiert.

3.2.1 Das Geschlecht von ,Mutter Erde’

Guro nimmt in ihren Naturdarstellungen Bezug auf den heidnischen Mutter-Erde-Kult [,maTb
cbipa 3emna“’®], der in Russland lebendiger ist als in den anderen europaischen Kulturen.”
Die Natur ist daher, wie zahlreiche Forscherinnen und Forscher bestatigen®, fiir Guro eine
genuin weibliche Kraft. Als besonders eindeutiger Textbeleg sei hier eine Stelle aus dem

Prosastlick ,OanH pasrosop® [Ein Gesprach] aus HebecHsie sepbrntoxxama angeflhrt. Als die

" A.a.0., 236.

’® Fedotov, 1946, 11. Zum russischen ,Mutter Erde’-Kult vgl. auch Hubbs, 1988, 52-86.
" Vgl. Koschmal, 1996, 179.

8 vgl. z.B. Badmakova, 1987 u. 1999, Gur'janova, 1999, oder Uspenski, 1999.
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Sprecherin auf einem kleinen Bahnsteig im Wald auf ihren Zug wartet, hort sie, wie die Erde
sich an ihre Seele wendet:

[..] 8 ycnblwana, kak 3emnsa npocuna ee:

«lMocnywan, Tol Tenepb OT MeHdA 6nu3ka [..]. Pasbiwm, NpuioTn MOUX OEeTen, — OHU OYeHb
HenoBKMe, OHW MoOn4YaT M efaBa LeBenaT rybamu, BMeCTO TOro, 4tobbl rPOMKO M ropAao
roBopuTb.»®'

[..] ich horte, wie die Erde sie bat:

»Horch, du bist nun nah bei mir [..]. Finde meine Kinder, gib ihnen Zuflucht — sie sind sehr
ungeschickt, sie schweigen und bewegen kaum die Lippen, anstatt laut und stolz zu spre-
chen.”

In dieser Textstelle lassen sich Methoden der Naturdarstellung isolieren, die fir Guros ge-
samtes literarisches Werk relevant sind: Zum einen wird die Natur als Mutter allen Lebens
dargestellt, die sich um ihre (menschlichen) Kinder sorgt, vor allem um diejenigen, die ihrer
wahren Berufung des poetischen Sprechens entfremdet sind. Zum anderen erscheint sie
nicht nur als belebt: Die Ausstattung mit Sprechfahigkeit und Bewusstsein ist eines der zent-
ralen Merkmale, mit denen die personifizierte Erde bzw. Natur in Guros Texten anthropo-
morphisiert wird.??

Die Anknipfung an den Mythos von ,Mutter Erde’ erfolgt jedoch bei Guro nicht ohne die
Reflexion des tatsachlichen Stellenwertes von Natur und Weiblichkeit in der herrschenden
Kultur. Die vor allem im Christentum dominante Verdammung des Irdisch-Fleischlichen als
siindhaft findet ihr Echo in einigen von Guros Gedichten, so etwa in ,Bapyr seceHHee.“®
[Pl6tzlich Fruhlingshaftes], einem der Gedichte in Guros zweitem Buch OceHHuli coH: lNbeca
8 yembipex kapmuHax [Ein herbstlicher Traum: Stick in vier Bildern]:

3emMns Ablana neamu B 6rmskoe Hebo; Die Erde atmete mit den Weiden in den na-
nojJ 3aCTEeHYMBbLIN LLIYM Kanenb oTTamMBana oHa. hen Himmel; / zum schichternen Gerausch
Bbino, 4To Hag Hel BO3BbLICUIUCD, der Tropfen taute sie auf. / Es kam vor, dass
MOXeT ObITb, U 0bugenu ee, — man sich Uber sie erhob, / sie vielleicht auch
a OHa Bepwvna B Yygeca. beleidigte, — / aber sie glaubte an Wunder.
Bepuna B cBOe BbICOKOE OKOLLIKO: Sie glaubte an ihr hohes Fensterchen:
MarneHbkoe HeBO MeX TEMHbIX BETBEWN, den kleinen Himmel zwischen dunklen Zwei-
HUKoraa He obmaHyna, — HM B YeM He BUHOBHA, gen, / sie hat nie betrogen, — sie ist an nichts
1 BOT OHA CNWUT U ObILUUT... schuld, / und da schlaft sie und atmet...

M Tenno. und es ist warm.

Die nicht spezifizierte Sprechinstanz dieses Gedichts beschreibt nicht nur ein Naturbild, son-
dern verfligt Gber Uberlegenes Wissen. Damit unterscheidet sie sich beztiglich ihres Sprech-
gestus wenig vom wissenden mannlichen lyrischen Ich in der Dichtung von Zinaida Gippius.
Allerdings stimmt bei Guro das vertretene Wissen nicht mit den kulturell sanktionierten Denk-
figuren Uberein. Die traditionelle Verdammung der Erde und damit des Fleischlichen wird
thematisiert [,Hag Hen Bo3Bbicunuck [..] / n obuaenun ee*] und als falsch gekennzeichnet: Sie
ist unschuldig [,H1 B 4em He BUHOBHA®] statt siindhaft. Gleichzeitig wird das Verhaftetsein des
Irdischen in sich selbst aufgehoben. Die anthropomorphisierte Erde bleibt nicht auf sich
selbst beschrankt, sondern ist Uber ihr ,Fensterchen“ [okowko] in den Zweigen mit dem
Himmel verknipft, an dessen Wunder sie glaubt.

Die Merkmale des Fleischlichen werden jedoch nicht geschwécht, sondern im Gegenteil
durch die Wiederholung des Verbs dbiwame [atmen] aus dem ersten Vers gegen Ende des
Gedichts besonders betont. Die Korperlichkeit der Natur wird umgewertet und als Reinheit

8 Guro, 1996, 233.
82 \/gl. auch Hausbacher, 1996, 13.
8 Guro, 1996, 205.
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verstanden.® Guro akzentuiert damit ihr Modell einer Vergeistigung des Fleischlichen anders
als Zinaida Gippius: Wahrend bei letzterer das Ziel ein Aufgehen akzeptierter weiblicher E-
lemente im dominanten mannlichen Prinzip war, so bleibt bei Guro die Identitat der traditio-
nell weiblich konnotierten Bereiche grundsatzlich erhalten.

Statt in der Akzeptanz weiblicher Merkmale durch das Mannliche manifestiert sich bei
Guro die Aufwertung der weiblichen Sphare nicht zuletzt in der Integration traditionell als
mannlich verstandener Bedeutungskomplexe ins Weibliche. Wahrend die Erde im oben zi-
tierten Text ,schlaft* [cnuT], was sie mit den traditionellen Merkmalskomplexen von Statik und
Passivitat verbindet, tritt im Gedicht ,Ha enoom nosopote“® [In der Tannenkurve] jene Dy-
narr;iek zutage, die in Guros Texten die Natur, wie auch O’Brien konstatiert, haufig auszeich-
net.

Kpenute cHacTu! Zurrt die Taue fest!

Hopa-BecT! Nord-West!
Cmernb4akom yHecnach Waghalsig enteilte

B He6O BepLUMHa die Baumkrone in den Himmel
W ctano HepocTynHo Und es wurde unnahbar

U ctporo Und streng

Ha Kpato, am Land,

OT ee npucytcTBusa — HebO — BhiLLe. Durch ihre Gegenwart ist der Himmel — héher.

An die Stelle von Tragheit und Bewegungslosigkeit der Natur tritt in diesem Gedicht ein in die
Hoéhe enteilender Baumwipfel, der die Verbindung zwischen Erde und Himmel herstellt. Nicht
nur die Umverteilung der Merkmale sondern auch die Wahl der Lexik verweist auf eine
Durchdringung der geschlechtlichen Spharen: Der aufragende Wipfel wird in den ersten bei-
den Versen mit mannlich konnotierter Seefahrtsterminologie beschrieben. Im dritten Vers tritt
die Destabilisierung der Geschlechtergrenzen besonders klar hervor: Der weiblichen Prateri-
tumsform ,yHecnacbk” [enteilte] steht die ndhere Bestimmung durch das Substantiv cmenbyak
[Waghals] voran, das nicht nur grammatikalisch sondern auch konzeptionell maskulin ist. Die
Verschrankung von Weiblichkeit und Mannlichkeit wird dartber hinaus durch die Satzstellung
intensiviert. Das zu ,yHecnack® gehorige Substantiv ,BepwmnHa® [Wipfel] folgt erst am Ende
des vierten Verses — zunachst ist also nicht klar, welches Femininum enteilt, eine Person
oder eine nicht-agentivische Entitat.

Zudem fallt auf, dass die mannlich konnotierte Dynamik als Aufwartsbewegung der Natur
einen Wert darstellt, wahrend das Motiv der horizontalen Bewegung der vorbeifahrenden
Herren aus dem titellosen Gedicht ,CunbHbIN, KpacuBbIR, GoraTblit... 8" [Der Starke, Schone,
Reiche... ] die Kalte der stadtisch-mannlichen Kultur illustriert.

Das Enteilen nach oben tragt aullerdem dazu bei, dass die Natur als entrickt und unzu-
ganglich erscheint. Die ihr so verliehene Wiirde bewirkt, dass die Anwesenheit des Baum-
wipfels den Himmel noch héher wirken I&sst — nicht die Erde wird durch die Anwesenheit des
Himmels aufgewertet, sondern umgekehrt.

Das hier anklingende Motiv der erhabenen Natur wird auch in anderen Texten, vor allem
in ,OToro Henb3s xe nokasatb kaxgomy?“®® [Das darf man doch nicht jedem zeigen?] her-
ausgearbeitet. Zwar wird deutlich, dass auch die hier angesprochene ,Kistengegend®
[6eperoeas cTtopoHa] von Beschimpfungen und Verletzungen von menschlicher Seite betrof-
fen ist, dennoch ist sie stolz [,ropgas“], unnahbar [,HegocTynHas“] und majestatisch

84 Vgl. die ,Reinheit* [uncToTa] der Natur in ,OToro Henb3sa e nokasaTb Kaxgomy?“ [Das darf man
doch nicht jedem zeigen?] (Guro, 1996, 222). Vgl. auch das positiv gewertete Motiv des Schlafens
L,,cnm“], das bei Gippius primar mit dem Negativ-Irdischen assoziiert ist (vgl. Teil I, Abschnitt 4.2).

> Guro, 1996, 222.

% v/gl. O'Brien, 1999, 135.

8 Guro, 1996, 95. Vgl. auch Abschnitt 3.1.

% Guro, 1996, 222.
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[,uapcTBeHHas ] — sie wird mit Herrscherqualitaten ausgestattet und ist dem Menschen abso-
lut iberlegen.®

Die Aufwertung der Natur beschrankt sich bei Guro jedoch nicht darauf, ihr Dynamik und
Erhabenheit zu verleihen. In einigen Texten wird deutlich, dass die Autorin das Géttliche
nicht mehr allein im Jenseitigen verortet, sondern es in der Natur selbst verankert. Nach
BaSmakova tragt das Bild der ,Mutter Erde’ bei Guro religiése Zige: ,Y EneHbl 'ypo obpas
3TOT nepexoaun B penueuto Terra Mater, B monutBy 3emrie, B oTAaHue cebs 3emne“.? Da-
bei wird diese Gattlichkeit mit christlicher Bildlichkeit verknlpft; sie tragt aber auch Zuge von
magischem Denken.

Die Figur der Gottesmutter Maria fallt bei Guro mit der Vorstellung von der géttlichen
,Mutter Erde’ in eins. Sie greift damit auf eine genuin russische Tradition zurlck, in der die
Mutter Gottes auch als ,magische Urmutter*®' verehrt wurde. Allerdings nahert sich Guro
nicht von der heidnischen, sondern von der christlichen Seite und erkennt in der Erde Ahn-
lichkeiten mit der Gottesmutter (nicht umgekehrt): ., cmoTpena 3emns, kak ceatada Mapus
Oesa“? [Und die Erde blickte, wie die heilige Jungfrau Maria] heillt es im Prosatext
~KypaenuHbein 6apon” [Der Kranichbaron]. Generell tritt flir Guro im Bild der Gottesmutter
das Moment der Korperlichkeit in den Vordergrund, das schon im russischen Wort
Bozopoduuya [Gottesgebarerin] vorgezeichnet ist. Im Gedicht ,Boropoanue“®® [Der Gottes-
mutter] aus Guros letztem Werk 2Kun Ha ceeme pbiuape 6e0HbiIl [Es lebte auf der Erde ein
armer Ritter] etwa wird die Gottesmutter die ,wieder und wieder Gebarende® [cHoBa 1 cHoBa
Poxpgatowas] genannt. Die Wiedergeburt Christi erhalt damit ebenso einen sehr konkret kor-
perlichen Aspekt wie der kdrperliche Vorgang des Gebéarens, der bei Guro auch mit dem
Literarisch-Kiinstlerischen verkniipft ist*, von transzendentaler Relevanz wird. Die géttliche
Transzendenz wird damit ins Weibliche integriert.®

Die Vergottlichung der Natur beschrankt sich jedoch nicht auf den weiblich-mutterlichen
Aspekt. Guros Figuren beten zu Tannen und Fichten [,a a4 montocbk BaMm, BbICOKMe efku, 6e3
Bac s oueHb rmyn‘]’®, zwei Kiefern sind ,géttlicher Abstammung [6oxecTBeHHOro
npovicxoxaenns]”’, der Kater Vat [,Kot Bat“] erscheint als ,Sonnengott [conHeuHoro 6ora].%
Und obwohl gerade letztere Hyperbolisierung des Goéttlichen im Irdischen sicherlich von Iro-
nie gepragt ist, wird doch die Gesamttendenz der Vergeistigung der Materie davon nicht in
Frage gestellt. Diese Beispiele verdeutlichen zudem, dass die Géttlichkeit von Guros irdi-
scher Welt Zige einer Naturreligion tragt. So ist die Weltsicht von Guros Figuren mitunter
von magischem Denken gepragt, wie etwa ein zauberspruchahnliches Gedicht zeigt, das mit
den Versen ,Betep, BeTep, Hanetan, Hanetan, / Cymacbpona Bblpyqaﬂ!“99 [Wind, Wind,
stirm herbei, stirm herbei, / Hilf dem Tollkopf!] beginnt.

Der Natur werden bei Guro Dynamik und Transzendenz zugeordnet. Sie wird jedoch auch
dadurch mit traditionell mannlich konnotierten Bedeutungskomplexen verkniipft, dass sie als
Ort der Kunst markiert wird. Die Kunst wird so aus dem angestammten Bereich der Kultur

8 Zur menschlichen Position gegeniber der Natur vgl. Abschnitt 3.2.2.

% Bagmakova, 1999, 36.

" Koschmal, 1996, 179. Zur Betonung des miitterlichen Aspekts der Jungfrau Maria in Russland vgl.
auch Hubbs, 1988, 100f.

%2 Guro, 1996, 368.

% Guro, 1999, 48f.

% Vgl. Abschnitt 1.2.

% In XKun Ha ceeme pbiyapb 6edHnbIl ergibt sich insofern eine Verschiebung dieses Bildes, als dort die
Notwendigkeit eines Eindringens des Geistes in die Materie starker herausgearbeitet wird (vgl. dazu
auch Uspenski, 1999), wahrend in den friiheren Texten das Vorhandensein des Geistigen im Irdi-
schen vorausgesetzt und nicht problematisiert wird.

% Guro, 1996, 226.

 Aa.O., 242.

% A.a.0., 360.

¥ Aa.0., 262.
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ausgegliedert. In der negativen Beurteilung der Kultur sowie in der Idealisierung des Dichters
als einem ungeschickten AulRenseiter ist bereits eine der Konvention widersprechende Zu-
ordnung vorgezeichnet. Fir Vlada Gehtman ist die Grundlage der (futuristischen) Kunst ge-
nerell in der Dynamik des Lebens und damit in der Natur zu sehen®:

MIMEHHO TBOPYECKOE CO3WAaHNe, ABWKEHNE XU3HM, HABMIOLAEMOil B OPraHUYECKON NpUpoae
— SBMSIETCS OCHOBOW TBOPYECTBA, @ HE 3aCTHIBLUECTb MPUBBLIYHOO 3HAHUS U MPUBbLIYHBIX
hOpM, CTaHOBSILLMXCS MexaHuyeckum nostopeHuem.'”!

Die stetige Suche nach neuen, angemessenen Formen wird so zu einer Voraussetzung fir
die Entstehung von Kunst. In dieser Hinsicht kann die Natur, in der das Leben seine Form
standig verandert (mit Gehtman gesprochen: ,6eckoHedyHas cmeHa OpPM eCTb OBWXEHUE
xu3Hu“)'®2 zum Modell fiir die Kunst werden. Insofern fiigt sich die Verortung der Kunst in der
Natur in die futuristische Asthetik, die sich am Leben und der standigen Veranderung der
Materie orientierte, wahrend der Symbolismus in der umgekehrten Bewegung des
Xu3Hemeopyecmeo die Orientierung des Lebens an der Kunst anstrebte.'®

Entsprechend bietet allein die Vertiefung in die Natur Guros Dichterfiguren Orientierung.
Die BerUcksichtigung allgemein akzeptierter Meinungen hingegen schadet ihrem Werk, so
etwa im Gedicht ,Betep“'® [Der Wind], das auch die Verbindung zwischen dem Glauben an
die Natur und dem Vertrauen in die Transzendenz noch einmal herausstreicht:

PapocTb netaet Ha KpbinbsiXx, Die Freude fliegt auf Fltgeln,
W BOT BecHa, Und es ist Friihling,
BepuT pegakTtopy noar; Der Dichter glaubt dem Redakteur,
Hy — 6ega! Na, das ist ein Jammer!
Jlyuwe 661 Bepun Bopobbsam Er glaubte besser den Spatzen
B Hesamep3slwen nyxe. In der nicht gefrorenen Pfltze.
Ha Hebe obnaka — yxxe — yxe... Am Himmel sind die Wolken schmaler, schmaler...
Jlyywe 6b1 Bepyn B vygeca. Er glaubte besser an Wunder.

] [..]

Die Dualismen der traditionellen Geschlechterkonzeption werden also in Guros Texten durch
die spezifische semantische Gestaltung der Natur durchbrochen. Zwar wird die Natur ent-
sprechend dem Mythos der ,Mutter Erde’ als weiblich begriffen und als mutterlich-weiblich
gepragter Raum gegeniiber der mannlichen Stadt'®® privilegiert. Die traditionellen Zuschrei-
bungen werden jedoch erweitert und durch konventionell mannliche Merkmalskomplexe er-
ganzt. So wird die stereotype Statik des Weiblichen durch eine Dynamik ersetzt, die der Na-
tur den Weg zum Himmel 6ffnet und damit die Vergéttlichung einer erhabenen Natur
vorbereitet. Abgesehen von transzendentalen Qualitaten weist die Natur auch alle Merkmale
des Schopferischen auf. Als lebenserneuernde Kraft begriffen, ist sie selbst bereits Kunst
und bildet ein ideales Muster flir wahres Schopfertum jenseits erstarrter literarischer Formen.

Allerdings wird nicht nur die traditionell weiblich gedachte Sphare Uber die Integration
neuer Merkmalskomplexe transformiert. Auch der Bereich des Mannlichen wird in Guros
Texten semantisch umgestaltet; dieser Aspekt wird im folgenden Abschnitt genauer unter-
sucht.

1% 1m Fehlen eines ,Urbanismus und technische[n] Dynamismus® (Gunther, 1995, 143) unterscheidet

sich der russische Kubofuturismus fundamental vom italienischen Futurismus.
19" Gehtman, 1999, 95.

%2 Aa.0., 93.

1% v/gl. Gur’janova, 1999, 65.

1% Guro, 1996, 335.

1% v/gl. auch Hausbacher, 1996, 32ff.
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3.2.2 Die Transformation der traditionell mannlichen Sphare

Eine Analyse der semantischen Gestaltung der mannlichen Sphare kann sich bei Guro —
anders als bei Zinaida Gippius — nicht vorrangig an den mannlichen oder mannlich konnotier-
ten Sprechinstanzen orientieren: Von 57 Gedichten aus Guros Werk (’Kun Ha ceeme
pbiyapb 6e0HbIU ausgenommen) weisen nur drei grammatikalisch mannliche Sprechinstan-
zen auf, weitere zwei geschlechtlich unspezifizierte Sprecher erscheinen kontextuell als
mannlich.'® Daher werden alle jene Texte der Untersuchung zugrunde gelegt, in denen die
Gestaltung der traditionell als mannlich begriffenen Sphare eine zentrale Rolle spielt.

Guro lokalisiert die Kunst auf3erhalb der als mannlich verstandenen Kultur. In diesem
aulerkulturellen Raum, zu dem beide Geschlechter Zutritt haben, steht der Dichter der weib-
lichen Urmacht der Natur gegenuber. Dabei lasst die Autorin keinen Gegensatz zwischen
Figur und Umgebung entstehen; vielmehr sucht sie auch im Verhaltnis Mensch-Natur Dua-
lismen zu verwischen. Guros Figuren grenzen sich nicht zur Natur hin ab, um sich selbst in
einem von Oppositionen bestimmten Verhaltnis zur Welt zu definieren. Auch hier verlauft die
Trennlinie anders: Die der Kultur zugeordnete Gruppe von Menschen verkorpert diese ganz,
nimmt die Natur und deren Schonheit also nicht mehr wahr.'®” Die gesellschaftlichen AuRen-
seiter hingegen streben danach, als Teil der Natur véllig in dieser aufzugehen. Wie Eva
Hausbacher formuliert:

Guros Naturbetrachtung ist keine mystische Versenkung des Ichs in die Natur, was ein Ge-
genuber von Ich und Natur voraussetzen wirde. [..] Zwischen Ich und Natur gibt es kein hie-
rarchisches Gefille, ein Verschmelzen von Innen und Auen ist moglich."®

Gerade die Zuordnung des Menschen zum System der Natur ist im traditionell patriarchali-
schen Kontext, in dem ,die Frau’ fur ,den Mann’ nach Beauvoir ,das bevorzugte Objekt [ist],
iiber das er die Natur unterwirft'®®, mit geschlechtsspezifischer Bedeutung aufgeladen. Bei
Guro jedoch missen auch die mannlichen Dichter eine spezifische Nahe zur Natur aufwei-
sen. lhnen wird damit eine traditionell weiblich konnotierte Qualitat abverlangt.*"

In einem der wenigen Texte, die einen grammatikalisch mannlichen Sprecher aufweisen,
steht dieser einer ehrfurchtgebietenden Natur gegentber. Entsprechend ist sein Sprechges-
tus denkbar weit von der selbstbewussten, affirmativen Haltung entfernt, die Gippius’ lyrische
Sprechinstanzen so haufig zeigen. Statt eines traditionell nicht uniblichen Gestus der Erobe-
rung signalisiert der Sprecher von ,3Toro Henb3s xe nokasatb kaxgomy?''! die Bereit-
schaft, sich der Natur zu unterwerfen:

MpocTtun, uto 4 noto o Tebe, Geperosas Verzeih, dass ich Uber dich singe, Uferlandschaft,
CTOpOHa, Du bist so stolz.
Tl Takas ropgas. Verzeih, dass ich fur dich leide —
MpocTtun, 4TO CTpagato 3a Tebst — Wenn die Menschen, die deine Schonheit

1% Sie machen zusammen 8,8% aus, die grammatikalisch oder kontextuell weiblichen Sprecher (letz-
tere treten vor allem in den Wiegenliedern auf) hingegen 17,5%. In 37 Gedichten, das heif3t in 64,9%
aller Falle, sind die Sprecher geschlechtlich nicht spezifiziert. In zwei weiteren Gedichten dieser 57
erscheinen mannliche Sprechinstanzen, sie wechseln sich jedoch mit einer weiblichen bzw. neutralen
ab und sind hier ausgenommen.
197 Nicht nur die Natur, auch die Kunst wird von den Vertretern der Gesellschaft nicht mehr wahrge-
nommen, wie im Gedicht ,Op. 1% in dem die Manner Uber der Ermittlung ihres Profits weder die
Schonheit eines Freskos noch das schiichterne Lacheln einer Laterne auf der Stral’e bemerken, was
ihnen, wie der Text deutlich macht, den Weg zu Gott versperrt (vgl. Guro, 1996, 329f.).
"% Hausbacher, 1996, 13f.
'% Beauvoir, 2000, 211.
"% Dies deckt sich mit der bereits im ersten Kapitel erwahnten Forderung, der Autor misse wie eine
M1utter zu den von ihm besprochenen Dingen stehen.

Guro, 1996, 222.



106

Korpa ntoan, He 3amevatoLime TBoen nicht wahrnehmen,
kpacoTbl, Dich beleidigen und deinen Wald fallen.
Hapgpyratotcst Hag 10000 1 pyosT TBOM Du bist so fern
nec. Und unnahbar.

Tbl Takasa ganekas Deine Seele verliert sich, wie das Blitzen —
U HepocTynHas. Deiner Bucht,

TBoS Aywa ucdesaer, Kak bneck — Wenn du sie nah bei deinen FliRen siehst.
TBoero 3anuvea, Verzeih, dass ich gekommen bin und die Reinheit

Korga Bngmiub ero 6nmsko y cBomx Deiner Einsamkeit gestort habe,

Hor. Du bist majestatisch.
[MpocTn, 4TO A NpuLen 1 HapyLwun
YucToTy TBOEro 0OANHOYECTBa,
Tbl — UAPCTBEHHASA.

Die durch das Adjektiv ,majestatisch” [uapcTBeHHas] geweckte Assoziation einer thronenden
Herrscherin weist dem Sprecher eine auch raumlich untergeordnete Position zu, die sich
darin wiederholt, dass er mit anderen grammatikalisch maskulinen Substantiven in eine Rei-
he gestellt wird. Wahrend die Uferlandschaft [,0eperosas crtopoHa“], ihre ,Seele” [gywal],
»~Schonheit* [kpacoTbl] und ihre ,Fulke“ [y ceoux Hor] grammatikalische Feminina sind, sind
die ihr zugeordneten Elemente der Landschaft, die auerhalb ihrer selbst angesiedelt sind,
jedoch gleichsam zu ihrem Besitz gehéren, Maskulina: dein Wald [,TBon nec”], deine Bucht
[, Teoero 3anuea“].'*? Durch die mittels grammatikalischer Analogie hergestellte Reihung wird
auch der Sprecher des Textes als zu dieser Ubermachtigen Landschaft gehoérig ausgewie-
sen. Die Dominanz der Natur manifestiert sich dabei nicht zuletzt in der durch die sechsmali-
ge Wiederholung der weiblichen Endungen -a bzw. -as bzw. der Genitivform ,teba“ [dich] an
den Versenden entstehenden Assonanz. Verstarkt wird diese Assonanz durch die zweimali-
ge Wiederholung der Genitiv-Endung -a des Maskulinums und Neutrums, die die Umgebung
auch lautlich der weiblichen-nattrlichen Sphare zuordnet. Der Sprecher dieses Textes emp-
findet sich nicht nur als unterlegen, sondern als stérend — selbst sein poetisches Sprechen
[,noto“] erscheint ihm als Anmalfiung.

Menschliches Handeln ist in diesem Text generell destruktiv: Es erschopft sich (abgese-
hen vom anmalfienden Besingen) in Beschimpfungen und im Abholzen des Waldes. Dem
entspricht, dass in Guros Gedichten generell der Tatenlosigkeit und dem passiven Beobach-
ten das Primat gegenuber mannlicher Aktivitat und Tatkraft, die im Raum der Kultur dominie-
ren, eingeraumt wird. Die poetische Verbindung zur Natur, auf die Guros Figuren einge-
schworen werden, verleiht Traum und Verriicktheit eine zentrale Stellung:

MoknsHuTecb ogHaxabl 30eck, Mmedtatenu, Schwort einmal hier, ihr Traumer,

rnagsa Ha B3neT, und schaut auf das Auffliegen,

rnaAasa Ha B3NeT BbICOKUX enen, und schaut auf das Auffliegen der hohen Fichten,
Ha noneT, NoneT ganekux kopabnen, auf den Flug, den Flug der fernen Schiffe,

rnags, Kak xogsaT B Hebe ocTpoBepxue, und schaut, wie die spitz Zulaufenden im Himmel
HUKOMY He BBEPSAS ropAon YNCTOTbI, — umhergehen / und niemandem ihre stolze Rein-
MOKMSIHUTECH MEYTE U BEYHOW BEPHOCTMH, heit anvertrauen, — / schwért auf den Traum und
ropgoe pbiuapcTeo 6e3ymus! die ewige Treue, / stolzes Rittertum der Tollheit! /
M BbITb BEpPHBIMU CBOEI FOHOCTU Und darauf, eurer Jugend treu zu sein

1 06eTy BbicoTbl.'"? und dem Geldbnis der Hohe!

Die ehrfurchtsvolle Anrede der Natur im davor zitierten Text findet hier ihre Parallele in den
nach oben gerichteten Blicken der angesprochenen ,Traumer* [meutatenu]'*: Wahrend die

1z Diese Wendungen werden ihrerseits mit den Feminina ,TBoei kpacoTsl“ und ,TBosi Aywa® in positi-
onelle Aquivalenz gesetzt.
"3 Guro, 1996, 229.
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Fichten und Schiffe'*® dahineilen, ja in stiirmischer Bewegung auffliegen [,83net*], verharren
diese in der Position der Beobachtenden — sie nehmen damit eine Haltung ein, die schon flr
die weiblichen Sprechinstanzen von ,CunbHblii, kpacuBbli, 6oratbiit...“'*® und den Prosatext
,Kak mMaTb 3akyTbiBaeT Wwapdom ropno cbiHa...“'"” kennzeichnend war. Die Akzeptanz dieser
zum Passiven tendierenden Haltung garantiert den Angesprochenen — die wohl, wie alle
Traumer bei Guro, der Gruppe der Dichter angehdren — eine Teilhabe an der poetischen
Qualitat der Natur.

Der Text weist eine lautliche Strukturierung durch Wortwiederholungen, Reime und As-
sonanzen auf, die keine Oppositionsbildung zwischen Mensch und Natur zulasst. Die Forde-
rung an die Traumer, sich mit einem Schwur an die Stellung auf3erhalb der Gesellschaft und
damit an die Jugend zu binden, ist im Imperativ ,[loknaHuteck® konzentriert, der mit der
Phonemverbindung /I'/ + /a/ ein Motiv einfuhrt, das zu Beginn des zweiten und dritten Verses
in ,rnaga“ wieder aufgenommen wird. Das Phonem /I'/ jedoch bleibt nicht auf die Beschrei-
bung menschlicher Tatigkeit beschrankt, sondern kehrt in den Lexemen ,B3net*, dem rei-
menden ,nonet’, in ,enen“ und dem reimenden ,kopabnen“, sowie in ,Aaneknx” wieder. Die
.MeuTtatenu®, in denen das /I'/ ebenfalls erscheint, kbnnen also durch die Beschrankung auf
Tatigkeiten wie schwoéren und zusehen — wie die lautliche Struktur suggeriert — die Distanz
zwischen sich und der sie umgebenden Natur verringern, wenn nicht aufheben. Dies wird
auch in den Lexemwiederholungen dieses Textes offenbar: Wahrend in den Wortwiederho-
lungen der ersten sechs Verse der Bezug des jeweiligen Lexems nicht geandert wird, wer-
den in den letzten vier Versen diejenigen Konzepte, die zuerst zur Beschreibung der Natur
herangezogen wurden, auch auf die menschlichen Figuren Ubertragen: Die ,stolze Reinheit®
der Natur [ropgown unctotsl] findet ihr Echo im ,stolzen Rittertum* [ropgoe pbiuapcTso], Uber
den Blick auf die ,hohen Fichten® [Bbicokux enei] und das ,Geldbnis der Hohe* [o6eTy
BblcOThI] erscheinen die menschlichen Wesen selbst erhéht.

Vor allem Uber das Adjektiv stolz [20pdniii] stellen Guros Texte wiederholt eine Ahnlich-
keitsrelation zwischen der Natur und den sie besingenden Dichtern her: Die Natur selbst wird
Uber die immer wiederkehrende Qualitat stolz ihrer traditionell untergeordneten Position ent-
hoben. Gleichzeitig bewirkt die Besinnung auf und die Achtung vor der Natur, dass das Be-
singen nicht mehr als Anmalung erscheint, wie etwa in ,OToro Henb3a ke nokasaTb
|<a>|<,1:|,omy?“."8 Vielmehr resultiert die Annaherung an den auferkulturellen Raum in einem
naturgewollten und organischen poetischen Sprechen, das mit der Natur die Qualitat des
Stolzen teilt, wie aus dem bereits zitierten Prosatext ,OanH pasrosop“'*? deutlich wird.

Die Bereitschaft, auf mannlich konnotierte Aktivitat zu verzichten und sich dem poeti-
schen Beobachten hinzugeben, wird also mit einer unauflosbaren Verbindung zur Natur be-
lohnt, deren Poetizitat etwa im zuletzt besprochenen Text ihren direkten Ausdruck im Text-
gewebe findet.

"4 Aus dem zitierten Gedicht mag nicht eindeutig hervorgehen, dass die von der neutralen Sprechin-
stanz angesprochenen Trdumer mannlichen Geschlechts sind. Allerdings lasst vor allem der Bezug
auf das ,Rittertum® [peinapcTBo], das nicht nur historisch mannlich ist, sondern auch in Guros Texten
in der Regel (vor allem in )Kun Ha ceeme pbiyapb 6edHbIl) durch mannliche Figuren vertreten wird,
die Annahme zu, dass die angesprochene Gruppe als eher mannlich gepragte rezipiert werden muss.
Auch eine Lesart, die den Text als Formulierung allgemein-menschlicher Qualitaten begreift, ist hier
denkbar: Diese setzt jedoch die Absage an traditionelle mannliche Eigenschaften in diesem Text nicht
auler Kraft.

"% Das Motiv des Schiffs wird in Guros literarischem Werk unterschiedlichen Bereichen zugeordnet:
Meist gehort es der Natur an; es wird jedoch auch als Instrument menschlicher Bewegung dargestellt,
als das es aber nie vollig beherrschbar wird.

"% v/gl. Abschnitt 3.1 und Guro, 1996, 95.

"7v/gl. Abschnitt 1.2 und Guro, 1996, 224.

"% Guro, 1996, 222.

"9v/gl. Abschnitt 3.2.1 und Guro, 1996, 233.
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Selbst wenn das menschliche Verhalten im aul3erkulturellen Raum Aktivitat einschlief3t,
wie in dem unter Abschnitt 1.2 zitierten ,BeTporoH, cymacbpoa, netatens,...'?, in dem der
Angesprochene selbst als Dahinjagender dargestellt wird, so ist doch das Handeln auf kei-
nen bestimmten Zweck hin ausgerichtet; vielmehr ist es als ein Suchen zu begreifen, das
sich, wie im Text oben [,pbiuapctBo 6e3ymuna“l durch Verricktheit auszeichnet [,6e3ymHbIn
nckatenb“]. Das herkdmmliche Verstandnis von zweckgebundener Handlungsweise ist so
auller Kraft gesetzt. Die negative Bedeutung zielgerichteten Handelns in Guros Lyrik zeigt
sich auch im wiederkehrenden Motiv des Schiffbruchs'?': Die Sprecher sind letztlich nicht in
der Lage, das Schiff zu steuern und daher auf die Hilfe des Windes angewiesen, der nach
O’Brien in Guros Werk der dynamischen Energie der Erde selbst entspringt'?: Fiir das be-
reits zitierte, zauberspruchahnliche Anflehen des Windes nennt der Sprecher die Motivation
A noaky 3acagun, 3acagun Ha menb“'® [Ich habe das Boot in die Sandbank hingefahren,
hineingefahren.].

In einer Reihe von Texten erscheint das sprechende, dem a-kulturellen Raum zugeord-
nete Ich als untatig im Gras liegende Figur, wie im Gedicht ,[Necku, /:I,OCO‘-IKI/I,..."124 [Sand,
Brettchen,...]: Die Verse ,HeT, He BcTaHy, — nycTb 3a mMeHs / nec 3onoton ctout* [Nein, ich
werde nicht aufstehen, — soll doch fir mich / der goldene Wald stehen] hyperbolisieren die
beschriebene Faulheit auch insofern, als die gebildete Opposition nicht wie gewohnlich in
Jiegen’ und ,aufstehen und (implizit) etwas tun’ besteht, sondern auf den Gegensatz ,liegen’
und ,stehen’ reduziert wird. Jede Aktivitat ist damit getilgt, das poetische Sprechen und die
Kunst sind ganz in den Bereich der Untatigkeit und des trdumenden Betrachtens verscho-
ben. In dieser Motivik zeigen die Gedichte eine Parallele zu Guros Prosa: Generell erscheint
dort das Element der Handlung als geschwacht.

Gleichzeitig jedoch wird auch deutlich, dass dieses in der Privilegierung der Passivitat
enthaltene traditionell weiblich konnotierte Element in Guros Texten durch der mannlichen
Sphéare entstammende Komponenten erganzt wird. Der Sprecher des zuletzt zitierten Tex-
tes, der kontextuell auch dadurch méannlich erscheint, dass er sich als ,utoHckuin nogeHLWmK"
[Juni-Tageldhner] bezeichnet, nimmt fir sich Kraft und Vorwartsgewandtheit in Anspruch: ,Y
MeHs1 nneuun — cuna, / [..] Bnepean yBepeHHocTb” [Meine Schultern sind Kraft, / [..] vor mir
liegt Zuversicht]. Guro modifiziert die dualistische Merkmalsverteilung, indem sie typische
Merkmalskoppelungen wie Aktivitat und Zukunftsgewandtheit, die so gefestigt sind, dass sie
sich geradezu zu bedingen scheinen, auflést und an deren Stelle paradox wirkende Kombi-
nationen wie Tragheit und Zukunftsgewandtheit setzt.

Dies unterstreicht erneut, was sich bereits in der positiven Konnotation von Bewegung in
der Natur abgezeichnet hatte: Mannlich konnotierte Werte sind in Guros Texten nicht per se
negativ besetzt. Vielmehr scheinen sie abhangig von der Zuordnung der Figuren zu mannlich
bzw. weiblich gekennzeichneten Raumen; sie nehmen also nur dann einen destruktiven
Charakter an, wenn sie innerhalb der Kultur auftreten, wenn sie, zugespitzt formuliert, von
,mannlichen Mannern’ vertreten werden. Stehen die mannlichen Figuren jedoch aul3erhalb
der Kultur und gliedern sich in die Natur respektvoll ein, so stellen auch die eventuell verblie-
benen mannlichen Kennzeichen keine Gefahr fiir die grundsatzlich poetischen Qualitaten der
Figur mehr dar. Anders verhalt es sich jedoch, wenn, wie im sehr prosanahen Gedicht ,3T0
4To ele 3a HexHocTu!“'?® [Was ist das wieder fiir eine Verweichlichung!], die Forderung
nach Starke mit dem Zurlckdrangen von Qualitdten wie Empfindsamkeit
[,uyBcTBMTENBHOCTL] UNd Feingefihl [,4yTkocTb“] verknipft ist — von Eigenschaften, die das
Bild von Guros dem Weiblichen angendherten mannlichen Figuren abrunden.

120 Guro, 1996, 228.

21 vgl. etwa a.a.0., 257f.

122'\/gl. O’Brien, 1999, 135.

'2% Guro, 1996, 262. Vgl. auch Abschnitt 3.2.1.
2% Guro, 1996, 253.

125 A.a.0., 299.
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Mit der Eingliederung in die organisch-weibliche Sphéare der Natur wird flr die mannli-
chen Figuren auch das traditionell im Weiblichen verortete Problem der Korperlichkeit rele-
vant."?® Wiahrend die weiblichen Figuren bei Guro eine im Vergleich zur poetischen Konven-
tion aulerst geringe Beschreibung Uber kérperliche Merkmale erfahren, werden diese bei
mannlichen Figuren zu Indikatoren innerer Qualitadten aufgewertet. Allerdings werden kérper-
liche Kennzeichen in erster Linie in Guros Prosa genannt, was angesichts der dort stattfin-
denden Interaktion verschiedener Figuren und der Distanz eines beschreibenden Blicks, die
in einem groRRen Teil der Gedichte ja gerade aufgehoben werden soll, folgerichtig erscheint.
Zu den haufig wiederkehrenden Merkmalen von Guros poetischen Aullenseitern, wie sie
etwa O’Brien identifiziert, gehéren der lange (Kamel-)Hals, die langen Beine und eine reine
Stirn.'® Die Merkmale stellen ihre Tréager ins soziale Abseits: Diese entsprechen in keiner
Weise dem giiltigen Schénheitsideal — ihre Ohren sind lacherlich lang'®, das Hemd rutscht
immer aus der Hose'?, der Ritter von der traurigen Gestalt zappelt beim Sturz von den
Windmiihlenfliigeln auf erbarmliche Weise mit den Beinen.'*® Hinzu kommt, dass diese Figu-
ren sich in Gesellschaft nicht zu benehmen wissen: “lMpumn mMoux pgeTen, — OHMU
3acTeHuymBble. [Ae Hago NpPoMonYaThb, OHWM OT CTpaxa FOBOPSAT CTPALLHO POMKO, TaK YTO BCe
¢ HeroposaHuem ornagueatotca®! [Nimm meine Kinder auf, sie sind schiichtern. Wo man
schweigen muss, sprechen sie aus Angst schrecklich laut, so dass sich alle voll Entristung
umsehen].

Allerdings werden gerade diese gedemiitigten und lacherlichen Figuren mit einer Eigen-
schaft ausgestattet, die bei Guro allen poetisch befahigten und antiintellektuellen Figuren
eignet: Unter dem Stichwort depsocmb [Verwegenheit] zeigen diese den Mut, sich gegen
Autorititen zu stellen und offen zu sprechen.'*?

Die Identifizierung der mannlichen Figuren als ungelenke Aul3enseiter, die auch mit einer
Abwertung des Intellekts verknUpft ist, wird in erster Linie in Guros Prosa vorgenommen.
Dennoch wurde dieser Merkmalskomplex hier besprochen, da er das in Guros Lyrik entwor-
fene Bild von Mannlichkeit erganzt und abrundet: Zwischen der Konzeption der mannlichen
Sphare in Prosa und Lyrik besteht kein grundsatzlicher Widerspruch; beide Textgattungen
kennzeichnet eine weitgehende thematische Ubereinstimmung. Auch Nilsson kommt zu der
Einschatzung, dass Guros Lyrik und Prosa kaum voneinander getrennt gelesen werden kon-
nen:

Elena Guro’s works form [..] an intimate and closed unity dominated by a few ideas, images,
tonalities and a limited vocabulary. In fact all her texts — and this is the case with many Rus-
sian avantgarde poets — should be read as one Text."*®

126 Dies gilt nicht, oder nur in modifizierter Form, fur )Kun Ha ceeme pbiyapb 6€0HbI.

127 \/gl. O'Brien, 1994, 78.

28 \/gl. Guro, 1996, 243.

2 vgl. a.a.0., 225.

30 vgl. a.a.0., 242. In diesen Bereich der erniedrigten mannlichen Figuren fallt auch Guros Christus-
konzeption. Guro stellt sich mit der ,besonderen Akzentuierung der Leiden und Erniedrigungen Chris-
ti“ [Ocobas akueHTUpoBKka cTpagaHmnm n yHwkeHun Xpucta] (Tyryskina, 1999, 155; zur Christusfigur
bei Guro vgl. auch Cimborska-Leboda, 1994, 117ff.) in eine Tradition, die im russischen Volksglauben
besonders gepflegt wurde. Die Figur des gedemutigten Christus und seine enge Bindung an die Got-
tesmutter spielen eine zentrale Rolle in )Kun Ha ceeme pbiuapb 6edHbIl; eine verspottete, christus-
ahnliche Figur erscheint jedoch auch schon im Gedicht ,3BeHAT ky3Heunkn* [Die Heuschrecken klin-
gen] (Guro, 1996, 210). Der ,Sonderling’ steht durch seine Stilisierung zum Trager aller irdischen
Schmerzen und durch die Alogik seiner Rede in der russischen Tradition des Christusnarrentums —
auch im Bezug auf religiése Fragen wahlt Guro also keine Figuren, die eine allgemeine gesellschaftli-
che Autoritat beanspruchen kénnten.

3" Guro, 1996, 234.

132 Vgl. etwa a.a.0., 248. Diese Eigenschaft wird auch weiblichen Dichterfiguren zugesprochen, wie im
bereits zitierten Prosatext ,[Jorosop“ [Der Pakt] (vgl. a.a.0., 230 und Abschnitt 1.2).

1% Nilsson, 1988, 16.
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Dennoch lasst gerade die fast vollstandige Beschrankung der mannlichen Koérper-Thematik
auf die Prosa einen Unterschied zwischen Lyrik und Prosa sichtbar werden: Guros Prosa
zeigt vorwiegend die Konflikte zwischen den Ansprichen der Kultur und dem poetischen
Bedurfnis nach einer Einheit mit der Natur sowie die graduelle Losung aus den kulturellen
Zwangen. Sobald der Kontakt mit der herrschenden Kultur gelést wurde, ist auch die abwei-
chende Korperlichkeit der mannlichen Figuren nicht mehr von Bedeutung: Im auferkulturel-
len Raum gibt sie keinen Anlass zu Spott und Scham mehr, die nicht selten das Thema der
Prosa bilden. Demgegenuber legt die Lyrik den Akzent auf die dichterische Verwirklichung
der erreichten Verschmelzung mit der Natur. Die Prosa schildert also tendenziell eher den
problembehafteten Prozess der LOsung aus der Kultur, wahrend die Lyrik dessen poetisches
Resultat vorfuhrt.

Dies legt auch den Schluss nahe, dass die Prosa in Guros Schaffen eine Kategorie bil-
det, die — schon Uber ihre Schriftlichkeit — dem kulturell-mannlich konnotierten Bereich naher
steht als die das Ideal-Natirliche verkdrpernde, nach dem Mindlichen stilisierte Lyrik. Aller-
dings kann eine solche Unterscheidung nur auf eine Tendenz in Guros literarischem Werk
hinweisen, die nicht verabsolutiert werden kann: Zu zahlreich sind die Ahnlichkeiten zwi-
schen beiden Gattungen. So ist Guros Prosa ja bereits in Richtung des Lyrischen transfor-
miert — was selbstverstandlich erneut auf eine Idealisierung der Lyrik als der Kultur weniger
unterworfene Gattung in Guros Konzeption hinweist. Ahnlich wird in allen Texten die Emotio-
nalitdt gegeniber dem Intellekt privilegiert; Oppositionen wie die emotionale Pragung der
Lyrik und die rationale Tendenz der Prosa sind damit destabilisiert.

In der Gestaltung der Gattungen wird ebenso wenig auf gesellschaftlich Anerkanntes
rekurriert wie in derjenigen der geschlechtlichen Spharen. Statt dessen werden die Gesell-
schaft, ihre Werte und die literarische Tradition zum absoluten Auf3en. Auf eine Autoritat, die
auf der Ubernahme anerkannter Bedeutungspositionen basiert, wird in Guros Texten auch
dann verzichtet, wenn Mannlichkeit oder ein mannlicher Sprecher im Mittelpunkt stehen:
Statt von anerkannten Vertretern der Kultur und des Gesetzes wird Guros Welt von ungelen-
ken mannlichen Sonderlingen bevdlkert, die sich in poetischer Passivitat ihren Emotionen
und der Natur hingeben.

3.2.3 Von Miittern und Kindern: Die Machtverhaltnisse zwischen den Geschlechtern

In Guros Texten durchdringen sich nicht nur Lyrik und Prosa. Mit der Aufhebung der Gat-
tungsgrenzen erscheinen auch Dualismen wie ,innen’ und ,auf’en’ oder ,mannlich’ und ,weib-
lich’ als geschwacht. Im vorigen Abschnitt wurde deutlich, wie sehr Guros mannliche Figuren
dem weiblichen Pol zustreben. Ebenso hat sich gezeigt, dass die Natur mit Qualitaten aus-
gestattet wird, die einer traditionell mannlich konnotierten Sphare entstammen. Auch das Bild
des Dichters zeichnet sich durch weibliche und mannliche Ziige aus: In der Verknipfung des
Dichtens mit dem weiblich-kérperlichen Austragen und Gebaren und der gleichzeitigen Beto-
nung der mannlich konnotierten Verwegenheit des Dichters treffen sich beide Bereiche. Al-
lerdings gibt das bloRe Vorhandensein beider Merkmalskomplexe und ihre gegenseitige
Durchdringung noch keine Auskunft Gber ihre Gewichtung und damit tber die mit der Kate-
gorie Geschlecht assoziierten Machtverhaltnisse in Guros Texten; diese werden im folgen-
den nadher beleuchtet.

Eine Veranderung der hergebrachten Machtverhaltnisse zwischen den Geschlechtern
deutet sich schon in der fur Guros Werk typischen Figurenkonstellation Mutter — Sohn an.
Kevin O’Brien bringt die Bedeutung dieser Thematik fur Guros literarisches Schaffen wie
folgt auf den Punkt:

Sons — and maternal feelings of compassion and longing for a son who is suffering or in
some way separated from his mother — form an idée fixe in Guro’s writing after The Hurdy
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Gurdy [LLlapmaHka] that culminates in the absolute centrality of the theme in The Poor Knight
[PKun Ha ceeme pbiyapb 6edHbI]."*

Tatsachlich sticht die Abwesenheit positiv geschilderter mannlicher Erwachsener in Guros
Texten ins Auge. An die Stelle der Interaktion zwischen Mann und Frau oder, wie traditionell
haufig, zwischen Mann und Madchen, mit den klar verteilten Rollen des Uberlegenen und
der Untergeordneten bzw. des sprechenden Subjekts und des besprochenen Objekts, treten
bei Guro durch die Kombination Mutter — Sohn andere Dominanzrelationen.

Eine starke Anlehnung an die christliche Motivik des Sohnes als Erléser der Mutter zei-
gen dabei nur die Texte in )Kun Ha ceeme pbiyapb 6edHbil, in denen die Identifikation der
Mutter mit der Materie, die erst in der Durchdringung durch den Sohn-Geist ihre Rettung er-
fahrt, vergleichsweise stark ausgepragt ist.'*® Die hier vorrangig behandelten Texte bauen
demgegeniber kaum eine Opposition zwischen Weiblich-Irdischem und Mannlich-Geistigem
auf.

Mit dem Fehlen des Erlésungsmotivs jedoch sind auch die Abhangigkeitsverhaltnisse
zwischen den Geschlechtern eindeutig: Eva Hausbacher verweist zurecht auf den ,matristi-
schen Aspekt“'*® in Guros Texten. Die Mutter mag (iber das Schicksal oder die Abwesenheit
des Sohnes untréstlich sein, sie ist als Erwachsene jedoch grundsatzlich unabhangig von
ihrem Sohn. Und auch wenn bei Guro die miuitterliche Liebe und Firsorge sowie das Mitge-
fuhl mit dem Sohn stets im Vordergrund stehen, so ist doch unbestreitbar die Position der
Mutter mit Macht ausgestattet. Die positiv gezeichneten mannlichen Figuren bleiben ihr Le-
ben lang auf die mutterliche Flrsorge angewiesen: lhnen wird gleichsam, wie die Prosatexte
um die Figur des Don Quixote zeigen, das Erwachsenwerden und damit jede Selbstandigkeit
verwehrt. So bedeutet die Anrede Don Quixotes als ,Ritter!” [Pbiuapb!], als dieser beteuert,
er sei kein Ritter sondern nur ,der Gute Alonzo*"*” [AnoH3o [Jo6pblii], gewiss eine spate An-
erkennung seiner Sicht der Realitat. Andererseits wird ihm damit auch der Abschied von sei-
ner Rolle als kindahnlicher Traumer verwehrt. Die ,Alte” [cTapas] erwidert diese veranderte
Sichtweise mit Beschwichtigungen und einer Reduktion der mannlichen Figur auf ihre auler-
lichen Merkmale — also mit einer traditionell mannlichen Reaktion auf etwaige weibliche An-
spruche auf eine eigene Meinung oder Selbstdefinition: ,Kakne y 1ebsa ywmn-to cmeluHble,
[Onrvie, He Kak y Apyrux... Kakoii ke Tbl Xygon-To, pebpa-To Bce Topyat!“'*® [Was du fiir lus-
tige Ohren hast, so lange, nicht wie die anderen... Wie diinn du doch bist, die Rippen ste-
chen alle hervor!]. Nach diesem Ausruf kommt Don Quixote nicht mehr zu Wort, er wird statt
dessen von der weiblichen Figur in den Schlaf gesungen.

Der Weigerung die Séhne erwachsen werden zu lassen entspricht auch das Fehlen jegli-
cher sexueller Liebe. Wahrend in >Kun Ha ceeme pbiyapb 6edHbii, wie Gur'janova zeigt, das
Motiv des Inzests zwischen Mutter und Sohn présent ist'*®, bleibt die Erotik in ihren friiheren
Biichern entweder ausgeklammert oder erhélt eine negative Bedeutung'*, wie in dem unter
Abschnitt 3.1 zitierten Text ,CunbHbIi, kpacvsbii, GoraTbiit...".'*! Entsprechend treten in
HebecHble sepbritoxxama auch keine weiblichen Figuren auf, die als potentielle Sexualpart-
nerinnen erkennbar wéren.'* Als in einem Text das Motiv der erotischen Beziehung auftau-
chen kénnte, wird es von der Séngerin'*® des Wiegenliedes verworfen:

'** O’Brien, 1994, 79f.

%% vgl. dazu auch Uspenski, 1999, 174f.

'*® Hausbacher, 1996, 14.

'*7 Guro, 1996, 243.

" A.a.0., 243f.

3% vgl. Gur’janova, 1999, 75.

0 Dies gilt nicht fir Guros Tagebuch, in dem die Erotik zwar keine tragende Rolle spielt, aber als
positive Kraft erwahnt wird (vgl. Guro, 1988, etwa 24 u. 31).

'*1 Guro, 1996, 95.

%2 Mit der Idealisierung asexueller Mutterschaft befindet sich Guro im Einklang mit traditionellen russi-
schen Geschlechter- und Sexualitatskonzeptionen (vgl. Costlow / Sandler / Vowles, 1993, 21). Die
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B noaky nesyluka nerna Das Madchen legte sich ins Boot
Kocbl AnvHHen, anvHHen Die Zopfe langer, langer
Mopckoi TpaBbl. als Seegras.
HeT, He 3acHeT mon gypa4ok! Nein, mein Dummerchen mag nicht einschlafen!
A He Gyay neTb o no6su. Ich werde nicht tiber die Liebe singen.

Die Aufnahme einer Beziehung zu einer Frau wirde das Erwachsenwerden des Sohnes und
seine Losung von der Mutter vorzeichnen — daher behalt sich die Sprecherin das Recht vor,
diesen Bereich der Realitat auszuklammern. Die Mutter hat die Macht, Informationen zu ge-
ben oder zurlickzuhalten: In Guros ldealwelt, in der die Vaterfiguren fehlen und der Kontakt
zu Alltagskultur und Gesellschaft minimal ist, kann sie allein die Weltsicht des Kindes for-
men.

Zudem sind die Séhne in Guros Texten nicht nur an ihre leibliche Mutter gebunden. Die
leiblichen Mutter sind gleichsam nur Stellvertreterinnen der Mutter Natur, der die S6hne glei-
chermaflen Achtung und Liebe entgegen bringen, wie in einem Dialog ohne Titel klar formu-
liert wird: ,— Tbl No6uwe Nu 3emno? — Kak Bbl MOXeTe 3TO cnpawmBaTth, BeAb OHA... OHA —
mHe matb!“'*® [ Liebst du die Erde?“ — ,Wie kénnen Sie das fragen, sie ist doch... sie ist mei-
ne Mutter!“]. Die Lésung von der tatsachlichen Mutter wird damit in Guros Texten haufig
gleichbedeutend mit der Hingabe an die Mutter Erde, etwa in der dritten und vierten Strophe
des Gedichts ,®uHckas menoausa“'* [Finnische Melodie]:

[..] []

Tbl He nNnayb He xanen MeHs, mama, Wein du nicht, bedaure mich nicht, Mama,
[] [-]

Y 1e64 CblH He NponageT, Dein Sohn geht nicht zugrunde,

y Tebs1 CblH U3 MOXCKEBESbHMKA, dein Sohn ist aus Wacholder,

y Tebs CblH — MOMNOAON BYbIKHUK, dein Sohn ist ein junger Pflasterstein,
y Tebs CblH — MONoaas BETOYKa, dein Sohn ist ein junges Zweiglein,
[] [-]

Ox-Ha! pogHas 3emnsi noer. Ach ja! die Heimaterde singt.

BoT noet gopora. Da singt die Wegstrecke.

[oporas mosi — BOT. Meine teure — das ist sie.

BoTt n cam 5! Und da — ich selbst!

a s BO3XW B34n, und ich habe die Ziigel genommen,
3xX, poanHa! ach, Heimat!

A 5 pyxbe B3An. Und ich habe das Gewehr genommen.
BoT — n matb. Und da — die Mutter.

He Tyxu, He Tyxu, pogHas, Traure nicht, traure nicht, Liebe,
3agyn bonbLuon BeTep — ein grof3er Wind ist aufgekommen —
He TYXW, He nrayb, Mama. traure nicht, weine nicht, Mama.

[-] [-]

PoawvHa, pognHa — 3emns, Heimat, Heimat — Erde,

oJHa Tbl — MaTb. allein du bist die Mutter.

3a 1ebs a ywen. Fir dich bin ich weg gegangen.

He Tyxun, He Tyxu, pogHas, Traure nicht, traure nicht, Liebe,

machtvolle Position der Mutter rekurriert ebenfalls auf die in der russischen Kultur bereits vorgezeich-
nete Idealisierung der ,starken Frau’ (vgl. dazu etwa Dunham, 1967).

3 Die Sprecherin dieses Textes wird zwar nicht grammatikalisch, wohl aber durch den Kontext des
Wiegenliedes als weiblich identifizierbar.

'** Guro, 1996, 239.

" Aa.0., 284.

"0 A.a.0., 341f.
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He nnayvb, Mama. weine nicht, Mama.

Mit der Ausfahrt in die Natur zitiert der Text ein gangiges Motiv der Folklore, das gerade im
russischen Kontext in der Aufforderung, fir die Mutter Heimat zu kampfen, auch in die
Kriegspropaganda Eingang gefunden hat. Das Motiv der Jagd oder des Kampfes scheint
auch in diesem Text im Motiv der ,Flinte* [pyxxbe] noch auf. Allerdings wird dieses Motiv nicht
weiter ausgestaltet: Der Grund fir den Aufbruch wird ebenso wenig spezifiziert wie der
Zweck der Waffe.

Im Kontext dieses Gedichts, wie auch vor dem Hintergrund von Guros Weltsicht, er-
scheint eine aggressive Wendung des Sprechers gegen die Natur (etwa im Sinne einer wirt-
schaftlichen Nutzung) als unwahrscheinlich — immerhin wird die Figur als zur Natur gehdrige
ausgewiesen; der Sohn wird mit dem Wacholder und einem jungen Zweig gleichgesetzt
[,CbIH N3 MoOXoKeBemnbHUKA“, ,cblH — Monogasa Betoudka“]. Vielmehr scheint der Sprecher die-
ses Textes mit seinem Abschied von der leiblichen Mutter nur in den Schof3 einer anderen,
umfassenderen Mutter zu wechseln, wie sich unter anderem aus der Wendung ,3emns, /
oaHa Tbl — maTb” [Erde, / allein du bist die Mutter] erschliel3t.

Die Analogie zwischen leiblicher Mutter und Mutter Natur wird in diesem Text auch in der
lexematischen Gestaltung herausgearbeitet. So bezieht sich etwa das Adjektiv ,pogHasn“
[verwandte; heimatliche; liebe] im ersten Vers noch auf die Erde und wird im folgenden zur
Bezeichnung der leiblichen Mutter genutzt. Ebenso verweist das Spiel mit den vom gleichen
Stamm abgeleiteten Wértern ,pogHas“ und ,poanHa“ [Heimat] auf die konzeptionelle Nahe
zwischen leiblicher Mutter und Mutter Erde. Ahnliches gilt fir die Begriffe ,maTb* [Mutter] und
.,Mama“ [Mama]: Diese beziehen sich im Text zwar auf unterschiedliche aullersprachliche
Entitaten (die Erde bzw. die leibliche Mutter). Die weitgehende Synonymie der beiden Begrif-
fe unterstreicht jedoch auch die Vergleichbarkeit von ,maTtb" und ,mama®“.

DarlUber hinaus zeichnet sich vor allem die letzte Strophe dieses Gedichts durch eine flr
Guros Texte auffallend durchgangige lautliche Strukturierung aus; insbesondere die Haufung
der Vokale /a/ und /o/ in betonter Position sticht hervor. Letztgenannter Vokal stellt unter an-
derem Uber die Verbform ,noet* [singt] eine Verbindung des Poetischen mit dem ,Weg"
[nopora] in die heimatliche Natur [,poavHa“] her. Uber das /a/ hingegen werden erneut die
Begriffskomplexe Natur [etwa ,maTtb®, ,3emns“, ,ogHa“] und leibliche Mutter [etwa ,mama®,
~poporas‘, ,nnayb”] dquivalent gesetzt. Dabei ist gerade das Phonem /a/ fiir die Positionie-
rung des mannlichen Sprechers relevant — es weist ihn als ebenfalls zu dieser Welt der Mut-
ter gehorig aus. So ist der Vers ,a g Bo3xun B3an“ ein lautliches Echo der voranstehenden
Verse: Die Selbstidentifikation des mannlichen Sprechers durch ,a a“ greift die feminine Ad-
jektivendung von ,pogHas“ und ,noporaga“ wieder auf. Auch das Verb ,B3an“ spiegelt die Ver-
strickung des Sprechers mit der weiblichen Sphare: Es nimmt neben dem Phonem /a/ das in
.3emnsi” eingefiihrte /I'/ in seiner velaren Entsprechung /I/ wieder auf. Zudem findet das Le-
xem 3emris sein lautliches Echo in der Selbstbehauptung des Sprechers ,u cam 5.

Die im Motiv der Ausfahrt postulierte Selbsténdigkeit bleibt, wie die Aquivalenzbildungen
suggerieren, eine lediglich oberflachliche Losung von der Mutter. Nicht nur, dass Mutter und
Natur letztlich vergleichbare Instanzen sind. Uber die Dominanz des Vokals /a/ und die be-
schriebenen Assonanzen bleibt der Sprecher gleichsam dem weiblichen Schol® verhaftet —
die Ausfahrt in die Natur bedeutet zwar eine raumliche, nicht aber eine wesensmalige Ver-
anderung. Die Bildung einer unabhangigen ldentitat wird verneint.

Trotz der klaren Dominanzverteilung zwischen Muttern und Sohnen erscheinen auch
Guros Mutterfiguren auf eigentiimliche Weise ,verkindlicht'.**” Einerseits sind sie auRerhalb
einer von Normen gepragten Welt der Erwachsenen™® situiert. Andererseits verlauft zwi-
schen Mutter und Kind keine individualisierende Trennlinie mehr; damit verwischt sich auch

" Dabei entspricht die gedachte Nahe des Weiblichen zum Kindlichen durchaus den géngigen Ge-
schlechterstereotypen.
%8 Vgl. Bengi¢, 1989, 246.
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der erwachsen-miitterliche Bereich in Richtung des Infantilen. So betont der Sprecher im
zitierten Text die Abhangigkeit der Mutter von seiner Hilfe, ihre ,Hande“ sind ,zu klein® [y
Tebs [..] pykn manei], um die von ihm ausgeflihrten Arbeiten zu verrichten; ihre kérperlichen
Merkmale werden denen eines Kindes vergleichbar. Ahnliches gilt fiir die Annaherung der
Geisteshaltungen von Mutter und Sohn: Gemal der Situierung auf3erhalb der Kultur bildet
die Mutter kein Regulativ; dies zeigt sich unter anderem im Text ,llanonan: duHckne
menoaun“**® [Der Faulenzer: finnische Melodien], in dem nicht nur die Sprache von Mutter
und Sohn im haufigen Gebrauch von Diminutiva angendhert sind, sondern auch die Welt-

sicht der Figuren sich zu decken scheint.

3.3 Das System der Geschlechter: Synthese statt Differenz

In den vorangehenden Abschnitten wurden die geschlechtlichen Konnotationen von Guros
aulerkulturellem Raum, die Transformation der mannlichen Sphare sowie die Machtverhalt-
nisse zwischen den Geschlechtern beleuchtet. Im folgenden Abschnitt soll nun noch ein zu-
sammenfassender Uberblick (ber das in Guros Texten entworfene Geschlechtermodell ge-
geben werden.

Wie Nina Gur’janova ausfihrt, wird in Guros Texten das dualistische Denken zugunsten
einer Synthese der Gegensétze aufgegeben.' Zweifellos ist das Element der Differenz in-
nerhalb von Guros ldealwelt weitgehend getilgt; dennoch bleibt es in ihrem Schaffen immer
prasent — was bei einer Autorin, die von einem essentialistischen Geschlechtermodell aus-
geht, auch durchaus erwartbar ist. Das Differierende wird in Guros Texten aus dem Innen-
raum einer nattrlichen Welt ins absolute Aufden einer mannlich-stadtischen Kultur verscho-
ben. Diese Differenz zwischen natirlichem und kulturellem Raum wird dadurch erganzt, dass
der kulturelle Raum selbst von Differenzen gepragt ist: In ihm ist das traditionelle Geschlech-
terverhaltnis weitgehend intakt. In Guros aufierkultureller Welt sind zwar die herkbmmlichen
geschlechtlichen Merkmalsverteilungen ebenfalls erkennbar; die geschlechtlichen Spharen
scheinen sich jedoch zu durchdringen. Die konventionellen Merkmalskomplexe bleiben dabei
in unterschiedlichem Ausmal} intakt.

Gerade das Element des Mannlichen erscheint in Guros Idealraum als deformiert und
durch das Weibliche absorbiert. Insbesondere die Fixierung mannlicher Figuren als kindliche,
asexuelle Wesen, die mit dem Uberdimensionalen Schol} einer mutterlichen Natur verwoben
bleiben, zeigt, dass ihnen die Auspragung von Differenzqualitaten versagt bleibt. Schon die
Privilegierung der Natur als einziger Raum, in dem ein poetisches Leben moglich ist, unter-
streicht die Bevorzugung der weiblichen Sphare: Die mannlichen Figuren missen sich in den
weiblichen Raum fligen, nachdem die Kultur der Vater den urbanen Raum zu einem men-
schenfeindlichen gemacht hat. Zudem stellt das geringe Alter zahlreicher Figuren sicher,
dass die Kinder von den Einflissen der Kultur isoliert und in ihnen Charakterzige, die Guro
als dem Kindlichen inharent begreift, wie Naivitat, Emotionalitat und ein poetischer Sinn, ge-
fordert bzw. erhalten werden kdénnen. Der diese Merkmale ergénzende, traditionell mannlich
konnotierte Wesenszug der dep3ocms [Verwegenheit] dient Guros Figuren nur dazu, ihre
,weiblichen’ Eigenschaften wie Naivitat und praktische Unterlegenheit gegentiber den Angrif-
fen der in die Kultur Integrierten zu schiitzen. Die mannlichen Figuren wirken damit vor der
Folie der traditionellen Geschlechterkonzeption weniger androgyn denn verweiblicht — was
sich auch in der verachtlich-aggressiven Reaktion einzelner Figuren auf Guros Helden spie-
gelt: Du bist doch ,ein Mann, ein Dichter!* [Myxuuna, noat!]'®! wird einem von ihnen entge-
gen gehalten.

% Guro, 1996, 350.
%0 y/gl. Gur'janova, 1999, 80.
" Guro, 1996, 293; vgl. auch a.a.O., 259f.
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Demgegenuber wird die privilegierte weibliche Sphare in Guros Texten als intakte ent-
worfen, wiewohl Natur und weibliche Figuren mannlich konnotierte Eigenschaften in sich
integrieren. Die Strenge und Erhabenheit der Natur wurde bereits angesprochen. Ahnliches
gilt auch fiir einige von Guros Mutterfiguren: In ,LLlanonai: ®uHckue menoamn***? ist die Mut-
ter ,streng” [cTporag] und ,hart* [cypoBas], zudem ist sie mit einer ,Peitsche® [nneTka] aus-
gestattet, die ihr jedoch — vor Zartlichkeit, wie der Text suggeriert — aus der Hand fallt.

Die Mutter und die Natur werden bei Guro mit dem mannlich konnotierten Merkmal der
Macht ausgestattet. Gleichzeitig erscheinen sie durch die Verbannung der Kultur in ein abso-
lutes AulRen, das jegliche gegenseitige Bedingtheit von Kultur und Natur verneint, als umfas-
sende Ganzheiten. Die Natur vereint Mannliches und Weibliches in sich, wobei das weiblich-
mutterliche Element deutlich Gberwiegt. Sie wird so gleichsam ein Kosmos fur sich, in dem
die Transzendenz ins Materielle und die Macht ins Fursorglich-Mutterliche ebenso integriert
sind wie aus der Natur selbst eine eigene Kultur und eine eigene Sprache entstehen. Die
Regeln und Richtlinien der Kultur sind auer Kraft gesetzt, an ihrer statt werden neue Forde-
rungen gestellt. FUr die menschlichen Figuren innerhalb dieser ,Kultur der Natur’ werden
gerade diejenigen Aspekte wegweisend, die in der ,herkdmmlichen’ Kultur verdrangt wurden:
Aktiviert werden Eigenschaften wie Nachgiebigkeit, Emotionalitdt und Passivitat. Mannliche
Merkmale wie Aggressivitat, Intellektualitdt und Aktivitdt nehmen entweder den Platz des
Verdrangten ein oder werden im Sinne einer weiblichen Weltsicht umcodiert. So etwa das
Konzept des Heroischen, das, wie auch Sergej Birjukov konstatiert'®®, fiir Guro mit mdtterli-
cher Liebe und Zartheit verknUpft ist:

YTto Hago BbipasnTb? Mup B okpacke MaTepPUHCKOW HEXHOCTU, MaTepuHckoro Tenna. dnwoung
no6sn. dnrong reponcTea un tOHOCTH [..]. OHa gomkHa 6yauTb CBEXWUIA, IOHBIA OyX FrEpONCTBa,
ntob0oBb K XXMBOMY, U 4YTOObI BCE HEMNOBKOE, YTO CThIgUTCS cebs BbISBUTbL, — yBUaano cebs B
repoiickom, murnom suge. '

Guros Texte unterlaufen damit in doppelter Hinsicht die traditionelle Scheidung der Men-
schen in zwei Geschlechter mit dichotomischer Merkmalsverteilung: Den Sohn-Figuren wird
durch ihr kindliches Alter die Ausbildung einer geschlechtlich fixierten Identitat verwehrt, sie
wirken asexuell; in ihrer semantischen Ausgestaltung stehen sie jedoch dem traditionell
weiblichen Pol nahe. Diese Figuren sind einem als weiblich-mutterlich markierten Raum zu-
geordnet, der seine menschliche Verkérperung in den Mutterfiguren findet und die Differenz-
qualitadten des Mannlichen ins Eigene absorbiert und umgewandelt hat.

4 Guros Dichtungssprache und die Kategorie Geschlecht

Die Frage, ob auch Sprache und Poetik von Guros Texten geschlechtsspezifische Konnota-
tionen tragen, rickt insbesondere jene Gedichte ins Zentrum des Interesses, die aufgrund
eines gestarkten lyrischen Pols zunachst geschlechtsneutral wirken: Ohne ein abgrenzbares
Ich wirken sie gleichsam sprecherlos; keine Instanz definiert sich in ihrem Verhaltnis zur
Umgebung. In diesen Gedichten wird nicht Uber die Welt gesprochen; vielmehr wird eine
Sprachwelt mit eigenen Gesetzen aufgebaut. Die Moéglichkeit einer geschlechtlichen Markie-
rung auf der inhaltlichen Ebene ist somit stark eingeschrankt. Auch wecken Lautkombinatio-
nen wie ,TM-u-1, TM-n-y-y* aus ,duHnsHams“'* [Finnland] sicherlich keine geschlechtsspezifi-

%2 A.a.0., 350.

133 \/gl. Birjukov, 1999, 253.

'>* Guro, 1997, 46.

*® Guro, 1996, 348. Allerdings werden gerade in diesem Text die freien Lautkombinationen in eine
Reihe mit den Frauennamen Anna, Marija und Liza gesetzt, die nicht mehr auf konkrete Figuren refe-
rieren, sondern ebenfalls in die Nahe im allgemeinen Sprachgebrauch bedeutungsloser Lautfolgen
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schen Assoziationen. Dennoch scheint vor dem Hintergrund der als mannlich verstandenen
Kultur und Guros Absage an diese die Frage berechtigt, in welcher Relation Guros Sprach-
konzeption und poetische Verfahren zur traditionellen Geschlechterkonzeption stehen.

4.1 Infantilismus und Avantgarde

Guros Texte kennzeichnet eine ldealisierung der Kindheit. Diese hat ihre Entsprechung in
der Stromung des Primitivismus, der der Avantgarde des frihen 20. Jahrhunderts zugerech-
net wird. Ziva Bengic€ beschreibt das Verhaltnis zwischen Infantilismus und Avantgarde:

Das Interesse der Avantgardisten fur das kindliche Seelenleben und seine Zeichenobjektivie-
rung verlauft parallel zu ihrer kritischen Beurteilung der Kultur als repressivem Mechanismus
und zu ihrem MiRtrauen gegeniiber den Normen, auf denen das gesellschaftliche Verhalten
und Kommunizieren des Erwachsenen beruht. Im Kind sehen die Avantgardisten vor allem
ein noch nicht sozialisiertes Subjekt, dessen Verhaltensweisen frei von Imperativen der Moral
und d%s6 Interesses sind, dessen Sprache keine Ricksicht auf grammatische Regeln
nimmt.

Guros Texte beschranken sich nicht auf die Thematisierung der kindlichen Welt, die ihren
Platz vor allem in der Prosa der Autorin hat. Fir Eva Hausbacher sind Guros lyrische Texte
vor allem:

Jene, die Infantilismen als poetisches Verfahren einsetzen und sich an die Logik des kindli-
chen Kommunizierens bzw. die Logik des freien ludistischen Gebrauchs von sprachlichen
Zeichen (kindliches Lallen) anpassen."”’

In diesem Zitat werden zentrale infantilistische Merkmale von Guros Lyrik genannt, die auch
von anderen Forscherinnen und Forschern immer wieder herausgestrichen wurden. Beson-
ders typisch fir die kindliche Kommunikation ist, wie Benc¢i¢ in Anlehnung an das Blihlersche
Organonmodell'*® zeigt, die Dominanz der expressiven und appellativen Funktion — die refe-
rentielle Funktion hingegen ist in den frihen Stadien der Sprachentwicklung noch kaum vor-
handen.'® Dem entspricht die etwa von Kalina-Levine festgestellte Marginalisierung der
kommunikativen Funktion in Guros Gedichten'®®: GemaR der futuristischen Betonung des
Wortes als Material, das um seiner selbst willen in die Kunst Eingang findet, werden auch
hier keine Inhalte im eigentlichen Sinn kommuniziert. Der narrative Aspekt der Dichtung ist
weitgehend ausgeklammert; statt dessen bieten die Texte haufig eine unsystematische und
alogische Aneinanderreihung von Eindricken, die der kindlichen Unfahigkeit zu einer abs-
trakten Qualifizierung von Wahrnehmung entspricht.'®’

An die Stelle der Informationsiibermittlung tritt das Sprechen um seiner selbst willen, das
in seiner extremsten Form, dem kindlichen Lallen, ein Sprachgebrauch ohne expressive und
appellative Funktion ist. In diesem Fall steht die sinnliche Freude an der Artikulation der Lau-
te selbst im Vordergrund, das Sprechen erhalt einen spielerischen Charakter, den Hausba-
cher seine ,ludistische Funktion*'®? nennt. Mit den entstehenden Lautketten soll keine Be-

geruckt werden. Sie bufRen jedoch ihre Identifizierbarkeit als weibliche Namen nicht ein und wirken so
auch auf die Geschlechtsneutralitdt der erfundenen Lautreihen zurick.

1% Bengi¢, 1989, 246.

'*" Hausbacher, 1996, 163.

'%8 Zum Organonmodell der Sprache vgl. Biihler, 1965, 24-33.

%9y/gl. Bengic, 1994, 45

1%0y/gl. Kalina-Levine, 1981, 36.

%1 v/gl. Bengi¢, 1994, 47.

'%2 Hausbacher, 1996, 180.
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deutung Ubermittelt werden; es wird eine Zusammenstellung bevorzugt, die auf lautlichen
Ahnlichkeiten basiert."®®

Das flr den russischen Futurismus charakteristische Verfahren des Neologismus ergibt
sich aus der Befreiung des Wortes von seiner Bezeichnungsfunktion. Die Wortneuschdpfun-
gen beschranken sich jedoch nicht auf das dem frihkindlichen Entwicklungsstadium nach-
empfundene Kombinieren von Lauten, sondern erstrecken sich vor allem auch auf die Aus-
schopfung in der Sprache vorgefundener Moglichkeiten der Wortbildung. Gerade in Guros
Texten kommt diesem Verfahren zentrale Bedeutung zu: Sie konzentrieren sich meist auf die
Imitation alterer Kinder, die bereits Uber begrenzte sprachliche Moglichkeiten verfligen, und
erweitern das Vokabular, etwa durch die Kombination bekannter Wurzeln und Affixe. Diese
orientiert sich an vorhandenen sprachlichen Modellen, ist im konkreten Fall jedoch, wie
BenCi¢ sich  ausdrickt, inadaquat [,TexHuk[a] WHMAHTUNBHO  HeagekBaTHOro
kom6uHupoBaHus“].'®*

Guros Umgestaltung des sprachlichen Materials, der Verzicht auf allgemeinsprachliche
Bedeutung zugunsten einer spielerischen oder expressiven Funktion in der Nachahmung der
Kindersprache entspricht weitgehend den Postulaten des russischen Futurismus:

MbICMb M peyb He yCcneBaloT 3a NepexuBaHMeM BOOXHOBEHHOrO, NMO3TOMY XYAOXHWUK BOMEH
Bblpa)kaTbCsl HE TOMNBbKO OBLUUM S3bIKOM (MOHATUS), HO U NIYHUM (TBOpeL, UHAMBUAYaneH), 1
A3bIKOM, HE MMEIOLLUM OnpeaeNneHHOro 3HayeHusl (He s3acTaBluuM), 3aymMHbIM. OBLWKI A3bIK
CBsi3blBaeT, CBOOOAHLIN MO3BONSIET BbIPAsUTbCA MorHee [..]. XyOooXHWK yBuaen Mup no-
HOBOMY W, kak AfjaMm, AaeT BceMy cBou nmena.'®

Der bei Viktor Sklovskij anklingende maskulinistische Gestus — der Kiinstler sei wie Adam,
und kénne den Dingen neue Namen geben — ist fur die futuristischen Stromungen durchaus
nicht ungewdhnlich'®®, wird jedoch in der poststrukturalistischen Forschung in Frage gestelit.
Der von Julia Kristeva vorrangig fir die Analyse der Avantgarde-Poetik entwickelte Terminus
der Textpraxis bezeichnet das Eindringen der semiotischen chora durch Phonemhaufungen,
rhythmische und prosodische Elemente, syntaktische und logische Fehler'® in die gemein-
sprachliche Ordnung. Die Textpraxis wird von Kristeva als die Manifestation praddipaler, der
Mutter-Kind-Dyade entstammender Triebe in der symbolischen Ordnung begriffen; diese
wird dadurch unterlaufen und destabilisiert. Textpraxis meint also eine Durchdringung von
Sprache und Trieb in der poetischen Sprache'®, die den in der Entstehung des Symboli-
schen (der Ordnung des Vaters, der regelhaften Sprache) verworfenen Korper der Mutter in
die Sprache einschreibt.

Wie Hausbacher erlautert, hat Kristevas Konzeption einer poetischen Sprache ihre Paral-
lele in der Lallphase der frilhen Kindersprache'®; die ,in den Texten der (russischen) Avant-
garde“ eingesetzten Infantilismen sind also nicht nur eine ,mégliche Variante der Verfrem-

183 vigl. Bengi¢, 1994, 46. Allerdings sind solche Lautketten in der futuristischen Dichtung nicht
zwangslaufig Gber ihre spielerische Funktion bestimmt. Vielfach, vor allem bei Kru€enych, werden sie
mit expressiver Bedeutung aufgeladen, die ,im Indizieren instinktiver, im Verhalten der Erwachsenen
verdeckter oder sublimierter Triebe besteht” (vgl. Hausbacher, 1996, 180).

1% Bengi¢, 1994, 51.

165 Sklovskij, 2000, 258. Zum Friihformalismus als eine ,Theoretisierung futuristischer Konzepte und
Praktiken“ vgl. Hansen-L6ve, 1993, 215 u. 210ff.

1% Der maskulinistische Gestus des Futurismus wurde nicht zuletzt in der Rezeption fest- und fortge-
schrieben; vgl. etwa die (im konkreten Fall nicht vorgezeichneten) geschlechtlichen Konnotationen, die
Hansen-Love aufruft, wenn er Chlebnikovs (keineswegs maskulinistisch konnotierte) Haltung, der
~Sprachschopfer entdeck[e] die wahren Namen der Dinge, indem er ihrem ,Gesprach’ [..] lausch[e]"
mit dem Topos des ,Dichter-Demiurgen” in Verbindung bringt (Hansen-Léve, 1982, 218).

197 v/gl. Kristeva, 1978, 94f. u. Teil I, Abschnitt 4.3.1.

%8 v/gl. a.a.0., 126.

199 vgl. Hausbacher, 1996, 164.
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dung“'™, sondern stellen nach poststrukturalistischer Denkart auch eine Durchkreuzung der

véte1r7lich-geselIschaftlichen Ordnung durch die Reaktivierung eines verdrangten Weiblichen
dar.

Vor dieser Folie gelesen tendiert selbstverstandlich nicht nur Guros vom Infantilismus
gepragte Lyrik zu einem weiblich gedachten Pol, sondern auch die Dichtung zahlreicher
mannlicher Vertreter der Avantgarde — wobei gewiss der Infantilismus Kru¢enychs, der als
~,Demonstrativum einer provokativen Antihaltung, das sich in karnevalesker Weise gegen die
Erwachsenenwelt [..] auflehnt*'”? gelesen werden kann, in seiner Tendenz zum Aggressiven
einem konventionell mannlich konnotierten Verhalten naher steht, als etwa Chlebnikovs
,ganzheitsorientierte[r], kosmische[r] Naivismus*.""?

Wie in Teil | erlautert, wird in dieser Arbeit nicht auf das Verstandnis der Kategorie Ge-
schlecht in der écriture féminine zurtuckgegriffen; es erfolgt also keine ldentifikation ,weibli-
cher Schreibweisen, die dann in den Texten von Frauen gleichsam als Beleg flir deren
Weiblichkeit gelesen werden.'”* Dennoch sind die in der écriture féminine beschriebenen
Verfahren als Folie relevant: So wird gefragt, ob diese in den Texten der Autorinnen zur
sprachlichen Markierung von Geschlecht genutzt werden.'”® Im folgenden Abschnitt wird
daher untersucht, inwieweit die in Guros Lyrik verwendeten poetischen Verfahren mit ge-
schlechtsspezifischer Bedeutung aufgeladen werden.

4.2 Die Bedeutung der Kategorie Geschlecht fiir Guros infantilistische Lyrik
4.2.1 Die impliziten Sprechinstanzen

Haufig wird bei Guro innerhalb des einzelnen Gedichts keine Sprechinstanz spezifiziert. Das
Fehlen eines sich abgrenzenden Ich wurde in Abschnitt 2.2 bereits als ein potentielles
Merkmal einer verwehrten weiblichen Subjektkonstitution gewertet, in der sich Subjektivitat
und Objektivitat verwischen.

Wenn Guros Gedichte jedoch vor dem Hintergrund ihrer Prosa gelesen werden — wozu
die enge thematische Verflechtung und die mitunter fehlende formale Abgrenzung zwischen
den Gattungen berechtigt'”® — sind in Guros Lyrik haufig Sprechinstanzen implizit prasent. In
den kurzen Prosatexten treten immer wieder zwei Figuren auf, die als dichterisch befahigte
markiert werden: die Mutter- und Sohnfiguren. Der Kontext von Guros Werk suggeriert, dass
diese der Natur und der unmittelbaren Emotion verhafteten Figuren als die Sprecher der lyri-
schen Texte begriffen werden mussen. Mitunter werden sie auch explizit, durch unmittelbar
auf das Gedicht folgende Prosafragmente, als Sprechinstanzen des jeweiligen lyrischen
Texts ausgewiesen. So etwa in ,Cnoea nto6en n Tenna“ [Wérter der Liebe und Warme], wo
durch das folgende ,A TennbiMM croBamMy MOTOMY KacalCb XWM3HWU, YTO KaK Xe uHaye
kacaTbcst paHeHoro? [..] MHe unHoraa kaxetcs, 4to 8 matb Bcemy“’” [Und ich beriihre das
Leben deshalb mit warmen Wortern, denn wie soll man sonst einen Verwundeten bertihren?
[..] Mir scheint manchmal, dass ich allem eine Mutter bin], in dem sich das Motiv der ,war-
men Worter* wiederholt, eine assoziative Verbindung zwischen der Sprechinstanz des Tex-

""" A.a.0., 166.

"vgl. Weber, 1994b, 30.

'"? Hansen-Love, 1992, 254.

'"® Hausbacher, 1996, 166.

' Die der semiotischen chora entstammenden sprachlichen Merkmale werden also nicht deshalb —
im Gegensatz zur Argumentation anderer Literaturwissenschaftlerinnen, wie etwa Hausbacher (vgl.
a.a.0., 111) — als genuin weibliche begriffen und in der Folge als Merkmale weiblicher Schrift identifi-
ziert, weil sie der meist durch die Mutterbeziehung bestimmten praddipalen Phase angehdren.

"% y/gl. auch Teil I, Abschnitt 4.3.

78 y/gl. dazu Abschnitt 3.2.2.

""" Guro, 1996, 318.
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tes und einer mutterlichen Figur hergestellt wird. Gleichzeitig wird diese Art des lyrischen
Sprechens, das von Neologismen gepragt ist und die herkémmliche Logik Ubersteigt, als
dezidiert mutterlich-weibliches charakterisiert.

Ahnliches gilt fir das Gedicht ,Mope nnasHo u 6necko*'’® [Das Meer ist leicht und glan-
zig], das Benci¢ vor allem wegen seiner Neologismen ,6necko®, ,netoroH* und ,ckano4yka‘,
die in Analogie zu standardsprachlichen Woértern des Russischen gebildet sind, als infanti-
listisch klassifiziert."® Auch dort wird der Sprecher nachtréglich eingefiihrt, im Dialog: ,YTo
elle 3a ckanoyka? JTo nNpocTo Tak, A Bolayman“ [Was ist das fiur ein skalo¢ka? Das ist nur
so, das habe ich mir ausgedacht]. Dieser Dialog legt den Sprecher nicht nur als mannlichen
sondern auch als kindlich spielenden fest, der aus purer Lust an den lautlichen Qualitaten
der Sprache diese durch Neologismen erweitert.

Das Sprechen in transrationalen Neologismen wird bei Guro dadurch, dass es den mut-
terlichen weiblichen Figuren und den kindlichen Jinglingen zugeordnet wird, in den Kontext
der weiblichen Sphare gestellt. Die spezifischen Qualitdten der neuen Dichtungssprache
erscheinen zudem schon dadurch als geschlechtlich markiert, dass sie im und vom weiblich
dominierten auRerkulturellen Raum hervorgebracht werden.

«178

4.2.2 Metonymie und die Aufhebung der Grenzen

Gemal der kindlichen Bevorzugung der Metonymie gegenlber der Metapher, praferiert auch
Guro, nach Vera Kalina-Levine, ersteres Verfahren:

Aware of children’s dislike of metaphor, Guro forms her neologisms from words that denote
concrete actions or attributes and that are, in effect, synecdoches pertaining to the single
subject of the poem."®°

Als Beispiel zitiert Kalina-Levine das bereits erwahnte ,Cnosa nio6su 1 Tenna“'®’:

Y koTa oT neHu 1 Tenna pasownuce ywkn. Dem Kater knickten vor Tragheit und Warme die

Pasbexanuck 6GapxaTHble YLUKN. Ohrchen, / Klappten auseinander, die samtigen
A KoT packu... uc... Ohrchen. / Und der Kater wurde schla... aff...
Ha 6onote kavanuce 6enosatukn, Auf dem Sumpf wippten die WeiRbauschchen,
Kun-6bin Es war einmal ein
BoTuk — KMBOTUK Bauchig — Bétchen
BopkoTuk Brummchen
Oypatuk Dummchen
KoTuk nywaTuk, Katerchen Daunchen,
MyLwoHYKK, Flaumchen,
Benosatuk, WeiRbduschchen,
KowypaTtuk — Katzekatzchen —
MoTacuk... Balgerchen...

Der zweite Abschnitt des Textes besteht aus einer Kette von Diminutiva, die zueinander in
einer Kontiguitatsrelation stehen und sich um das zentrale Bild des ,xoTuk* [Katerchen] grup-
pieren'®?: Die syntagmatische Achse ist in diesem Text véllig deformiert, die durch die Mar-
chenformel ,>Knn-6ein® [Es war einmal] geweckte Erwartung einer Narration wird ironisiert.

% A.a.0., 270.

79 y/gl. Bengi¢, 1994, 50.

'8 Kalina-Levine, 1981, 39.

'®" Guro, 1996, 317f.

182 ,boTuK* verweist auf Guros Kater ,6ot".
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Statt dessen besteht der Text aus einander ersetzenden Anreden'®® des ,Katerchen®, er-
schopft sich also in einer rein paradigmatischen Bewegung. Dabei sind, wie Hausbacher
erlautert, einige der Substantiva ,als Beiworter des Wortes ,kotuk* fixiert (,belovatik®, ,pusa-
tik“, ,vorkotik®), andere sind aus einer ablesbaren Wurzel gebildete Neologismen (,duratik®,
ousoncik®,  koSuratik, ,potasik?)'® Die darstellende Funktion der Worter ist
zuriickgedrangt — auch darin ist dieses Schreiben metonymisch zu nennen.'®® Statt dessen
verweist der spielerische Charakter des Textes darauf, dass die Auswahl und die Bildung
neuer Worter neben semantischen vor allem phonetischen Kriterien gefolgt sein durfte: Das
im vierten Vers des zweiten Abschnitts erscheinende ,kotuk“ wurde lautlich (und auch se-
mantisch) in den ersten beiden Versen bereits vorbereitet, lautliche Motive werden eingeflhrt
und wieder abgeldst, wie etwa die Lautfolge /pus/, die vom vierten auf den funften Vers U-
bergeht, ihrerseits das im dritten Vers eingefuhrte /u/ aufnimmt und als abgeschwachtes E-
cho in ,KowypaTtuk® wieder erscheint. Die Einfihrung und Ablésung lautlicher Motive in un-
mittelbar benachbarten Woértern erweckt den Eindruck von Lautketten, die Guros Lyrik
durchziehen.

In der spielerischen Grundhaltung dieses Textes erhalten die Worter gleichsam die Quali-
tat von Dingen: Im ,totalen Metonymismus® dieses Gedichts, den Hansen-Love als kenn-
zeichnend fir die Avantgarde beschreibt, ,sind Wort und Sache, innen und aufen, noch oder
wieder véllig verschmolzen*."8®

Dabei ist die Metonymie als grenzverschiebende Kraft in Guros Texten nicht nur eine
,Stilpraferenz“'®”, sondern sie ist eng verwoben mit deren semantischer Gestaltung: Die Tex-
te favorisieren das Motiv der Durchdringung und Entgrenzung. So sind in der Verstrickung
von Sohn und Mutter, wie sie in Abschnitt 3.2.3 besprochen wurde, wie auch im Aufgehen
der Figuren in der Natur die Trennlinien verwischt bzw. aufgehoben.

Konkret wird in Guros Textwelt die Tendenz zur mangelnden Abgrenzung des Ich weib-
lich konnotiert: In der Analyse des in Abschnitt 3.1 zitierten Gedichts ,CvnbHbIN, KpacuebIn,
GoraTbiii...“'® konnte gezeigt werden, wie die mannlichen Trager der Kultur (iber das Motiv
der Kutsche schon raumlich-kérperlich eine Grenze zwischen sich und der Aulenwelt zie-
hen, wahrend die gedemiitigte weibliche Figur vom Regen durchnésst den méannlichen U-
bergriffen ausgesetzt ist. Guros positiv gezeichnete Figuren vermégen sich nicht von der
Umwelt zu isolieren; gleichzeitig ist ihre Empfanglichkeit die Bedingung fur das der weiblich
markierten Natur zugeordnete kunstlerische Schaffen. Die Trager der mannlichen Kultur
wiederum sind fir die Resultate dieses kinstlerischen Prozesses nicht zuganglich; wahrend
sie mit dem Errechnen von Profiten beschaftigt sind, ist das Fresko an der Wand den unbe-
teiligten Blicken ausgesetzt:

B 6ernom 3ane, o6mwkeHHOM nanupocamm Im weiRen Saal, gekrankt von den Zigaretten
KomuccunoHepos, pasbuBlunxcst no ctonam; Der Kommissionare, die sich auf die Tische ver-
Ha cteHe pacnaTaa dpecka, teilt haben; / Ist an der Wand eine gekreuzigte
O6HaxeHHas 6esyyacTHbIM rnasam.'® Freske, / Den teilnahmslosen Augen entbloRt.

'®3 Die Anrede des anderen im Gegensatz zum Sprechen (ber den anderen wird auch von Luce Iriga-
ray als weibliche Geste beschrieben. Dieser Gedanke wird in zahlreichen Texten Irigarays formuliert,
vgl. besonders Irigaray, 1986. Die Verbindung zwischen Anrede und (weiblicher) Lyrik thematisiert
auch Hirsh, 1994, 118.

'8 Hausbacher, 1996, 186; vgl. auch Kalina-Levine, 1981, 39.

185 \/gl. Lachmann, 1984a, 186.

"% Hansen-Léve, 1992, 237.

¥ Hausbacher, 1996, 166. Die Praferenz der Metonymie in Guros Lyrik erwahnen auch andere For-
scherinnen und Forscher, etwa Banjanin, 1974, 310.

"% Guro, 1996, 95.

1% Guro, 1996, 329.
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Die Metonymie als dominierende Figur, die eher eine Relation der Berlhrung, der Anteil-
nahme denn der Reflexion, der Reprasentation herstellt'®, ist also nicht nur im tradierten
System der Geschlechter und im poststrukturalistischen Denkgeflige weiblich konnotiert. Die
Dominanz des metonymischen Prinzips in ,Cnosa nto6su n tenna“ und anderen Gedichten
steht als Verfahren nicht isoliert, sondern interagiert mit der semantischen Gestaltung von
Guros Textwelt. Das metonymische Prinzip erscheint als die direkte poetische Realisation
des entstehenden semantischen Gefiiges.

Prosa und narrativ gepragte Gedichte haben in diesem Zusammenhang gleichsam eine
Kommentarfunktion; sie machen das Prinzip der metonymischen Berlihrungsrelation im Ge-
dicht explizit, so etwa die bereits zitierte, dem Gedicht ,Cnoea nio6eu n tenna“ folgende
Aussage ,TennbiMu crioBamu [..] kacatock xusnn“*®! [mit warmen Wértern [..] beriihre ich das
Leben].

Damit bleibt das Verfahren der Metonymie zwar innerhalb des einzelnen Gedichts ge-
schlechtlich weitgehend unmarkiert und kdénnte nur in den Koordinaten der écriture féminine
als weibliches gelesen werden. Seine Relevanz fur Guros Geschlechterkonzeption wird je-
doch in der Zusammenschau verschiedener Ebenen sichtbar: In der Interaktion mit der se-
mantischen Strukturierung von Guros Textwelt und vor dem Hintergrund der Prosa entfaltet
das Verfahren der Metonymie (in der Lyrik) sein ganzes semantisches Potential.

4.2.3 Die expressive Funktion der Sprache in Guros Lyrik

Die emotionale Verbindung zur Umgebung ist fir Guro eine der zentralen Voraussetzungen
fur die Entstehung von Dichtung. Dabei weist Guro den Antiintellektualismus, wie auch tradi-
tionell Gblich, als weiblich aus. Daher soll auch geprift werden, wie dieses Einfihlungsver-
mogen poetisch umgesetzt wird und ob eine (partielle) Ubereinstimmung mit den im Post-
strukturalismus als weiblich gekennzeichneten Verfahren zu konstatieren ist.

Zunachst scheint relevant, dass die Zurlickdrdngung des narrativen Elements in Guros
futuristischen Gedichten so weit geht, dass die Emotion nicht zum Thema der Texte gerinnt,
sondern in der Sprache selbst ihre Verkérperung findet.'®? Das Aufkeimen des Gefiihls findet
seine Parallele in der Erschaffung einer aquivalenten Sprachwelt — so etwa im oben zitierten
Text ,Cnosa nio6su 1 Tenna“.'*® Die Emotion der Sprechinstanz wird nur im Titel themati-
siert, die metonymischen Substantivreihen hingegen scheinen die Zartlichkeit gleichsam in
ein ,Streicheln durch Sprache’ umzusetzen: Die gleichmafigen Bewegungen einer mogli-
chen Beruhrung finden ihre poetische Realisierung in der sich wiederholenden Diminutiv-
Endung -ik und den besprochenen Lautketten. Anstelle der sprachlichen Reflexion (ber eine
etwaige Berthrung wird die Sprache hier selbst zu einer Geste. So auch in dem an Don Qui-
xote gerichteten Schlaflied, das zum titellosen Prosatext ,Korga oH yxe cner, — OH Bce
noeTopsan...“" [Als er sich schon hingelegt hatte, wiederholte er immer wieder...] gehort:
Dort wird das onomatopoetische ,['ynb-rynb“ in vier von sechs Verszeilen wiederholt; durch
die einschlafernde Wiederholung wirken die Lexeme, wie Hausbacher als allgemeines
Merkmal von Guros Poetik festhalt, ,wie Beschwdérungsformeln [..], die durch die Zirkularitat
ihrer Aussage ihre symbolische Verweisungsfunktion*'®® praktisch einbiiRen. Das ,ynb-
ryne“ dieses Gedichts verweist ebenso wenig auf das im allgemeinen Sprachgebrauch damit
bezeichnete Gurren der Tauben wie die Formel ,Kypnbi-kypnel“ allein flr das den Laut der
Kraniche benennende Verb kyprnbikams steht. Zwar wird die Assoziation ,Vogel’ und Uber die

1% v/g1. Lachmann, 1984a, 186.
¥ Guro, 1996, 318.

'92'y/gl. auch Abschnitt 2.2.

193 Guro, 1996, 317f.

% Aa.0., 244.

1% Hausbacher, 1996, 173.
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Taube auch das Kosewort zonybuuk aufgerufen — dieses weist jedoch nur erneut auf die
Zartlichkeit zuriick, die in diesem Wiegenlied in eine sprachliche Geste umgewandelt wird."*
Dabei ist die transrationale Sprache dieses Textes eindeutig weiblich: Das Geschlecht der
Sprechinstanz wie auch die traditionell weibliche Gedichtform des Wiegenliedes weisen ihn
als ein Beispiel weiblichen Sprachgebrauchs aus.

Die Sprache des Gedichts wird bei Guro nicht nur dadurch zu einer den Logos transfor-
mierenden Kraft, dass sie ,entfunktionalisiert* erscheint und so ,eine Aufladung [..] mit einem
neuen, alogischen, jenseits des rationalen Diskurses liegenden Sinn“**” méglich ist. Vielmehr
wird das Sprechen in diesen Texten selbst zu einer direkten Umsetzung korperlicher Emp-
findungen und den damit verbundenen Emotionen — die Sprache erhalt bei Guro eine kon-
kret kérperliche Dimension.

Dies zeigen auch zwei Lexeme, in denen sich die Emotion bzw. die kérperliche Empfin-
dung direkt in die Sprache einzuschreiben scheint: In den von einer weiblichen Sprechin-
stanz artikulierten Versen ,lopoa GonbLuoii, — Tonky-yunii“'®® [Die Stadt ist groR, — sie sto-
6Rt] und in ,A koT packu... uc..."*® [Und der Kater wurde schla... aff...] sind das Gefiihl des
Gestolienseins sowie die Bewegung des Erschlaffens, Streckens in eine unmittelbare lautli-
che Erfahrbarkeit Ubersetzt.

An dieser Stelle ist die von Anne Carson in ihrem Aufsatz ,Das Geschlecht des Klanges
— ein Essay“ aus der griechischen Antike hergeleitete Unterscheidung zwischen Laut und
Sprache relevant:

[..] an diesem Punkt wird es wichtig, zwischen Laut und Sprache zu unterscheiden. Denn in
der offiziellen, von der patriarchalischen Kultur bevorzugten Definition der menschlichen Na-
tur, spielt die Artikulation von Lauten eine zentrale Rolle. Jedes Tier kann, wie Aristoteles
sagt, Gerausche machen, um Lust oder Schmerz kundzutun. Doch was den Menschen vom
Tier, die Zivilisation von der Wildnis unterscheidet, ist der Gebrauch der rational artikulierten
Sprache: der logos. Aus einer solchen Festlegung dessen, was den Menschen ausmacht,
ergeben sich strenge Regeln dafir, worin der menschliche logos besteht.?

Carson macht zudem deutlich, dass es bei dieser Unterscheidung bei weitem nicht nur um
die Unterscheidung zwischen Mensch und Tier geht, sondern dass vielmehr auch die Diffe-
renzierung zwischen Mann und Frau nach diesem Kriterium erfolgt. Die Frau steht in dieser
Tradition eher dem Tier nahe, das ohne die kontrollierende Instanz des logos seine Geflhle
unmittelbar in Laute umsetzt:

Im grofden und ganzen sind die Frauen der klassischen Literatur eine Gattung, die bestimmt
wird von chaotischen und unkontrollierten stimmlichen Ausbriichen — von Kreischen, Klagen,
Schluchzen, schrillem Jammern, lautem Gelachter, Schmerzens- oder Freudenschreien und
von unbeherrschten Geflihlsausbrichen. Euripides formuliert es so: ,Denn den Frauen ist es
eine Lust, ihre Geflhle spontan in den Mund aufsteigen und Uber die Zunge herauskommen
zu lassen® [..]. Wenn ein Mann seine Geflihle spontan in seinen Mund hinaufsteigen und tber
seine Zunge herauskommen |aR3t, wird er dadurch verweiblicht.?’

'% Der Gebrauch der Vogellaute kdnnte noch eine weitere semantische Komponente haben: Wie Vera

Teréchina ausfiihrt, steht das Vogelmotiv bei Guro und Chlebnikov nicht selten fir den Ubergang in
den naturlichen Raum (vgl. Teréchina, 1999, 183). Das Wiegenlied wirde mit dem Schlaf also die
Aufgabe der kulturellen Identitdt und den Ubergang der mannlichen Figur in die weibliche Sphéare ein-
leiten.

9" Hausbacher, 1996, 173.

"% Guro, 1996, 95.

'Aa.0.,317.

290 Carson, 2000, 169.

21 p.a.0., 166f.
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Guros unmittelbare Transformation von Emotion und kérperlicher Empfindung in Laute, wie
in den oben zitierten ,Tonky-yunn“ oder ,'ynb-ryne®, gehoért in diese Tradition des unkontrol-
lierten weiblichen AusstofRens von Geflihlen. Auch hier kommen weiblich konnotierte sprach-
liche Verfahren und Guros eigene semantische Kennzeichnung als weiblich (schon durch die
weiblichen Sprechinstanzen) zur Deckung.

Dieses Einschreiben der Emotion in Sprache wird nicht nur in antiken Quellen themati-
siert, sondern steht Gberdies dem Hysteriekonzept des 20. Jahrhunderts nahe. Nach Carson
ist es die Transkription von ,Bedeutung aus dem Kdrperinneren auf das Kdérperauldere, ohne
daR sie den Kontrollpunkt des logos passiert®®?, die Freud mit dem Terminus Hysterie be-
legt.?® Dabei erhélt Guros Lyrik insofern eine dezidiert kdrperliche Komponente, als in ihr
das Moment der Mindlichkeit stets dominiert, die Stimme damit implizit gegentber der
Schrift privilegiert wird. Dies trifft sich mit dem Konzept der Hysterie nicht nur im Sinne Chris-
tina von Brauns, der zufolge die Hysterie mit der Entstehung der Schrift entstanden ist, als
,Reaktion auf die Trennung von Geist und Materie, von Kopf und Kérper?®, sondern auch in
der konkret-materiellen Bedeutung der Stimme — nach Carson wirkt die Stimme der Frau
,wie eine Gebardensprache: Sie legt innere Tatsachen bloR.“*°®

Die Kontinuitat von Innen und Aufen erscheint bei Guro als ungebrochen: Die Gedichte
werden vor allem durch die Betonung der Mindlichkeit (die schon in der Bevorzugung des
Wiegenliedes und seiner Einbettung in tatsachliche Sprechzusammenhange zutage tritt) und
durch die unterstellte Spontaneitat des Sprechens in die Nahe der unkontrollierten Rede ei-
ner Hysterikerin geriickt. Zu diesem Eindruck tragen nicht nur die zitierten Beispiele wie
~TOonky-yunin“ oder ,'ynb-ryne* bei, die nicht dem Bereich der fur gewodhnlich in Schrift umge-
setzten Sprache angehdren, sondern auch die groRe Zahl von Verkleinerungsformen sowie
die auffallend haufige Verwendung umgangssprachlicher (wie etwa ,BetporoH” [Windbeutel]
oder ,cymacbpog* [Tollkopf]) oder nicht standardsprachlicher Lexeme. Zudem bilden Guros
Texte nicht selten eine Anrede an andere (wie ,[loknsHUTECL oOpHaxdbl 30€Chb,
meuTatenm...?®®), weisen eine dialogische Struktur auf (wie ,lLlanonai: ®uHckue
menoamn.“?®”), oder bekommen den Anspruch der unmittelbaren Artikulation mittels beiste-
hender Prosafragmente zugesprochen, wie in diesem Fall:

OT cyacTbg neTHero poxagarTcs crnosa! Aus dem sommerlichen Glick werden die Wérter
Bce xopowwe crnosa: geboren! Alle guten Worter:
Mpyauk, Boguk, Weiherchen, Wasserchen,
Opoauk, Sandbankchen,
Bepbnoauk, Kamelchen,
pacTepsTuK, Schusselchen,
napoxo,u.|/||<.208 Schiffchen.

Die hier postulierte Unreflektiertheit des Sprechens kénnte neben den futuristischen Einflls-
sen und der Ablehnung tradierter Formen ein weiterer Grund fur die Schwachung von Reim
und Rhythmus sein: Die Beachtung herkdmmlicher VersmaRle und des Endreims wirde den
Anschein von Miindlichkeit und Spontaneitat der Texte zerstdren.?”® Anstelle der Analogie

292 A a.0., 170.

293 Schon die Bezeichnung weist dieses Phanomen als weibliches aus: Das griechische hystera be-
deutet Gebarmutter, hysteria — Wanderung der Gebarmutter (vgl. Hausbacher, 1996, 159).

2% Braun, 1988, 128.

2% Carson, 2000, 171.

2% Guro, 1996, 229.

27 A.a.0., 350.

2% A a.0., 256.

299 Hieraus erklart sich auch die im Vergleich zu Zinaida Gippius geringe semantische Aufladung ein-
zelner Laute: Sie wirde eine dem Rationalen entsprechende, intellektuelle Bearbeitung der Texte
erfordern, die deren Intention schlicht widersprechen wurde. Abgesehen davon kann bei einer Schwa-
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zwischen Lexemen in &quivalenten Positionen innerhalb des Verses erhalten auch hier Laut-
ahnlichkeiten zwischen unmittelbar aufeinander folgenden Lexemen eine gréRRere Bedeu-
tung, wie etwa der konsekutive Reim (,Boguk, / 6poauk®) oder die Wiederaufnahme einzelner
Laute (wie von /b/ und /r/ aus ,,6poauk” in ,Bepbnioguk®, neben der durchgehaltenen Endung
-iKk).

Die rein paradigmatische Verkniipfung von Wértern aufgrund ihrer lautlichen Ahnlichkei-
ten erzeugt den Eindruck eines spontanen Sprechens, das eine unmittelbare Ubersetzung
eines Reizes in eine lautliche Form suggeriert. Diese Art des Sprechens wiederum transfor-
miert die Gattung Lyrik insofern, als sie dem unter rationalen Gesichtspunkten gestalteten
abgeschlossenen Sprachwerk ein von sinnlichem Vergnigen und Emotionen gesteuertes
Sprechen in Fragmenten (ja teilweise Lallen, wie ,Tepe-gepe-gepe... Xy! / Xone-kyne-
H3392'%) gegeniiber stellt. An die Stelle des Logos tritt das Unbewusste als bestimmende
Kraft. Diese wird nicht nur Uber den Verweis auf die Geburt der Woérter (,poxxgatotca cnosa’)
als weibliche markiert. Auch die Zuordnung der (expliziten oder impliziten) Sprechinstanzen
zu einem weiblich dominierten Raum und die Nennung mutterlicher Zartlichkeit als Motivati-
on fur dieses spontane ,Emotionen-Sprechen’ schafft eine enge Verbindung zwischen den
verwendeten sprachlichen Verfahren und der weiblichen Sphare. Zudem werden diese Ver-
fahren auch im poststrukturalistischen Theoriegefiige als weibliche gesetzt: Dies kénnte dar-
auf hindeuten, dass Guro mit ihrem weiblich-poetischen Sprechen ein Modell entwirft, das
nicht nur fortwirkt sondern womaglich bereits kulturell-gesellschaftlich vorgezeichnet war.?"

Das Weibliche wird in Guros Lyrik, die die poetischen Postulate der Prosa zu verwirkli-
chen scheint, auch als kulturbildende Kraft ausgewiesen: Die Sprache und Kultur der Zukunft
entstehen nicht aus mannlicher Abgrenzung und Ordnung, sondern aus weiblich-
metonymischer Entgrenzung zur Natur und der Lésung der Sprache aus dem Symbolischen.
Gleichzeitig wird durch Mandlichkeit und Unmittelbarkeit ein erneutes Erstarren in der Regel-
haftigkeit verneint. Das Sprechen aus dem Moment heraus, die Transformation der Sprache
durch die konkrete Emotion sollen verhindern, dass der aufgebrochene mannliche Logos
durch eine neu entstandene, gleichsam transrationale Ordnung und Gesetzhaftigkeit blof3
ersetzt wird.

Es hat sich gezeigt, dass Guros Texte in keiner Hinsicht auf gesellschaftlich sanktionierte
Traditionen und Denkfiguren zurtickgreifen: Guros Sprechinstanzen nehmen keinen Zugriff
auf die Autoritdt mannlicher Dichter; vielmehr wird das Dichten selbst in den Bereich des
Korperlich-Unwillkirlichen und Miutterlichen verschoben. Darin zeichnet sich bereits die fun-
damentale Privilegierung der traditionell weiblichen Sphare ab: Dichtung ist nur noch im au-
Rerkulturellen Raum mdglich, der die Hingabe an eine transzendent-weibliche Natur fordert.
Zwar haben zu diesem Raum auch mannliche Figuren Zutritt; sie kdnnen jedoch nur als ase-
xuell-kindliche Wesen die nétigen weiblichen Qualitaten in sich bewahren, die sie zu einem
poetischen Sprechen befahigen. Dieses wiederum verweist in seinem Gestus wie auch in
seiner konkreten sprachlichen Gestalt erneut auf die weibliche Sphéare. Im Bezug auf die
gesellschaftlich dominanten Konzeptionen von Dichtung und Geschlecht muss Guros literari-
sches Schaffen als in jeder Hinsicht abweichendes begriffen werden.

chung der inhaltlichen Ebene schwerlich eine Opposition zwischen Inhalt und Lautlichkeit aufgebaut
werden.

219 Aus , duHnsHAans® [Finnland], Guro, 1996, 348.

21" vgl. dazu auch Teil I, Abschnitt 4.3.2.
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v ,,KTO e Mou cTuxu HanuweT Bam...“': Anna Achmatova
1 Anna Achmatovas ,weibliche Lyrik’: Die erfiillte Erwartung?

In der Analyse von Anna Achmatovas Dichtung wurde immer wieder die — angebliche —
Weiblichkeit ihrer Texte herausgestrichen.? Dabei versuchte die Kritik nicht selten zu
bestimmen, welche Art von Weiblichkeit Achmatovas Gedichte zeigen. Viktor Zirmunskij et-
wa kontrastiert in seiner Studie ,lMpeogoneswne cumeonuam® aus dem Jahr 1916 die symbo-
listische Konzentration auf die transzendenten Qualitaten des ,Ewigweiblichen’ mit Achmato-
vas Verarbeitung eines vorrangig aus alltaglichen Erfahrungen konstituierten Weiblichen:
»ECMNN N0331s CUMBONUCTOB BUAena B obpase XeHLUMHbl OTpaXeHne BEYHO KEHCTBEHHOTO,
TO CTUXU AXMaTOBOI4 FOBOPSIT O HeuaMeHHO xeHckoM.” Noch im Jahre 1989 beruft sich N.
Korzavin auf eine Rezeptionsgeschichte, die in Achmatovas Texten vor allem die
Verkérperung irdischer, aber dadurch nicht weniger unveranderlich weiblicher Interessen und
Qualitaten sieht, und schreibt diese fort:

CerogHsa Bce Gonblue nosiBNSETCA NOAen, npusHawwmx AXMaToBy MO3TOM HapOOHbIM,
dunocodckum 1 gaxe rpaxgaHckum. [..] B 10-e rogpl, 1 MHOrO MO3XE HUKTO MM MOYTU HUKTO
He COMHeBasiCs B TOM, YTO OHa MEPBbI N €AVHCTBEHHbIM NPEACTaBUTENb KEHCKON, a TO U
NPOCTO OAMCKOW MHTUMHOWN NINPUKN.

Dem ,Ewigweiblichen® [Be4yHO eHcTBeHHoOro] und dem ,unveranderlich Weiblichen®
[Hen3ameHHo xeHckoMm] aus Zirmunskijs Einschatzung fiigt Korzavin noch eine dritte Qualitat
hinzu, das Intim-Damenhafte [,aamckonn nHTuMHOM nupukn“] — vermutlich, um Achmatovas
Lyrik in einer bestimmten gesellschaftlichen Sphare zu verorten. Zwar erfahren weder die
,Damenlyrik’, noch die spezifischen Arten von Weiblichkeit eine genauere Begriffsbestim-
mung. Es wird jedoch deutlich, dass Achmatovas Texte offenbar bevorzugt vor einer be-
stimmten Schablone rezipiert werden, derjenigen einer dezidiert geschlechtlich markierten
,Frauenlyrik’.’ In den folgenden Analysen soll daher geklart werden, wie die Texte diese spe-
zifische ,Weiblichkeit’" erzeugen. Zunachst wird das Problem der Geschlechtszugehdrigkeit
innerhalb der akmeistischen Kulturkonzeption beleuchtet, bevor die Interaktion von Achma-
tovas Lyrik mit bestehenden Weiblichkeitsstereotypen untersucht wird. In einem zweiten und
dritten Schritt werden dann die entworfene Relation zwischen Geschlecht und Dichtung so-
wie das Verhaltnis zwischen der weiblichen Dichterpersonlichkeit und der russischen Gesell-
schaft analysiert.

! Wer wird euch denn meine Gedichte schreiben...”
2 Zinaida Gippius etwa kritisierte Achmatovas Gedichte eben wegen deren angeblicher Weiblichkeit
gvgl. Pachmuss, 1971a, 381).

Zirmunskij, 1977, 121. Den Bezug des Adjektivs xeHckul auf das tatsachliche Leben von Frauen
demonstrieren die im Pyccko-Hemeukuli crioeapb angegebenen Ubersetzungen ,weiblich, Frauen-*
wie auch die dort angefiihrten Beispiele ,xeHckas wkona“ [Madchenschule], ,xeHckaa obysb“ [Da-
menschuhe] und ,xeHckve GonesHu* [Frauenkrankheiten]. Demgegeniber verweisen die Ubersetzun-
gen von xeHcmeeHHbIU, ,weiblich, frauenhaft, fraulich, feminin®, auf weit abstraktere, mit dem Weibli-
chen bloR assoziierte Qualitaten.

* Korzavin, 1989, 246.

® Achmatova ist nicht nur keineswegs die einzige Vertreterin der ,Frauenlyrik’ — ihre Lyrik ist auch nicht
die erste von einer Frau verfasste, die rezipiert wurde. Catriona Kelly etwa zeigt in A History of Russ-
ian Women’s Writing 1820-1992, dass und wie Achmatova die bereits bestehende weibliche literari-
sche Tradition in ihren Texten verarbeitet (vgl. Kelly, 1994, 210ff.).
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1.1 Die Geschlechterproblematik vor dem akmeistischen Kulturparadigma

Mit der Krise des Symbolismus begann sich um 1910 auch die Einstellung zu Geschlechter-
fragen in den literarischen Zirkeln zu verandern. Hatten sich die Dichter der zweiten symbo-
listischen Phase fiir das ,Ewigweibliche’ begeistert, das im dualistischen System als das Ide-
ale ausgewiesen und an das Jenseitige gekoppelt wurde, so wollte sich der Akmeismus
(ahnlich dem Futurismus) auf traditionell mannlich konnotierte Qualitaten besinnen. Mit Ca-
triona Kellys Worten:

In rejecting (or purporting to reject) Symbolism’s religio-mystical apparatus, the Acmeists and
Futurists formulated a view of the place of women which was, at the first sight, considerably
more restrictive than that of the Symbolists. For Gumilev and Gorodetsky, the authors of the
first Acmeist manifestos, this place was something peripheral to the new manliness which
was the movement’s main concern. Poetry was formulated as the ,naming’ of the objects by
the poet, who would speak ,like Adam on the first day’.6

Dieser betonte Maskulinismus lasst ebenso wie die zunachst in Betracht gezogene Benen-
nung der neuen literarischen Bewegung als ,Adamismus*’ vermuten, dass das Klima fiir
weibliche Dichter ungiinstiger geworden war.® Mit den Mustern der dekadenten femme fatale
und der prophetischen weiblichen Stimme verschwanden die im Symbolismus gegebenen
Rollen, innerhalb derer weibliche Kreativitat sanktioniert war.®

Gleichzeitig erschwerte gerade die Identifikation mit der akmeistischen Kulturkonzeption
die Formulierung eines offenen Konflikts mit vorgefundenen kulturellen Mustern. Wahrend
die futuristischen Strémungen die ,Diskontinuitit* und die ,Neuheit“'® ihres &sthetischen An-
satzes betonten, konzipierte der Akmeismus die Epochenschwelle als ,Sammelpunkt, als
Akkumulation kultureller Erfahrung“.'” Nach Lachmann bedeutet akmeistische Poetik ,die
vergangene Kultur zu revozieren, ihre Schichtungen zu durchschreiten und dieses Revozie-
ren und Durchschreiten als neue Schicht zu begreifen®.'> Der akmeistische Text will sich
,dem Text der Kultur einschreib[en]*."® Wenn so das Gedéachtnis zur zentralen Kategorie
wird, die als Basis fir jegliches Schopfertum fungiert und die Gesellschaft aus dem Chaos zu
retten vermag', wird die Bejahung des kulturellen Erbes zur Grundvoraussetzung fiir jede
kreative Tatigkeit.

Damit scheint das akmeistische Kulturmodell den weiblichen Zugang zur Dichtung zu-
nachst zu erschweren: Die Dichterin findet einen fast ausschliel3lich von den Werken mannli-
cher Autoren konstituierten ,poetischen Welttext* [MupoBoit noatuueckuin Tekct]'™ vor, mit
dem die eigenen Texte in einen nachvollziehenden und erneuernden Dialog treten sollen.

6 Kelly, 1994, 171. Die Parallele zum Futurismus, dessen Vertreter nach Viktor Sklovskij wie Adam
den Dingen ihre Namen geben sollten, sticht hier ins Auge (vgl. Sklovskij, 2000, 258 u. Teil lll, Ab-
schnitt 4.1.).

"Vgl. Timen&ik, 1974, 25.

® Dafiir spricht auch die 1912 von Valerij Brjusov publizierte Sammlung von Rezensionen namens
XeHwuHbi-noamer [wortl.: Frauen-Dichter], in der die Beschreibung metrischer und stilistischer
Inkompetenz breiten Raum einnimmt (vgl. dazu Kelly, 1994, 170).

® Selbstverstandlich war auch die symbolistische Weiblichkeitskonzeption gepragt von Restriktionen
und wurden die gegebenen Sprechmasken, wie Gippius’ Beispiel gezeigt hat, Giberschritten und ver-
andert. Dennoch bringen die europaischen nachsymbolistischen Strémungen nach Kelly generell eine
Schwachung der weiblichen Position (vgl. Kelly, 1994, 171).

' Hansen-Love, 1993, 219. Hansen-Love legt dort den Unterschied zwischen der ,innovatorische[n]
Avantgarde® (a.a.0., 218) und dem Akmeismus in einer Reihe von Oppositionspaaren dar.

" Lachmann, 1990, 354.

' A.a.0., 355.

®Aa.0., 358.

" vgl. Levin u.a., 1974, 50.

'* Civijan, 1974, 103.
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Das weibliche Dichten selbst gerat in diesem Kontext zu einem strukturellen Bruch mit dem
literarischen Erbe, da die Rolle des sprechenden Subjekts vom traditionell blo3 besproche-
nen Objekt (ibernommen wird."® Das Fortschreiben der (schriftlichen) Kultur wiirde, streng
genommen, ein weibliches Sprechen ausschlielRen.

Andererseits konnte gerade im Akmeismus, dessen Abgrenzung vom Symbolismus Go-
rodeckij als ,einen Kampf um diese Welt“ [6opbba 3a amom mup]'’ beschreibt, durch die Be-
tonung des Irdischen, die ,quasi-realistische Perspektive“'®, das Private zu einer zentralen
Komponente der Dichtung werden.' Damit wurde auch eine Riickkehr zur Beschreibung
realer weiblicher Erfahrung méglich.*® Wie Kelly ausfiihrt, verhalf die Hinwendung zu pra-
symbolistischen Weiblichkeitsauffassungen den bereits im 19. Jahrhundert verbreiteten
weiblichen Schreibpraktiken zu neuer Popularitat:

Women poets began to comply with Kireevsky’s demand of 1834 that women should express
genuinely poetic moments from their lives in [..] their verses. [..] an especial prominence was
given t021the chronicle of love, with its meetings and separations, its letters received and an-
swered.

Sobald der Wiedergabe privater Erfahrung literarischer Wert beigemessen wird, bietet sich
eine Chance flr ein weibliches Sprechen, das mit traditionellen Weiblichkeitskonzeptionen
im Einklang steht. Und auch in sprachlicher Hinsicht bot der Akmeismus einen Ausweg aus
symbolistischen Klischees: Mit der Skepsis gegeniber dem Konzept des ,Ewigweiblichen’
wurde die angebliche Entsprechung zwischen Natur und Ausdruck hinterfragt, in der das
weibliche Schreiben als lediglich passive Reaktion auf die Verbindung zu prophetisch-
jenseitigen Kraften gesehen wurde.?

Dennoch bleibt der Widerspruch zwischen der zu bewahrenden literarischen Tradition
und dem weiblichen Schreiben prinzipiell bestehen. Entsprechend bewegen sich Achmato-
vas Gedichte im Spannungsfeld zwischen der expliziten Bejahung, dem Fortschreiben der
Kultur und dem impliziten Konflikt mit den Traditionen, den der weibliche Zugriff auf die
mannliche Kultur bedeutet. Die poetische Relevanz von geschlechtsspezifischer Konvention
und Abweichung wird in den folgenden Abschnitten untersucht.

1.2 Der dichterische Nachvollzug des ,Mythos Frau’: Die Entstehung einer weiblich
konnotierten Autoritatsposition

Anna Achmatova wurde bereits sehr frih zu den begabtesten Autoren der postsymbolisti-
schen Generation gezahlt.>® Wie Kelly ausfiihrt, war ihr Aufstieg zu der kanonischen Dichte-
rin Russlands jedoch — ihre poetischen Leistungen unbestritten — keineswegs unausweich-

'® Auf diese Problematik verweist auch Golz, 1998, 175. Zu den Implikationen, die eine geschlechtli-
che Umbesetzung der Rollen in der Liebeslyrik fur die Gattung Lyrik hat, vgl. auch Blau du Plessis,
1994, 71.

' Gorodeckij, zit. nach Zirmunskij, 1977, 111.

18 Kelly, 1994, 174. Tyryskina erkennt in der Betonung der realen Frauenrolle eine Ahnlichkeit zwi-
schen Achmatovas und Guros Motivik (Tyry8kina, 1999, 156). Wesentlicher jedoch scheint der Unter-
schied zwischen beiden: Guro idealisiert die weibliche Rolle als Garantin einer besseren Zukunft,
Achmatova hingegen bejaht die bestehende Kultur.

Y'V/gl. Poltavceva, 1992, 43.

2 Die Einschatzung Korolevas, Achmatovas Dichtung liege das Ideal des Ewigweiblichen zugrunde,
scheint aufgrund der Betonung der realen Erfahrung zweifelhaft (Koroleva, 1992, 100). Tatsachlich
verbindet Achmatova ,das Weibliche’ keineswegs mit stabilen, oder gar transzendenten Qualitaten
gvgl. dazu auch Abschnitt 1.2.3).

' Kelly, 1994, 174.

2 \/gl. ebd.

2 vgl. Zirmunskij, 1977, 121.
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lich: ,Akhmatova’s elevation was not natural and inevitable; it was the result of a process of
self-creation and mythologization.** Gleichzeitig birgt Achmatovas Rezeptionsgeschichte
das Paradox, dass gerade mit ihr eine Dichterin von einer noamecca in den Rang eines von
geschlechtsspezifischen Qualifikationen scheinbar unabhangigen und damit héher bewerte-
ten mosm erhoben wurde®®, deren Texte offenbar liberwéltigend weiblich wirken. Der Ver-
gleich mit Elena Guros Schicksal ist hier aufschlussreich: In Guros Texten ist das weibliche
Element kaum weniger betont als bei Achmatova; gleichzeitig jedoch werden die traditionel-
len geschlechtlichen Merkmalskomplexe einer radikalen Umformung und Umwertung unter-
zogen. Dies legt die Vermutung nahe, dass die Vertextung einer dezidiert weiblichen Per-
spektive durch eine Autorin dieser eben dann zu einer Transzendierung der geschlechtlichen
Fixierung im Rezipientenbewusstsein verhilft, wenn anstelle einer Grenziiberschreitung die
Respektierung kulturell vorgezeichneter Grenzen gewahlt wird. ,Das Weibliche’ wirde dann
also in dem Moment von allgemein-menschlicher Relevanz, wenn es die Bedeutungskom-
plexe ,mannlich’ und ,weiblich’ weniger hinterfragt denn affirmiert.

Die Wiederholung vorgefundener kultureller Muster wird durch die Epochenspezifik des
Akmeismus beginstigt und kennzeichnet auch Achmatovas Lyrik. In der friihen Kritik wird
unter anderem hervorgehoben, dass Achmatova in ihren Texten ein ,Bild der weiblichen
Seele” [06pa3 xeHckoit aywn]*® zeichne — eine Formulierung, in der die empfundene Kon-
gruenz zwischen dem Blick Achmatovas und gangigen Geschlechterklischees klar hervortritt:
Die als pra-existent gedachte weibliche Seele wird von der Dichterin sprachlich adaquat er-
fasst. Ein Grund fur die grof3e Popularitdt von Achmatovas Texten kdnnte somit darin zu se-
hen sein, dass diese den Rezipienten zunachst wenig Widerstande entgegen setzen, weder
im Hinblick auf die eigenen kulturell geformten Uberzeugungen noch in poetologischer Hin-
sicht.?” Die Erzeugung dieser Kongruenz zwischen einer grob als ,allgemein’ zu bezeichnen-
den Erwartung und dem jeweiligen Text kann so als eine Geste gedeutet werden, mit der die
Autorin — erfolgreich — Autoritat erwirbt.

Im folgenden wird daher untersucht, wie der Eindruck der Kongruenz zwischen den Tex-
ten und gangigen Weiblichkeitsvorstellungen erzeugt wird, welche Geschlechterstereotypen
dazu aufgerufen und wie sie verarbeitet werden.

1.2.1 Die Kongruenz zwischen Autorin, Sprechinstanzen und Thematik

Auf verschiedenen Ebenen erzielt Achmatova eine Ubereinstimmung mit gangigen Erwar-
tungshaltungen. So erfahrt die verbreitete Annahme, das lyrische Ich reprasentiere die Ge-
danken und Gefiihle des Autors bzw. der Autorin?®® schon darin eine (oberflachliche!) Bestéti-
gung, dass die Texte fast durchgehend eine Kongruenz zwischen dem Geschlecht der
Sprechinstanz und dem der impliziten Autorin herstellen.?® Nur elf Gedichte zeigen, nach

2 Kelly, 1994, 210.

% vgl. a.a.0., 207.

*® Ajchenval'd, 1922, 55.

# Nicht nur im Hinblick auf die Geschlechterproblematik sorgt die Ubereinstimmung mit den Erwar-
tungen fir die Zuganglichkeit der Texte. Kelly etwa weist auf den Konservativismus ihrer Dichtung und
die Perpetuierung von Traditionen hin (Kelly, 1994, 176 u. 222). Zirmunskij streicht in seinem Artikel
.[1peogoneswmne cumeonmam” wiederholt die Einfachheit von Achmatovas Sprache und Thematik her-
aus (vgl. Zirmunskij, 1977). Kritikerinnen wie van der Eng-Liedermeier oder Ketchian betonen jedoch,
dass dieser Eindruck von Einfachheit nur eine ,tduschende aufierliche Verstandlichkeit [deceptive
outward comprehensibility] (Ketchian, 1986, 140) sei und die groRe innere Komplexitat zunachst ver-
schleiere (vgl. Eng-Liedermeier, 1993).

2 \gl. Teil I, Abschnitt 2.2.

% Welche Irritationen und Widerstiande das Spiel mit geschlechtlich abweichenden Sprechmasken
hervorrief, konnte im Teil zu Zinaida Gippius illustriert werden (vgl. Teil II).
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Ketchian, eine mannliche Sprechinstanz®’; in den meisten iibrigen Texten ist das lyrische Ich
grammatikalisch als weibliches ausgewiesen.

Zwar tritt Achmatovas Sprechinstanz in den ersten vier Gedichtbanden (Beyep [Abend],
Yemku [Rosenkranz], benas cmas [Weilter Schwarm], llodopoxHuk [Wegerich]) in sehr he-
terogenen weiblichen Rollen auf; Golz etwa nennt die Rollen der Zigeunerin, der Bohémien-
ne, der jungen Adligen, des einfachen Landmadchens u.a.*' Dennoch entsteht in Achmato-
vas Gedichten der Eindruck einer einzigen, in sich geschlossenen lyrischen Persona, die der
Rezipient durch das Auf und Ab persdnlicher (Liebes-)Erlebnisse begleitet. Schon Ejchen-
baum konstatierte, dass die Gedichte Achmatovas den Eindruck von Romanhaftigkeit erwe-
cken:

Ee cTuxu cyLllecTBYOT HE B OTAEMNBbHOCTU, HE Kak CaMOCTOSATENbHbIE NMPUYECKUE MbeChI, a
Kak MO3an4dHble YacTuLbl, KOTOPbIE CLEMNMAOTCSA U CKIaAbIBaOTCS B HEYTO MOXOXee Ha
GonbLUOi pomaH.*?

Auch nach Golz entwerfen ,bereits die frihen Gedichte der lyrischen Persona eine ,poeti-
sche Biographie™, die sich aus ,invarianten Strukturen und Motiven, den ,Biographemen’ und
Mythologemen**® speist.

Nicht nur die Moglichkeit, die lyrische Persona wie eine Romanheldin durch verschiedene
JAbenteuer zu begleiten, auch die Tatsache, dass diese haufig Uber sich als Dichterin
spricht, verfiihrte nach Ejchenbaum die Leserschaft sowie einige Kritiker dazu, die Gedichte
Achmatovas als intimes Tagebuch zu lesen, das Einblicke in das personliche Leben der Au-
torin gewéhrt.* Die (vermeintliche) Ahnlichkeit zwischen Achmatova und ihrer lyrischen Hel-
din erschopft sich jedoch nicht im Dichten. Vielmehr zeigt Golz, dass Achmatova ihr Leben
bewusst nach einer von ihr geschaffenen literarischen Vorlage inszenierte:

Die Mythologeme bestéatigt Achmatova durch ihr Auftreten und ihre Selbststilisierung im Lite-
raturbetrieb und stitzt damit die Vorstellung einer lyrischen Heldin im Rezipientenbe-
wusstsein.*

Die Wechselwirkung zwischen dem narrativen Erschaffen einer lyrischen Heldin und den in
den Selbststilisierungen von Achmatova wieder aufgegriffenen und verkérperten Mythologe-
men wird in der Rezeption schlieBlich zur ,Lebensgeschichte Achmatovas®.*® Achmatova

%0 vgl. Ketchian, 1986, 125.

1 vgl. Gélz, 2000, 58f. Sie weist dort auch auf die wenig erfolgreichen Versuche hin, die verschiede-
nen Typen der lyrischen Persona abschlieRend zu kategorisieren. In der flir Achmatova typischen
Konzentration auf auRere Details finden sich die Sprechinstanzen in der Regel zudem von ,zur weibli-
chen Welt gehérenden Accessoires wie Wiege, Stickerei, Schmuck umgeben® (a.a.0., 65).

%2 Ejchenbaum, 1980, 120.

% Gélz, 2000, 88.

* Vgl. Ejchenbaum, 1980, 131.

%% Golz, 2000, 88. Anhand des Schultertuches demonstriert Golz, wie sich Textvorlage und Selbstin-
szenierung im literarischen Leben durchdringen: Das Schultertuch [nnamox] findet sich in den Gedich-
ten, gleichzeitig liest Gélz es als Autobiographismus: ,Tuch oder Schal ziehen sich als Charakteristi-
kum durch Achmatovas Ikonographie, seien das nun Fotografien, Al'tmans beriihmtes Portrat oder
Dankos Statuetten“ (a.a.0., 108f). Gleichzeitig zitiert das Schultertuch ein typisches Kleidungsstlick
der durchschnittlichen russischen Frau — die Identifikation mit der Dichterin wird dadurch fir einen
breiten (russischen) Leserinnenkreis erleichtert. Den Begriff ,Auto-Biographismus® (a.a.O., 30) ver-
wendet GoOlz mit Medari¢ zur Bezeichnung literarischer Verfahren, die in nicht autobiographischen
Texten wie ein ,Echo’ der Autobiographie wirken [,axo0 aHpa aBTobuorpacdmen] (Medari¢, 1996, 31;
vﬁgl. auch Teil lll, Abschnitt 1.1).

% Golz, 2000, 88. Mit der Kursivsetzung des Namens Achmatova signalisiert Golz, dass sie sich auf
den von Achmatova, ihren Zeitgenossen und der Literaturkritik geschaffenen ,Mythos Achmatova’
bezieht, hinter den nicht mehr zurick gegangen werden kann. Hinter den Reprasentationen kann
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bediente Uber diese Strategie also nicht nur das gerade im Falle von Dichterinnen verbreitete
Bedurfnis, die Texte als autobiographische zu lesen (das bereits im Zusammenhang mit Ele-
na Guro angesprochen wurde). Sie reagierte zudem auf die russische Moderne, in der Autor
und Biographie auf ein gesteigertes Interesse stieRen® und die selbst geschaffenen Dich-
termythen auch im Literaturbetrieb in Szene gesetzt wurden.*® Dass die Aufmerksamkeit fiir
die Gedichte und ihre Autorin sich dabei nicht aus dem Prinzip der Abweichung von ge-
schlechtsspezifischen Erwartungen speiste, wird aus der Aussage Korzavins deutlich, der
das Verhaltnis zwischen der Dichterin und ihren Texten noch 1989 so beschrieb: ,cTuxm
M3SILLIHOW >XEHLMHbI U JOImkHbl 6bITh n3swHbl® [die Gedichte einer eleganten Frau missen
auch elegant sein]*® — nicht nur Achmatovas Auftreten entspricht damit den Konventionen,
ihre Gedichte spiegeln angeblich die Eleganz der realen Person.*°

Der Zusammenfall der verschiedenen Sprechinstanzen in ein (psychologisches) Be-
wusstsein und dessen suggerierte Identitat mit der ,realen’ Autorin starken die konventionelle
Vorstellung eines ,authentischen’ lyrischen Ich im Rezipientenbewusstsein. Die Uberein-
stimmung mit den (geschlechtsspezifischen) Erwartungen pragt auflerdem die thematische
Gestaltung von Achmatovas frilhen Gedichten. Erst nach dem Beginn des ersten Weltkriegs
1914, unter dem Eindruck von Krieg und staatlichem Terror, geht Achmatova dazu lber, in
ihren Texten zunehmend Themen von gesellschaftlicher Relevanz zu behandeln. Zwar tru-
gen genau diese Gedichte maRgeblich dazu bei, ihren Ruf als herausragende Dichterin
Russlands zu festigen, ja erst zu begriinden.*' Dennoch sollten im groRen und ganzen ihre
frihen Gedichte die populérsten bleiben*?, also diejenigen, in denen sie sich weitgehend auf
die Liebesthematik beschrankte. Achmatova entsprach mit der bevorzugten Behandlung der
(ungliicklichen) Liebe nicht nur den Erwartungen einer Weiblichkeitskonzeption, die ,das
Weibliche’ nur in Abhangigkeit vom Mannlichen zu denken vermag, sondern stellte sich da-
mit auch in eine Dichtungstradition, die den Frauen schon seit dem 19. Jahrhundert die M6g-
lichkeit zubilligte, sich dichterisch iber die Liebe zu duRern.*?

Nikolaj Nedobrovo streicht in seinem Aufsatz zu Achmatova aus dem Jahr 1915 die Not-
wendigkeit fur (russische) Dichterinnen heraus, auf die fast ausschlieBlich mannliche Per-
spektivierung der russischen Liebeslyrik zu reagieren und die dort entwickelten weiblichen
Idealbilder um ihre Vorstellungen eines mannlichen Ideals zu erganzen.** Das Bediirfnis,
eine weiblich perspektivierte Liebeslyrik zu entwerfen, mag fir Achmatovas Themenwahl mit
verantwortlich zeichnen. Genauso scheint jedoch denkbar, dass vor dem Hintergrund der

auch durch Demaskierungsstrategien, die sie bei Kritikern bemerkt, kein ,wahres’ Bild der ,echten’
Autorin sichtbar gemacht werden (vgl. a.a.O., 25 u. 49).

¥ Vgl. TomaSevskij, 2000, 49 u. 58. TomasSevskij zeichnet die Entwicklung des Interesses an der
Autorenpersonlichkeit in den europadischen Kulturen nach und konstatiert fir Russland ein sich
steigerndes Interesse am Autor ab dem spaten 19. Jahrhundert.

%8 Vgl. etwa Gippius’ Auftreten, das im Spiel mit widerspriichlichen geschlechtlichen Signalen die Spe-
kulationen um ihr biologisches Geschlecht und damit den Mythos der hermaphroditischen Dichterin
nahrte (vgl. Teil Il, Abschnitt 1.2).

% Korzavin, 1989, 246.

*° Die Bedeutung des Dichterinnen-Koérpers spiegelt sich auch im einleitenden Aufsatz zu der hier
verwendeten zweibandigen Werkausgabe. Michail Dudin nennt als das Bemerkenswerte an Achmato-
va zuerst deren Aussehen: ,B camon AHHe AHOpeeBHe Bce ObINo 3HAYUTENBHO — U BHELLHWIA 00K, U
ayxoBHbI Mynp“ (Dudin, 1990, 6).

*Tvgl. Kelly, 1994, 217.

*2vgl. a.a.0., 222.

43 Vgl. a.a.0., 161. Eine allzu ausgepragte Betonung des Weiblichen jedoch ist den Gedichten einer
Frau ebenfalls abtraglich, wie die Rezeption von Marija Skapskajas Lyrik zeigt: Ihre dichterische Be-
handlung der genuin weiblichen Erfahrung der Schwangerschaft wurde als ,gynakologisch’ empfunden
Svgl. Gasparov u.a., 1996, 292).

4 Vgl. Nedobrovo, 1989, 262. Sein Schluss jedoch, es misste als Entsprechung zum ,Ewigweiblichen’
ein ,Ewigmannliches’ geschaffen werden, das die Frauen zum Géttlichen hinanziehen wiirde, kann
heute kaum anders denn als zeitbedingtes Kuriosum rezipiert werden.
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akmeistischen Kulturauffassung ein lyrisches Genre gewahlt wurde, in dem sich Dichterinnen
bereits vergleichsweise stark etabliert hatten.

Die Nutzung einer Maske ,willfahriger Weiblichkeit* [compliant femininity]*® — wie Kelly
Achmatovas Sprechgestus wertend bezeichnet — dirfte in Achmatovas Texten also, entge-
gen Kellys Vermutung, keineswegs einer Verneinung von Autoritat gleichkommen. Vielmehr
Ubernimmt sie die Funktion, den Gedichten durch die Ubereinstimmung mit traditionellen
Geschlechterkonzeptionen und durch die Beschrankung auf ein ,weibliches’ Thema Gehor
zu verschaffen. Selbstverstandlich ist jedoch eine sich aus der Kongruenz mit konventionel-
len Weiblichkeitsvorstellungen ableitende Autoritat insofern paradox, als sie gerade diejeni-
gen Positionen meiden musste, die traditionell flr Autoritat stehen, wie etwa den Anspruch,
das ,Allgemeinmenschliche’ zu verkérpern.

Mit Themenwahl und Geschlecht der Sprechinstanz ist dieser spezifisch weibliche Autori-
tatserwerb noch nicht hinreichend beschrieben. Vielmehr stellt sich die Frage nach der kon-
kreten semantischen Ausgestaltung des gewahlten Sprechgegenstandes, aus der sich der
Eindruck speist, Achmatovas Texte wirden Weiblichkeit ,als solche’ in Sprache umsetzen.

1.2.2 Erhohte Emotionalitdt und Subjektivitat

In Achmatovas Lyrik dominieren Emotionalitdt und ein subjektiver Zugriff auf die Welt; Vi-
nogradov spricht gar von einer ,emotionalen Uberladenheit‘ [amounoHanbHas
nepenonHeHHocTb]*® der Gedichte. In der betonten Subjektivitit wird nicht nur die Rolle des
lyrischen Ich als Geliebte oder Verlassene poetisch umgesetzt; sie steht zudem im Einklang
mit den Gattungsmerkmalen der Lyrik. Gleichzeitig entspricht die fur Achmatovas friuhe Ge-
dichte kennzeichnende Konzentration auf die innere Welt der lyrischen Persona®*’ der stereo-
typen Emotionalitat des Weiblichen.

Im folgenden soll gezeigt werden, wie der Eindruck einer gesteigerten Subjektivitat poe-
tisch erzeugt wird. Die Gedichte beschreiten darin einen eigenen Weg: Zwar werden Kili-
schees wie das einer ungebremsten weiblichen Emotionalitat aufgerufen; sie finden jedoch
kaum einen Niederschlag in den dichterischen Verfahren. So nimmt etwa das Gedicht ,OH
nobun Tpu Bewwm...“* [Er liebte drei Dinge...“] Bezug auf die mannliche Vorliebe fiir kultivier-
tes Leben, Asthetik und Bildung und kontrastiert diese mit Elementen einer weiblich-
hauslichen Sphare, mit weinenden Kindern und weiblicher Hysterie:

OH nobun Tpu BeLwwm Ha cBeTe: Er mochte drei Dinge auf der Welt:

3a BeuepHel neHbe, 6enbix NaBIMHOB Bei der Vesper Gesang, weille Pfauen
W cTepTble KapTbl AMEPUKN. Und abgegriffene Karten von Amerika.
He nobun, korga nnavyTt getum, Er mochte nicht, wenn Kinder weinten,
He nobun yaa ¢ manuHomn Er mochte keinen Tee mit Himbeeren
W XeHCKon ucTepuku. Und keine weibliche Hysterie.

...A 9 Obina ero >xxeHon. ...Und ich war seine Frau.

4 Kelly, 1994, 217. Auch Heldt erkennt in Achmatovas friiher Dichtung vor allem ein schwaches lyri-
sches Ich: ,a weak self, a concessive self, a ,female’ self* (Heldt, 1987, 124). Achmatovas Sprechin-
stanzen zeichnen sich jedoch keineswegs durchgehend durch Unterlegenheitsgesten aus (vgl. auch
Abschnitt 1.2.4).

*6 Vinogradov, 1969, 24.

*"Vgl. Rosslyn, 1984, 23.

*8 Achmatova, 1990, 43. Die Angabe ,Achmatova, 1990“ bezieht sich, soweit nicht anders vermerkt,
auf den ersten Band der hier verwendeten zweibandigen Werkausgabe. Die Gedichte werden nicht
aus den Gedichtbanden der neuesten Werkausgabe (Achmatova, 1998-1999) zitiert, da in der dort
gewahlten streng chronologischen Ordnung Zykluszusammenh&nge verloren gehen.
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Der narrativ-distanzierte Tonfall dieses Gedichts konzentriert fundamentale zwischen-
menschliche Konflikte, hier zwischen Mann und Frau [,a 6bina ero »xeHon], in der Benen-
nung alltadglicher Phanomene, wie der Amerikakarten und von Tee mit Himbeeren. Dabei ist
dieser Text insofern typisch flir Achmatovas dichterischen Ansatz, als die in der Beschrei-
bung des Gegensatzes zwischen mannlichen Vorlieben und weiblichen Charakteristika er-
zeugte Spannung keine direkte poetische Realisierung findet, sondern in der lapidaren Be-
merkung ,...Und ich war seine Frau® gipfelt.*® Die stereotype ,weibliche Hysterie* [xeHckoii
uctepuku] ist im Text lediglich als formelhafter Verweis in einer nlichternen Schilderung pra-
sent. In diesem Text, und in einer Vielzahl anderer Gedichte, wird alles vermieden, was einer
direkten sprachlichen Umsetzung von weiblicher Hysterie oder auch nur Emotion entspre-
chen kénnte. Zumeist fehlt schon die Benennung der Empfindung®, und ebenso jene Mittel,
die sie sprachlich unmittelbar erfahrbar machen kénnten, wie etwa Ausrufe oder Satzbri-
che.’® Vielmehr werden die Gefiihle der lyrischen Persona aus der dinglichen Umgebung
oder begleitenden Gesten ableitbar: Die Auswahl des Beschriebenen und die wechselnden
Einstellungen dazu geben (iber deren psychischen Zustand Auskunft.>?

Aus Achmatovas ,Streben zur lakonischen Energie“ [cTpemneHMe K nakoHW4eCKOWn
aneprum]®® ergibt sich der Eindruck, der von Kritikerseite immer wieder formuliert wurde, die
Gedichte wiirden zwar von Emotionalitat handeln, diese sei aber gleichsam gedampft.>* Die-
se Zurlckhaltung des Tons® stellt sicher, dass statt unkontrollierter — emotionaler — Ausbrii-
che, auf die in den Texten nur verwiesen wird, der Eindruck souveraner weiblicher Kontrolle
und Sprachbeherrschung entsteht, der die lyrische Persona von negativ konnotiertem weibli-
chem Sprach- und Stimmgebrauch absetzt. Im Gedicht ,HeT, uapesuy, g He Ta...%® [Nein,
Carevic, ich bin nicht die...], in dem das eigene prophetisch-dichterische Handwerk themati-
siert und definiert wird, wird deutlich, dass das von Anne Carson beschriebene Klischee vom
weiblichen ,Kreischen, Klagen, Schluchzen*®” und der Lust, Gefiihle unkontrolliert in Laute
umzusetzen, tatsachlich eine Schablone ist, vor der Achmatovas zurlickhaltend-kontrollierter
Ton gelesen werden muss: ,He nogymain, 4yto B 6peay / VI 3amyyeHa Tockoto / FpOMKO Knudy
a 6epny: / Pemecno moe takoe® [Denk nicht, dass im Fieber / Und gequélt von Sehnsucht / Ich
laut das Ungliick beschreie: / Das gehdrt zu meinem Handwerk]. Uber das Verb knukams
[rufen; beim Namen nennen] stellt das Gedicht eine Verbindung zum russisch-weiblichen
Prototyp der (mitunter von Damonen besessenen) knukywa her, der Hysterikerin des 17. und
18. Jahrhunderts, die in ,krampfartigen Schreianfallen den Namen dessen herausschreilt]
[..], der sie unter Mitwirkung ,unreiner Geister’ [..] geschadigt hat.“*® Dieses exklusiv weibliche
Sprach-Muster wird in Achmatovas Text aufgerufen und explizit — etwa Uber den Verweis auf
das ,Handwerk® [pemecno]®® — wie auch {iber den beherrscht-kiihlen Tonfall verworfen.

*9 Der offene Aufbau einer dualistischen Opposition zwischen ,weiblich’ und ,mannlich’, in der Kli-
schees wie das der weiblichen Hysterie offen benannt werden, ist insgesamt jedoch eher untypisch fir
Achmatovas Texte.

%% v/gl. Rosslyn, 1984, 23.

o1 Vgl. Vinogradov, 1969, 120.

52 Vgl. Zirmunskij, 1977, 116. Auf einen ausfiihrlichen Nachweis dieser Phanomene in einzelnen Tex-
ten wird an dieser Stelle verzichtet, da diese sprachlichen Verfahren bereits hinreichend beschrieben
wurden. Vgl. dazu auch Vinogradov, 1969.

%% vgl. Ejchenbaum, 1980, 39.

** vgl. Zirmunskij, 1977, 116.

*° Das Stichwort der ~caepxaHHocTe® [Zurlickhaltung, Selbstbeherrschtheit] taucht im Zusammenhang
mit Achmatovas Tonfall u.a. bei Vinogradov wiederholt auf (vgl. Vinogradov, 1969, etwa 121 u. 135).
% Achmatova, 1990, 114.

°” Carson, 2000, 166.

% Koschmal, 1996, 192.

% Der Begriff des ,Handwerks’ dient vermutlich auch dazu, den Text als kiinstlich hergestellten aus-
zuweisen und ihn vom Topos des Texts als ,naturlichem Ausfluss weiblichen Seins’ abzugrenzen (vgl.
Teil 1ll, Abschnitt 1.2, zur Rolle des Begriffs ,Handwerk’ in der russischen Dichtung von Frauen vgl.
auch Gopfert, 1993).
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Der sprachlich distanzierte Umgang mit Empfindungen verhindert, dass die Uberein-
stimmung mit den stereotypen Erwartungen an Weiblichkeit ins Negativ-Irrationale kippt: Die
Emotion wird bejaht, die Beherrschung durch sie jedoch ausgeschlossen — auch darin bahnt
sich Achmatova ihren Weg zum Ehrentitel nosm: Das genusmarkierende Suffix von
nosmecca, das nach Boym ein ,Konglomerat aus Mangel und Exzess*®, namlich einen
Mangel an Allgemeingultigkeit und ein Zuviel an geschlechtsspezifisch negativ konnotierten
Merkmalen signalisiert, wird in Achmatovas Texten durch die Ablehnung sprachlich-
emotionalen Exzesses und der Zurschaustellung poetischen MaRhaltens als unzutreffend
markiert.

Gleichzeitig jedoch bleibt die Verbindung zur Emotionalitdt und damit zur traditionell
weiblich konnotierten Sphare durchaus stabil. Diese wird nicht zuletzt durch die Verwendung
typischer, dem Assoziations- und Bildfeld ,Liebe’ entstammender Lexeme hergestellt — Ej-
chenbaum etwa weist auf die sehr eng gesteckten Grenzen von Achmatovas Vokabular
hin.%" Im Gedicht ,Jllo6oBb" [Die Liebe] etwa wird — erneut aus einer gewissen Distanz — das
Phanomen der Liebe in konventionellem Vokabular beschrieben: Die Liebe ist wie eine
~Schlange” [3amenkon] die ,am Herzen zaubert“ [Y camoro cepgua kongyet], wie eine ,Taube“
[rony6kom], man kann ,sie im Lacheln erraten® [ee yragaTb / B [..] ynbibke] etc.®? Die Ver-
knlpfung zwischen Weiblichkeit und Emotion tritt hier zudem darin zutage, dass die Liebe
mit traditionell der weiblichen Sphare zugeordneten Bedeutungskomplexen, wie der Schlan-
ge oder der Zauberei, belegt wird.

Die Konzentration auf das subjektive Erleben des Moments®® durch das lyrische Ich stellt
gleichzeitig sicher, dass der Eindruck von Intimitdt und Privatheit entsteht; dieser konnte als
das weibliche Pendant zum allgemeinmenschlichen Anspruch des mannlichen Dichters ge-
deutet werden. In der Forschung wurde wiederholt der tagebuchahnliche Charakter von
Achmatovas Dichtung herausgestrichen.®* So entstehe bei den Rezipientinnen und Rezipien-
ten, Rosslyn zufolge, der Eindruck, sie wirden etwas zu héren bekommen, das nicht fiir sie
bestimmt war.%® Vinogradov erlautert, wodurch dieser Eindruck der Intimitat zustande kommt:
Details werden in Achmatovas Gedichten nur angedeutet®®, der Bezug von Pronomen bleibt
oft unklar, ahnliches gilt fir Adverbien der Ortsbestimmung. Zudem wird die lyrische Persona
nicht selten von Dialogpartnern angesprochen, die nicht eingeflihrt werden, und das meist in
einer zentralen Szene komprimierte Sujet muss von den Leserinnen und Lesern erst in sei-
nen Zusammenhingen rekonstruiert werden.®’ Gerade die Einfiinrung des Dialogs in die
Lyrik® l14sst die Texte als an die konkrete, einmalige Interaktion zwischen zwei Figuren ge-
bunden erscheinen. Die Tendenz der Lyrik, im Subjektiven das Allgemeine heraus zu kristal-
lisieren, wird nicht zuletzt durch die Bevorzugung der wortlichen Rede einer oder mehrerer
Figuren — und damit eines Prosaelements — zugunsten einer gesteigerten Subjektivitat ge-
schwécht.

Derartige textliche Signale lassen die Gedichte — oberflachlich — als gleichsam spontan
und zum eigenen Vergnigen komponiert erscheinen, oder, wie Nedobrovo anmerkt, als
Trost, der das Erlebte verarbeiten hilft.°® Die Beschrankung auf das subjektive Erleben der

€ Boym, 1991, 194.

®"vgl. Ejchenbaum, 1980, 112.

62 Achmatova, 1990, 23.

% vgl. Nedobrovo, 1989, 259.

% Naturlich werden auch Achmatovas Text darin in die Ndhe von Gebrauchstexten geruckt. Die Ten-
denz, den Gedichten ihren Kunstcharakter abzusprechen, ist jedoch in der Rezeption Achmatovas, im
Gegensatz zu derjenigen Guros, kaum anzutreffen.

% Vgl. Rosslyn, 1984, 24.

% vgl. Vinogradov, 1970, 138.

¢ vgl. Vinogradov, 1969, 139ff. Vgl. dazu auch Levin u.a., 1974, 56f.

% vgl. Levin u.a., 1974, 55.

69 Vgl. Nedobrovo, 1989, 258. Das Dichten als Kompensation wird in Abschnitt 2.2 noch genauer ana-
lysiert.
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lyrischen Persona tritt auch in der Ubertragung ihrer Emotionen auf duRere Erscheinungen
hervor. So zeigt das dritte Gedicht des Zyklus ,O06man” [Der Betrug] ein verliebtes Madchen,
das bang die Ankunft ihres Brautigams erwartet; ihre eigenen Geflihle werden metonymisch
in der umgebenden Natur gespiegelt: ,Tonona TpeBoXHO npowypwanu, / HexHble nx
nocetTunu cHeol. / [..] 3Be3gbl matoBo-6neaHbl. // A Hecy BykeT neskoes 6enbix. / [Anga Toro B
HWUX TalHbINA ckpbIT oroHb*’° [Unruhig rauschten die Pappeln, / Zartliche Traume (iberkamen
sie. / [..] Die Sterne sind matt und bleich. // Ich trage einen Straull weilder Levkojen. / Dazu
ist in ihnen ein geheimes Feuer verborgen].

Zwar gehort dieses Verfahren der Ubertragung zu den gangigen lyrischen Strategien. Im
Kontext von Achmatovas Dichtung scheint es jedoch in zweifacher, in sich paradoxer Weise
zur spezifischen Gestaltung von Weiblichkeit instrumentalisiert: Einerseits wird in der
Transposition der Emotion auf die Natur die Empfindung erneut auf Distanz gebracht und so
schon jeder irrationale Uberschwang vermieden. Andererseits wird in der allein von subjekti-
ven Empfindungen gepragten Wahrnehmung der Welt das sprechende Ich in seinen Emotio-
nen verabsolutiert, ein objektiv-allgemeingultiger Zugriff eines reflektierenden Bewusstseins
auf das AulRen wird verneint.

Die ,personliche Stimme und die personliche Gestimmtheit* [nnyHbIM ronoc n nMyHoe
HacTpoeHwe]’' dominieren auch in jenen Gedichten, in denen Verallgemeinerung und epig-
rammatische Zuspitzung in den Vordergrund treten: Im Epigramm erkennt Zirmunskij Ach-
matovas Nahe zum franzésischen Klassizismus des 18. Jahrhunderts; diese geht jedoch
nicht so weit, dass die Dichterin eine vergleichbare Autoritat des Allgemeingultigen bean-
spruchen wiirde. Das Gedicht ,EcTb B 6nn3ocTut nioaeit 3aBeTHas yepta...“’? [Es gibt in der
Vertrautheit der Menschen eine heimliche Grenze] hebt mit dem fiir philosophische Betrach-
tungen typischen ,ectb” [es gibt] an” und behandelt die von Liebe und Freundschaft nicht
Uberwindbare Distanz zwischen Individuen. Es beschrankt sich jedoch nicht auf diese theo-
retischen Uberlegungen sondern motiviert diese, indem es am Ende den Bezug zu einer
korperlich-intimen Situation zwischen einem Ich und einem Du verdeutlicht: ,Tenepb Thbl
noHsn otyero moe / He 6betcsa cepaue nog TBoen pykor“ [Jetzt hast du verstanden warum
mein / Herz unter deiner Hand nicht schlagt]. Nach Zolkovskij zeigen diese Zeilen, dass die
philosophierende Haltung weit weniger objektiv ist, als der Anfang glauben machen wollte:

While ostensibly providing the dissertation about limits to intimacy with an example from the
speaker’s and addressee’s own experience, the concluding remark actually weakens the ca-
se by showing the authoritatively objective statement for what it is — a personal opinion of
som%body involved in the disputed issue, nursing a trauma, and holding forth about sour gra-
pes.

Zolkovskij weist auch darauf hin, dass die iberlegene philosophierende Geste aufgeldst wird
in eine Sprechposition, in der die Sprecherin rein korperlich unterhalb des angesprochenen
Du situiert ist, namlich unter dessen Hand und, so mutmalft er, auch ,unter anderen Koérper-
teilen” [presumably other bodily parts]” — schon diese Positionierung untergrabt seiner An-
sicht nach die Autoritat der Sprecherin.

Zolkovskijs Analyse und der — wenig passende — Zusatz ,vermutlich unter anderen Kor-
perteilen” illustriert den Widerspruch, der offenbar zwischen allgemeinen Erwagungen und
korperlich gemachter Weiblichkeit empfunden wird. In dieser Interpretation zeigt das Gedicht
eine Sprechinstanz, die ihre zunachst beanspruchte Autoritat durch die abschlieende Veror-
tung in einer sexuell-weiblich kodierten Situation, die mit weiblicher Unterlegenheit assoziiert

% Achmatova, 1990, 33.
' Zirmunskij, 1977, 114.
2 Achmatova, 1990, 83.
73 Zolkovskij, 1994, 256.
" Epd.

S Aa.0., 257.
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wird (die Hand auf der Brust signalisiert Sexualitat ebenso wie mannliche Besitzergreifung),
selbst in Zweifel zieht. Tatsachlich stellt die riickwartige Motivierung durch den privaten Dia-
log den Bezug zu Subijektivitat und anderen Mustern weiblicher Unterlegenheitsgesten wie-
der her: Die Einbindung in eine konventionelle Mann-Frau Situation genugt zwar nicht, die
Glaubwiirdigkeit der Sprecherin prinzipiell zu untergraben, sie weist jedoch diesen zunachst
generalisierend wirkenden Uberlegungen einen eindeutigen, situationsgebundenen Zweck
zu; sie sind Erlauterungen fiir den Geliebten und nicht allgemein-philosophische Uberlegun-
gen, die um ihrer selbst willen angestellt werden.

Dabei illustriert aber gerade dieser Text, wie sehr Achmatovas Gedichte mit der
konventionellen Assoziation zwischen einer gesteigerten Subjektivitat und Weiblichkeit
spielen: Die Ubereinstimmung mit gangigen Weiblichkeitsklischees geht hier offenbar so
weit, dass andere Lesarten aus dem Blick zu geraten drohen. Die im Kdrperlichen greifbar
gemachte Unterlegenheit der Sprechinstanz stellt nicht nur ihre objektivierend-allgemeinen
Uberlegungen in Frage, auch eine gegenlaufige Interpretation ist denkbar: Die Relevanz
konventioneller weiblich-mannlicher Machtverteilungen wird durch die philosophischen
Uberlegungen zur Unabhangigkeit des Individuums ebenfalls zweifelhaft. Die Pointe dieses
Gedichts verschleiert zunachst offenbar auch, dass die Sprecherin sich der mannlichen
Besitzergreifung geistig entzieht: In einer paradoxen Koérpergeste verhindert sie, dass der
Geliebte das schlagende Herz unter seiner Hand zu splren vermag. Sie setzt so die
voranstehenden philosophischen Postulate auf nicht erklarbare Weise in gelebte Realitat um.

Durch die Konzentration auf das innere Erleben, das jedoch nie als aktuelles und unkon-
trolliertes Gefiihl in Sprache umgesetzt wird, sowie durch die Markierung des Gesagten als
subjektiv, schafft Achmatova eine weiblich konnotierte Sprechposition. In ihren friihen Ge-
dichten wird kaum Anspruch darauf erhoben, die Welt objektiv zu erfassen und zu reflektie-
ren und so fur andere, oder gar fur alle Menschen zu sprechen. Selbst wenn eine objektiv-
reflektierende Haltung eingenommen wird, wie im zuletzt zitierten Text, garantieren andere
textliche Signale eine (mdgliche) Rezeption innerhalb bestehender Geschlechterkonzeptio-
nen. Die Sprechhaltung in den meisten Gedichten ist somit von (Selbst-)Beschrankung und
der Leugnung mannlich gepragter Autoritat gekennzeichnet; eben dies konnte durch die
weitgehende Ubereinstimmung mit dem dominanten Geschlechtermodell der Zeit aber si-
cherstellen, dass die Aussagen als typisch weibliche und darin auch als reprasentativ fir
,das Weibliche’ gelesen wurden.

1.2.3 Viel- statt Eindeutigkeit: Der ,Mythos Frau’

Achmatovas Texte schaffen schon dadurch, dass die Emotion meist nicht sprachlich identifi-
ziert wird, Raum fiir schweifende Assoziationen und abweichende Interpretationen. Die Viel-
deutigkeit von Achmatovas Dichtung wurde in der Forschung immer wieder als kennzeich-
nend flir Achmatovas Schaffen herausgestrichen; der Sinn scheint in zweifacher Hinsicht
multipliziert: Mitunter lassen ganze Gedichte erheblich divergierende Analysen zu; doch auch
die Sprechinstanz selbst wirkt in sich widerspriichlich.”® Beide Aspekte sollen im folgenden
naher beschrieben werden.

An den verschiedenen Interpretationen des Gedichts ,My3e*’” [An die Muse] (1911) (ins-
besondere der letzten Strophe) durch Vinogradov und Rosslyn etwa lasst sich demonstrie-
ren, wie wenig das Gedicht versucht, die Rezipienten auf eine Lesart festzulegen. Vielmehr
erhalt der persénliche Blickwinkel der Rezipientinnen und Rezipienten grofieren Raum:

My3sa-cecTpa 3arnsiHyna B nuLo, Die Muse, die Schwester blickte mir ins Gesicht,
Barnsig ee AceH u spok. lhr Blick war hell und scharf.

% Zur oxymoralen Struktur von Achmatovas Lyrik vgl. etwa Ginzburg, 1974, 345ff.
" Achmatova, 1990, 38.



M oTHsINa 30n0To€E KOnbLO,
MepBbii BECEHHMIN NOOAPOK.

Mysa! Tbl BUAWLLL Kak cHacTnNuBbI BCe —
[eByLIKM, XEHLWHbI, BOOBBI...

Jlyywe normbHy Ha konece,

TonbKoO HE 3TU OKOBbI.

3Hato: ragasi, U1 MHe o6pbIBaTb
HeXHbIN UBEeTOK MaprapuTky.
[lonxeH Ha 3ToN 3emrie ucnbiTaTb
Kaxabin nioboBHYIO MbITKY.

Kry 0o 3apu Ha OKoLLKe cBeYy
W HM O KOM He Tockyto,

Ho He xouy, He xouy, He xo4dy
3HaTb Kak uenyT Apyryto.

3aBTpa MHe CKaxyT, CMesiCb, 3epKana:
«B3op TBOM He ACeH, He ApOK...»

Tuxo oTBevy: «OHa oTHsANa

Boxun nogapok.»

Und sie nahm mir den goldenen Ring,
Das erste Fruhlingsgeschenk.

Muse! Du siehst wie glucklich alle sind —
Madchen, Frauen, Witwen...

Besser komme ich unter dem Rad um,
Nur nicht diese Fesseln.

Ich weil3: ich lege die Karten, auch ich muss
Die zarte Blite Tausendschénchen pfliicken.
Auf dieser Erde muss jeder

Liebesleid erfahren.

Bis zum Morgenrot entziinde ich am Fenster eine
Kerze / Und sehne mich nach niemandem,

Aber ich will nicht, ich will nicht, ich will nicht
Wissen wie andere gekusst werden.

Morgen werden mir die Spiegel lachend sagen:
,Dein Blick ist nicht hell und nicht scharf...”
Leise werde ich antworten: ,Sie hat mir

Das géttliche Geschenk genommen.®
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Vinogradov konzentriert sich in seiner Deutung der abschlielienden Strophe auf das Motiv
des Spiegels und legt das Bild, das dieser der Sprecherin zeigt, als Vergleich mit einer Riva-
lin aus, bei dem das Ich hinter dieser offenbar zuriickstehen muss.”® Diese Ansicht ist durch-
aus begrindbar: Zum einen greift der Text die Marchensituation auf, in der die Stiefmutter
sich von einem sprechenden Spiegel ihre Uberlegene Schonheit bestatigen lassen will und
ebenfalls von ihrer Rivalin, der Stieftochter, ausgestochen wird.”® Zum anderen fiihrt die Per-
sona in der vorangehenden Strophe die Eifersuchtsthematik selbst ein, wenn sie erklart,
dass sie selbst sich nach niemandem sehnt, aber nichts davon wissen will, wie andere ge-
kiisst werden [,He xody / 3HaTb Kak uenytT gpyryto“]. Zwar fehlt in dieser Lesart der in der
ersten Strophe vorgestellte Konflikt zwischen Muse und Ich, also zwischen dem schopferi-
schen Leben und der alleinigen Konzentration auf das eigene Liebesleben. Dieses Problem
kénnte jedoch dahingehend gelést werden, dass das verlorene géttliche Geschenk dann
wohl als die Schénheit gelesen werden musste, die unter der nachtlichen [, XXry go 3apu Ha
okoLlke ceeyy“] Kreativitat gelitten hat.

Der Konflikt zwischen Dichten und Liebe — der sich auch darin manifestiert, dass etwa die
Konzentration auf die Eifersucht sich in sprachlicher Emphase niederschlagt [,Ho He xouy,
He xouy, He xo4y“] — wird bei Rosslyn starker berlicksichtigt, und auch ihre Interpretation folgt
Spuren, die der Text selbst legt: Sie sieht in dem Geschenk, das genommen wurde, das gott-
liche Geschenk der Ehe.?° Dies scheint insofern denkbar, als der Sprecherin in der ersten
Strophe von der Muse ein goldener Ring abgenommen wird, das Symbol der christlichen
EheschlieBung. Darauf folgt ein Anruf an die Muse, der das Schicksal der anderen Frauen
als beneidenswert erklart und sich dabei bis ins Absurde steigert: ,Mysa! Tbl BUAWLWL Kak
cyactnmebl Bce — / [1eByLIKN, eHLWMHbI, BAoBkl...“ [Muse! Du siehst wie gllicklich alle sind —/
Madchen, Frauen, Witwen...]. Rosslyn kommt zu dem Schluss, dass der lyrischen Persona
das Geschenk des gewohnlichen Daseins in der Ehe genommen wird und sie dafur die M6g-
lichkeit eines kreativen Lebens erhalt.

Allerdings Ubersieht diese Auslegung die Parallelitat zwischen den positionell aquivalen-
ten zweiten Versen der ersten und letzten Strophe: Uber die Muse heilt es in der ersten

8 Vgl. Vinogradov, 1969, 156.
70 Vgl. das Marchen ,Bonwe6bHoe 3epkanbue” [Der Zauberspiegel] (Afanas’ev, 1984, Il, 99-107).
80 Vgl. Rosslyn, 1984, 69.
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Strophe ,B3rngag ee acen u apok® [ihr Blick ist klar und scharf], der Spiegel bescheinigt der
Sprecherin in der letzten Strophe ,,B3op TBOI He siceH, He sipok...“ [dein Blick ist nicht klar und
nicht scharf]. Die Muse wird in diesem Text allein Uber ihren Blick charakterisiert; dieses
Merkmal gerat dadurch zum sichtbaren Zeichen fir kreative Befahigung. Wenn also der Per-
sona, die ja Uber die einleitende Wendung ,die Schwester Muse“ [My3sa-cectpa] mit der Mu-
se in ein Verhaltnis der Nahe und Ahnlichkeit gesetzt wird, in der letzten Strophe genau die-
ser klare Blick abgesprochen wird, ist dies mit dem Verlust der dichterischen Befahigung
gleichzusetzen. Das goéttliche Geschenk ware in diesem Fall das dichterische Talent, das
auch an anderer Stelle mit einer géttlichen Gabe assoziiert wird.®" Hierfiir spricht auch, dass
der Verlust der Begabung, den die Sprecherin durch das Pochen auf ihr Recht auf Liebes-
gliick verschuldet hat, im rhythmischen Abbruch des Gedichts sein Echo findet: In den ersten
vier Strophen wechseln sich vier- und dreihebige Daktylen ab; dieses Muster wird auch in
der flnften und letzten Strophe zunachst beibehalten. Lediglich der letzte Vers beschrankt
sich auf einen zweihebigen Daktylus, der das Verstummen der ihres Talents beraubten Dich-
terin rhythmisch nachvollzieht.

Diese dritte Lesart aktiviert auch in der Bitte ,nur nicht diese Fesseln“ [Tonbko He 3Tu
okoBbl] einen zusatzlichen Sinn. Zunachst scheint sie durch den vorangehenden Verweis auf
das Gluck der gewdhnlichen Frauen ausreichend motiviert; die Fesseln waren damit gleich-
zusetzen mit einer Existenz als alleinstehende, dichtende Frau. Vor dem Hintergrund des
lachenden (hamischen) Spiegels, der die Veranderung des Blicks als Mangel markiert, und
der niedergeschlagenen Antwort der Sprecherin stellt sich jedoch die Frage, ob es sich nicht
gerade bei diesem vermeintlich gewdhnlich-gliicklichen Leben um die Fesseln handelt, die
einer Verwirklichung des individuellen Potentials im Wege stehen. Dafiir sprechen einerseits
die verallgemeinernd gesichtslose Aufzahlung ,[deByLwkn, eHwwuHbl, BOoosbl... [Madchen,
Frauen, Witwen...] und die im Grunde absurde Postulierung eines Witwengliicks. Anderer-
seits transportiert die reimende Verklammerung von ,BgoBbl”“ [Witwen] und ,okoBbl“ [Fes-
seln] die Unfreiheit eines Lebens, das sich auch nach dem Tod des Ehemannes nur in der
Relation zu diesem zu bestimmen und erfullen vermag.

Diese Ergebnisse kdnnen ein Prinzip verdeutlichen, das flir Achmatovas Gedichte insge-
samt pragend ist: Anstelle der Privilegierung eines Sinns werden unterschiedliche Bedeu-
tungsspektren aktiviert und gleichberechtigt nebeneinander gestellt. Die Frage, welche Fes-
seln oder welches géttliche Geschenk im Gedicht ,My3e“ nun ,wirklich gemeint’ ist, muss
daher nicht nur ungeklart bleiben, sondern wird durch die (annahernd) gleichwertige Motivie-
rung verschiedener Lesarten durch den Text als irrelevant ausgewiesen. Achmatova wieder-
holt so die Betonung des Privaten im Blickwinkel der sprechenden Instanz und dehnt sie auf
die Rezipientinnen und Rezipienten aus: Diese sehen sich gezwungen, die Unverbindlichkeit
der Bedeutungsgebung mit eigenen Konnotationen und Sinnzusammenhangen zu fiillen. Der
Anspruch auf Allgemeingultigkeit wird damit auf einer weiteren Ebene verneint: Ein Text, der
nicht auf den einen, verbindlichen Sinn reduziert werden kann, leugnet schon in seiner Kon-
struktion die Mdéglichkeit, ein wie auch immer beschaffenes ,Allgemeinmenschliches’ zu rep-
rasentieren. In einem kulturellen System, das das Allgemeinmenschliche konventionell mit
,dem Mannlichen’ gleichsetzt und ,das Weibliche’ als dem entgegen gesetzt begreift, scheint
es naheliegend, dass dieses Prinzip der Vieldeutigkeit — das nicht selten im Oxymoron zum

81 Vgl. etwa ,B nocnegHuin pa3 mbl BcTpetunucb, Torga...“ [Das letzte Mal als wir uns trafen, da...]
(Achmatova, 1990, 54). Dort wird zwar zunachst die im erinnerten Moment wunderbare Luft als gottli-
ches Geschenk identifiziert. In den nachsten Versen folgt jedoch unmittelbar die Erklarung, dass zu
dieser Stunde der Sprecherin auch ihr letztes Lied gegeben wurde (vgl. dazu auch Brokke, 1997,
287).
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82 — zum Eindruck der Weiblichkeit von Achmatovas Texten bei-

offenen Widerspruch gerinn
tragt.®

Dabei wird die Offenheit flir verschiedene Interpretationen in der akmeistischen Dich-
tungskonzeption generell privilegiert.?* In Achmatovas Dichtung jedoch gerat sie auBerdem
zu einem Merkmal weiblichen Sprechens, da die Multiplikation von Bedeutung als poetisches
Prinzip selbstverstandlich charakterisierend auf die sprechende Persona zurlickwirkt. Dies
umso mehr, als die Sprechinstanz von Achmatovas Texten als einheitliche entworfen ist und
die Gedichte den Eindruck eines personlichen Tagebuchs vermitteln. Damit wird Weiblichkeit
und weiblichem Sprechen eine sprachliche Verfasstheit gegeben, die an Derridas Konzepti-
on eines ,weiblichen Schreibens* als ,Sinn verschiebendes statt fixierendes Schreiben*®
erinnert. Einmal mehr findet so die dominante kulturelle Konzeption von Weiblichkeit als ,alo-
gisch’, die in der Identifikation verschiebender Schreibstile als ,weiblich’ ihr Echo hat, in der
konkreten poetischen Umsetzung von Weiblichkeit ihren Niederschlag.

Die enge semantische Relation zwischen Vieldeutigkeit und Weiblichkeit ergibt sich auch
daraus, dass die Nicht-Fixierbarkeit zum zentralen Merkmal in der semantischen Ausgestal-
tung der lyrischen Persona wird. Diese fritt nicht nur in unterschiedlichsten Rollen auf, auch
innerhalb eines Textes I4sst sie sich am besten, mit Ejchenbaum, als verkérpertes Oxymo-
ron beschreiben:

lepouHsa AxmaToBoK, obbeamHsaowWwasi cobor BCO Lenb COObITUIA, CLUEH M OLLYLLIEHWI, eCTb
BOMJIOLLIEHHBIN «OKCIOMOPOHY». JIMPUYECKUIA CIOXKET, B LLIEHTPE KOTOPOro OHa CTOMUT, ABUXKETCH
aHTUTEe3aMn, Napagokcamu, YCKOnb3aeT OT Mcuxoriormyeckux dopmynuposok [..]. Ob6pas
AenaeTcsi 3arafoyHbIM, 6ECNOKOIOLLIMM — IBOUTCHA U MHOXUTCS.

Ejchenbaum flihrt weiter aus, dass in den Gedichten oft Erhabenes und Weltliches, Ehrlich-
keit und Verschlagenheit, Gite und Zorn, nonnenhafte Demut und Leidenschaft in unmittel-
barer Nachbarschaft stehen®” — die Persona verkdrpert alles; es entsteht der Eindruck eines
Ratsels.

Dabei stellt diese Widersprichlichkeit, die auch als grundlegendes Konstruktionsprinzip
der Texte immer wieder genannt wird®, mit Christine Gélz gesprochen ,keinen Hinderungs-
grund bei der Konstitution der lyrischen Heldin Achmatova® dar, sondern wird gerade ,zu
ihrem Erkennungsmerkmal“.®° Fraglich scheint jedoch, ob es sich dabei tatsachlich um das
charakteristische Kennzeichen eines sich konstituierenden Individuums handelt. Die entste-
hende Figur ware eine, deren Verhalten weder vorhersagbar noch motiviert erscheint — der
immer wieder herausgestrichene Einfluss des realistischen psychologischen Romans® mani-
festiert sich in Achmatovas frilhen Texten in jedem Falle nicht dahingehend, dass ein konsi-
stentes psychologisches Portrat einer individualisierten Figur entsteht. Vielmehr ergibt sich
aus der mangelnden Fixierbarkeit der lyrischen Persona eine Ubereinstimmung zum von

82 Das Gedicht .BcTpeyva“ [Das Treffen] bietet hierfir ein besonders plastisches Beispiel mit den Ver-
sen ,He s k Hemy, a oH ko MHe“ [Nicht ich zu ihm, sondern er zu mir] und ,He oH k0 MHe, a s K HEMY"
LNicht er zu mir, sondern ich zu ihm] (Achmatova, 1990, 216).

® Zur Vieldeutigkeit als Eindringen des in der écriture féminine weiblich konnotierten Semiotischen in
die sprachliche Ordnung vgl. Kristeva, 1978, 70.

¥ vgl. Levin u.a., 1974, 61.

% Osinski, 1998, 146.

% Ejchenbaum, 1980, 129f.

¥ vgl. a.a.0., 130.

8 \gl. etwa Levin u.a., 1974, 62.

% Gélz, 2000, 83f.

% Vgl. etwa Levin u.a., 1974, 54f. Auch Zirmunskij betont, dass Achmatova in vielerlei Hinsicht die
realistische Tradition des 19. Jahrhunderts fortschreibe, etwa in Bezug auf die ,Einfachheit der kiinst-
lerischen Form“ [[Mpoctota [..] xymoxectBeHHom d¢opmbl], die ,Wahrhaftigkeit des Geflihls®
[npaBamBocTb [..] uyyBctBa] und die ,Objektivitdt der kinstlerischen Methode* [06bekTMBHOCTL
XyAoxecTeeHHoro Metoaal] (Zirmunskij, 1973, 25).
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Beauvoir so bezeichneten ,Mythos Frau“.®' Da die Frau als unendliche Projektionsfléche
diene, als das ,absolut Andere“% gesetzt werde, sei sie immer zugleich Bild und Gegenbild,
,Leben und Tod, Natur und Artefakt, Licht und Nacht*®®: so werde die Ambivalenz die ,we-
sentliche Eigentiimlichkeit des Ewigweiblichen“.** Diese Ambivalenz ist es, die auch die Ent-
stehung der Idee der geheimnisvollen Frau beglnstigt: Mit der Setzung der Frau als Ge-
heimnis kann die Ko-Existenz widerspruchlichster Projektionen, kann ,muhelos alles erklart
werden, was unerklarlich scheint“.*® Das Oxymorale in Achmatovas lyrischer Persona scheint
also weniger deren Individualitat sicherzustellen, als es die Bedingung fur eine groRtmaogli-
che Ubereinstimmung mit generalisierten Weiblichkeitsklischees bildet.

So wird die lyrische Persona zu einer weiblichen Figur, die zu einer Rezeption entlang
gangiger Geschlechtervorstellungen ermuntert, in der das Geheimnisvolle ebenso herausge-
strichen werden kann wie ihre Passivitdt gegeniiber den Grausamkeiten des Geliebten®
bzw. das entgegengesetzte Merkmal weiblicher Grausamkeit.*” Fiir alle Interpretationen je-
doch qilt, dass die einseitige Betonung nur eines Charakteristikums ein verzerrtes Bild ergibt:
Wenn etwa ééeglov an einem Gedicht wie ,A Tbl gyman — a9 Toxe Takas...“%® [Und du hast
gedacht — ich bin auch so eine...] das der Sprecherin zugefiigte Liebesleid betont®, (iber-
sieht er den das Selbst affirmierenden Schluss des Textes ,A k Tebe HuKorga He BepHycCb"
[Ich werde nie zu dir zuriickkommen] — der jedoch seinerseits nicht imstande ist, die erlitte-
nen Verletzungen gleichsam aulder Kraft zu setzen.

Achmatovas lyrische Persona bleibt nicht festzulegen und verkérpert so nicht nur den
von Beauvoir beschriebenen Mythos Frau, sondern scheint auch eine der in der écriture
féminine skizzierten Formen weiblichen Sprechens im mannlichen Diskurs umzusetzen. Wie
von Luce Irigaray beschrieben, durchquert sie die herrschenden Weiblichkeitsdiskurse, spie-
gelt typische Reprasentationsformen des Weiblichen wie devote Geliebte, femme fatale, trot-
zende Ehefrau und Siinderin'®, ohne dass hinter den Bildern eine eigene, fest umrissene
Identitat aufscheinen, ein ,authentisch Weibliches’ an einem Ort fixiert werden konnte: Das
Ich ist weder Schaferin, noch Kénigstochter, noch Nonne [,He nactywka, He koponesHa / U
yxe He MoHaweHka 5°1."%" Vielmehr lassen seine verwischten Konturen keine Einordnung in
eine Kategorie mehr zu: ,B aToM cepom ByaHu4HOM nnaTtbe / Ha cTonTaHHbIX kabnykax*'*?
[In diesem grauen Werktagskleid / Auf abgetretenen Absatzen]. Die Vervielfaltigung und
Engfuhrung widersprichlicher Reprasentationsformen stellt sicher, dass die so entworfene
Weiblichkeitskonzeption keiner beschrankenden Definition zuganglich ist, dass ,die Frau’
weiterhin ,Zeichen fiir das Undefinierbare, Unzahlbare, Unformulierbare*'®® bleibt.

Dabei ist dieses Spiel mit verschiedenen weiblichen Rollen ein Merkmal, das prinzipiell
eher der Prosa mit ihrer starker differenzierten Figurengestaltung zugehorig sein durfte — das
traditionelle lyrische Ich bleibt meist schon durch seine mangelnde kontextuelle Einbindung
und psychologische Ausgestaltung weitaus weniger spezifiziert. Eben darin jedoch eréffnet
auch die Lyrik fiir diese Form des mimetischen Durchquerens ein ideales Feld: Die Konzent-

°" Beauvoir, 2000, 318. Vgl. dort auch 190-329 u. Teil |, Abschnitt 3.4.
%2 Beauvoir, 2000, 192.
% Aa.0., 245.
* A.a.0., 320.
* Aa.0., 321.
% vgl. z.B. Séeglov, 1979, 33.
" \Vgl. Nedobrovo, 1989, 265f.
% Achmatova, 1990, 159.
* vgl. S¢eglov, 1979, 33.
190 v/gl. etwa die Gedichte ,Myx xnectan mMeHsi yaopuatbim,...“ [Mein Mann schlug mich mit einem
%?musterten,...] oder ,Mcnoseab” [Die Beichte] (Achmatova, 1990, 34 u. 68).
Dieses und das folgende Zitat entstammen dem Gedicht , Tel nucbMO MOe, MUnbIN, HE KOMKaMn..."
LZeranIIe, Lieber, meinen Brief nicht...] (a.a.0., 67).
% A.a.0., 68.
108 Irigaray, 1980, 285.
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ration auf einen Moment des Erlebens erméglicht es, die vorgefundenen Reprasentations-
muster wie Masken aufzurufen und wieder zu verwerfen — die Stereotypen missen dabei, da
keine handelnde, psychologisch glaubhafte Figur entstehen muss, weder motiviert noch
ausagiert werden. Zwar fallt durch dieses Ausagieren auch das Moment weg, das Irigaray
als das Ideal ausgibt: Die ,Rolle freiwillig zu (ibernehmen®, ,Mimesis zu spielen“.'® Dafiir
jedoch wird der Bildcharakter der zitierten Reprasentationsformen gerade in der Lyrik beson-
ders deutlich. Im maskenhaften Reproduzieren und Verwerfen widersprichlicher Stereotype
im engen Raum des Gedichts, das alle seine Elemente aquivalent setzt, wird der diese Rep-
rasentationsformen Uberschreitende Charakter des weiblichen lyrischen Ich greifbar. Das
Bild gewinnt seine Macht aus der Rolle als Identifikationsmuster; im oxymoralen Zitieren vor-
handener Schablonen gewinnt das Ich ebenso an Kontur wie es diese zugleich verschleiert.
Da keine in sich konsistente, in fortgesetzten Handlungszusammenhangen agierende Figur
entsteht, wird eine neuerliche Fixierung vermieden, die ihrerseits erneut zu einem Stereotyp
gerinnen kénnte. Die Lyrik generell und Achmatovas Konzeption ihrer lyrischen Persona als
Spiegelung oxymoraler Weiblichkeitsklischees im Besonderen lassen darlber hinaus das
lyrische Ich weniger als Individuum denn als Prototyp — hier einer ,weiblichen Seele’ — er-
scheinen, der ,das Weibliche’ in seiner generalisierten Form als Stereotype Transzendieren-
des, letztlich nicht Fassbares wirken |asst.

1.2.4 Achmatovas Geschlechtersystem: Die Schwachung dualistischer Oppositionen

Achmatovas Texte erzeugen durch die thematische Betonung und die spezifische poetologi-
sche Umsetzung von Emotionalitat und Subjektivitat, die Vieldeutigkeit des Gesagten und die
Ubereinstimmung der Persona mit dem sich durch Ambivalenz auszeichnenden ,Mythos
Weiblichkeit’ bewusst den Eindruck besonderer, positiv konnotierter Femininitat. Die traditio-
nell vorherrschende Konzeption von Weiblichkeit wird dadurch bestatigt. Ein moglicher Kon-
flikt mit den kulturellen Vorgaben wird, entsprechend der akmeistischen Kulturkonzeption,
vermieden.

Insofern ist die Kategorie Geschlecht in Achmatovas Gedichten von geringerer Bedeu-
tung als etwa bei Zinaida Gippius oder Elena Guro. Diese beiden Dichterinnen verknlpfen
das Merkmal Geschlecht mit umfassenden Bedeutungskomplexen, die zur Grundlage fur ein
Machtgefalle zwischen den Geschlechtern und fiir weltanschauliche Konflikte werden. Bei
Achmatova hingegen verweist die Geschlechtszugehdrigkeit zwar auf bestimmte, kulturell
vorgepragte Rollen, die von den Sprechinstanzen auch akzeptiert werden. Die geschlechts-
spezifischen Rollen sind jedoch weder eindeutig oder gar starr, noch werden sie verbindlich
mit Oppositionspaaren wie Transzendenz — Immanenz, Kultur — Natur etc. gekoppelt. Tradi-
tionelle Dualismen werden zwar durchaus aufgegriffen, wie etwa der Gegensatz von Kérper
und Geist bzw. Seele. Sie sind jedoch fir beide Geschlechter relevant und werden letztlich
Uberbriickt, wie etwa im ersten Gedicht aus dem Zyklus ,C camoneta*'®® [Vom Flugzeugt
aus]: ,Ha poauny rnagena. / A 3Hana: ato Bce moe — / [lywa mosa u teno® [Ich blickte auf die
Heimat. / Ich wusste: das ist alles meins — / Meine Seele und Koérper]. In der Identifikation mit
der Heimat fallen Koérper und Seele in eins, beide sind von gleicher Relevanz.

Die Kategorie Geschlecht erhalt so bei Achmatova keine zentrale Rolle in der Strukturie-
rung der Welt. Sie ist zunachst lediglich an alltagliche, zudem variable Verhaltensweisen
gebunden. Die weibliche Persona etwa ist bei Achmatova nicht auf die Rolle des passiven
Opfers festgelegt sondern durchaus selbst imstande, Grausamkeiten zuzufligen, sich zur
Wehr zu setzen oder — stereotyp — zu tauschen.'® Dadurch herrscht von Anfang an eine
gewisse Gleichwertigkeit zwischen Achmatovas mannlichen und weiblichen Figuren. Das

% Irigaray, 1979, 78.
195 Achmatova, 1990, 214.
106 Vgl. etwa das Gedicht ,A ymeto nobuts...” [Ich verstehe zu lieben...], a.a.0., 311f.
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weibliche Ich ist eben nicht nur die aus der Rippe des Mannes geschaffene Gefahrtin, die ihn
schon aus diesem Grund lieben muss: /13 pebpa TBoero coteopeHHas, / Kak mory s 1e65 He
nobutb?*'” Das Gegeniiber muss den Anspriichen der weiblichen Sprechinstanz ebenfalls
erst genlgen, um als gleichwertig gelten zu kdnnen, wie in ,[ApeBHUA ropoa CIOBHO
BiMep...*'% [Die alte Stadt ist wie ausgestorben]: ,[yTb MOW XepTBEHHbIA WU CRaBHbIA /
3aecb okoH4y 5. / N co MHOM nuwb Thl, MHe paBHbIn® [Meinen opferreichen und ruhmvollen
Weg / Werde ich hier beenden. / Und mit mir bist nur du, der mir Gleiche]. Die Liebesproble-
matik schlagt demnach nie in einen grundsatzlichen Konflikt zwischen den Geschlechtern
um. Sie bleibt eine nicht zu verallgemeinernde emotionale Zuspitzung zwischen zwei einzel-
nen Figuren, deren geschlechtliche Bestimmung nachrangig ist.

Die Fahigkeit der lyrischen Persona, die Bedeutungspotentiale polarer Qualitaten zu akti-
vieren und zu verkoérpern lasst wenig Raum fir den Aufbau dualistischer Oppositionen zwi-
schen den Geschlechtern. So wie die Sprecherin gleichzeitig als devot und eigenwillig, als
Leidende und Leid Zufiigende auftritt, erfahrt auch das mannliche Gegeniber verschiedene
Ausgestaltungen. In ,Cxana pyku nog TemHoi Byanbto...*'% [Unter dem dunklen Schleier
presste ich die Hande zusammen...] etwa erscheint der Geliebte zunachst als tief gekrankt
von der sprechenden Instanz: ,OH Bblwen, warasce, / UckpmBunca myumntensHo port...“ [Er
ging hinaus, schwankend, / Der Mund verzerrte sich qualvoll...], um in der Folge auf das Ein-
lenken der Sprechinstanz selbst grausam zu reagieren: ,YnbIOHYNCA CNOKOMHO U XyTKo / U
ckasan MmHe: «He ctonm Ha BeTpy.»“ [Er lachelte ruhig und erschreckend / Und sagte mir:
,Steh nicht im Wind.’]. In anderen Texten, wie in ,Kaxablh AeHb NO-HOBOMY TpeBo>|<eH...“110
[Jeder Tag ist auf neue Art aufregend...] wird das mannliche Gegentiber nur in schwacherer,
traditionell weiblich konnotierter Position gezeigt: Das Du liegt dort zu FliRen der Sprecherin,
die ihm vorsingt, damit er nicht weine [,Ecnn Tbl K HOram Moum nonoxeH, [..] A cnoto Tebe,
4to6 Thl He nnakan‘].'"’ Diese ,Verweiblichung’ des mannlichen Du wird jedoch vermutlich
deshalb nicht als provozierend rezipiert, weil daraus keine Neubestimmung der Machtver-
haltnisse zwischen den Geschlechtern abgeleitet wird. Die Machtverschiebung ist immer nur
punktuell. Da die Sprechinstanz als einheitliche und die einzelnen Gedichte als Teil eines
grolkeren Ganzen wahrgenommen werden, heben sich diese Verschiebungen gegenseitig
auf. Der traditionelle Geschlechterdualismus wird damit zwar aufgeweicht, die Veranderun-
gen sind jedoch selbst instabil und fluktuierend; sie minden nicht in eine definitive Reorgani-
sation der bestehenden Verhaltnisse.

Der Abbau von stabilen, geschlechtlich konnotierten Oppositionen ist in Achmatovas Tex-
ten schon auf einer fundamentalen poetologischen Ebene vorgezeichnet. Wahrend etwa
Guro die Lyrik gegeniiber der Prosa als die Gattung einer idealen neuen Asthetik privilegiert
und sie dabei radikal transformiert, scheinen bei Achmatova Prosa und Lyrik als gleichwerti-
ge zu verschmelzen. Kelly weist darauf hin, dass Achmatovas Dichtung der weiteren Ent-
wicklung der ,Prosa in Versen“ [prose in verse]''? den Weg bereitete. Dazu verdeutlichen
Levin u.a., dass die Integration von Prosaelementen wohl auch wegen des reichen kulturel-
len Schatzes der realistischen russischen Prosa erfolgte, der als kulturelles Erbe in die Lyrik
Uberfuhrt werden konnte. Als Merkmale der Prosa in Achmatovas Lyrik nennen sie die Kon-
zentration auf Sujetelemente, die Dialogisierung, auch in direkter Rede, Mundlichkeit und die

97 Aus dem Gedicht ,[lonrm B3rnsiioM TBOMM UCTOMIIEHHAS..." [Von deinem langen Blick gequalt...],
a.a.0., 163.

"% Aa.0, 88.

'“Aa.0., 25.

"9Aa.0., 59.

" Auffallig ist hierbei, dass sich die schwachere Position des Mannlichen in diesem Gedicht darin
manifestiert, dass Uber das tréstende Vorsingen die Assoziation des Kindlichen wachgerufen wird, die
schon bei Guro dazu diente, die Machtverhaltnisse zwischen den Geschlechtern umzuformen.

"2 Kelly, 1994, 222.
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Ubernahme von Gesten, das Spiel mit Zeiten und Pronomen sowie die Psychologisierung.'"
Achmatova verandert die Lyrik auch insofern, als sie die Bedeutung von Lautlichkeit, etwa im
Vergleich zum Symbolismus, reduziert und anstelle tradierter Versmalle den dol’nik bevor-
zugt."™ Auch im Bereich des Vokabulars filhrt sie Neuerungen ein: Neben traditionell-
poetischer Lexematik steht Vokabular aus dem technischen Bereich.'"

Die Transformation der Lyrik geht jedoch an keiner Stelle so weit, dass ein Konflikt zwi-
schen dem tatsachlichen Text und der traditionellen Erwartung an diese Gattung entstehen
kdnnte. Die Bedeutung von Mundlichkeit und Schriftlichkeit in Achmatovas Gedichten ver-
mag dies zu illustrieren; Renate Lachmann zeigt am Beispiel des Musen-Diktats''®, wie
Stimme und Schrift bei Achmatova eine ,ambivalente ,Synasthesie’ ergeben:

Die Stimme, die in die Schrift gedrangt wird, die Evakuation der Stimmen aus der Schrift.
Dem Vokabular der Stimme (Lied, Singen, Laut, Echo, Widerhall, Verstummen, Taubwerden
der Muse) steht das der Schrift (Niederschreiben, Papier, Heft, Seite, Tinte, Spiegelschrift)
gegen[]ber.117

Achmatova integriert damit zwei Bedeutungsbereiche, die von anderen Autorinnen, etwa von
Guro, mit geschlechtlicher Bedeutung aufgeladen werden: Guro privilegiert das Mindliche
als weiblich. Auch Achmatova bezieht sich zwar in den Anklangen ihrer Dichtung an die To-
tenklage oder das Wiegenlied mitunter auf eine weibliche Tradition. Sie vermeidet jedoch
eine Bevorzugung des Muindlichen (und damit auch des konkret Korperlichen) auf Kosten
der Schriftlichkeit: Wo Guros Sprechinstanzen stammeln und lallen, um den die Schriftlich-
keit Uberschreitenden Charakter der Sprache zu unterstreichen — und damit die Gattung Ly-
rik radikal transformieren — bildet bei Achmatova der Gesang die zentrale Bezugskategorie.
Die Stimme wird nicht unmittelbar aufgezeichnet; sie findet ihren Weg ins Gedicht Uber die
Schrift und wiederholt so die Tradition. Achmatovas Mundlichkeit ist immer eine ins Gedicht
stilisierte: Reim und Metrum werden starker dem ,Alltaglichen’ angepasst, bleiben aber als
zentrale, die Gattung Lyrik konstituierende Kategorien an jeder Stelle prinzipiell intakt.

In Achmatovas Dichtung werden also die konventionellen weiblichen (und mannlichen)
Merkmalskomplexe punktuell verandert; Achmatovas ,Weibliches’ ist jedoch innerhalb der
traditionellen Geschlechterkonzeption immer als solches erkennbar. Achmatovas Gestaltung
der Gattung Lyrik verlauft parallel: Trotz einiger Neuerungen bleibt ihre Lyrik dem traditionel-
len Paradigma verhaftet.

In diesem Kapitel wurde die Ubereinstimmung zwischen Achmatovas dichterischer Welt
und herkdmmlichen Geschlechterkonzeptionen deutlich. Vor allem in der Wahl der Thematik,
der erhéhten Subjektivitat sowie der Vieldeutigkeit der Gedichte und ihrer Sprechinstanzen
interagieren die Gedichte — trotz einer punktuellen Schwachung des Geschlechterdualismus
— mit konventionellen Weiblichkeitsvorstellungen und werden damit als genuin ,weibliche’
lesbar. Allerdings birgt gerade die im Akmeismus begtinstigte Identifikation mit konventionel-
len Frauenrollen ein Konfliktpotential: Die Rolle der Dichterin ist in der mannlich gepragten

s Vgl. Levin u.a., 1974, 53ff. Zur Rolle des Epischen in Achmatovas Dichtung vgl. auch Kling, 1992.
Kling weist auch darauf hin, dass trotz zahlreicher narrativer Elemente in Achmatovas Dichtung gera-
de die Betonung des Lyrischen in der Rezeption nicht selten dazu instrumentalisiert wurde, Achmato-
vas Lyrik als besonders weiblich und intim zu marginalisieren (vgl. Kling, 1992, 59f.).
e Vgl. Zirmunskij, 1973, 107. Gurvi¢ spricht in Bezug auf Achmatovas Metrik von zahlreichen rhyth-
mischen Abweichungen (vgl. Gurvi¢, 1997, 125). Diese Abweichungen gehen jedoch nie so weit, dass
sich der Rhythmus des Gedichts, wie etwa bei Gippius, vollig destabilisiert. Eine detaillierte
Untersuchung von Achmatovas Versgestaltung unternimmt etwa Hartman, 1982.
"% vgl. etwa das Motiv der Sagemiihle im Gedicht ,51 Hayunnacb NMPoOCTo, MyApo XUTb,...“ [Ich habe
91%Iernt, einfach und klug zu leben...] (Achmatova, 1990, 61f.).

Zur diktierenden Muse vgl. auch Kap. 2.5.
"7 Lachmann, 1990, 391.
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kulturellen Tradition nicht vorgesehen. Ob und wie diese Problematik in den Gedichten ver-
handelt wird, ist Thema des nachsten Abschnitts.

2 Der inharente Widerspruch: Die Frau als Dichterin

Achmatovas friihe Gedichte zeichnen das Portrat einer (ungliicklich) liebenden Frau. Doch
schon die Tatsache, dass diese selbst das Wort ergreift, bringt die Gedichte in einen Wider-
spruch zur literarischen Tradition. Kulturgeschichtlich ist die Frau die Besungene, nicht aber
die Singende. Die Umkehrung dieser Rollen bedeutet einen Bruch mit dem kulturellen Erbe.
Zwar existierte im russischen Kontext zu Beginn des 20. Jahrhunderts, wie in Teil |, Abschnitt
2.3 bereits angesprochen, durchaus ein Ort fUr die Dichterin, vor allem als Sprecherin von
Liebesgedichten. Zudem hatte der Symbolismus die Rolle der Frau als Prophetin (und Dich-
terin) aktiviert, auf die Achmatovas Gedichte wiederholt Bezug nehmen.""® Im folgenden wird
jedoch zu zeigen sein, dass dieser Widerspruch zur propagierten konventionellen Weiblich-
keit in Achmatovas Texten durchaus als ein Problem formuliert wird, das eine individuelle
Lésung erfordert.

21 Die Bedeutung der Leerstelle: Der abwesende Geliebte

Den Ausgangspunkt der folgenden Analysen bildet die Thematik des Blicks, die Problematik
von ,sehen’ und ,gesehen werden’. Diese weist im europaischen Kontext eine geschlechtli-
che Konnotierung auf. Wie etwa Gisela Ecker deutlich macht, wird in der Regel der Mann als
~1rager des Blicks” begriffen, die ,Frau als Bild“; es kommt zu einer ,geschlechtsbezogenen
standardisierten Verteilung von Subjekt- und Objektrollen®.'"® Wenn ,das Weibliche’ in unbe-
dingter Abhangigkeit vom Mannlichen gedacht wird, ist die Konstituierung des weiblichen
Subjekts ausschlieRlich im und durch den mannlichen Blick denkbar. Eine abgrenzbare Iden-
titdt entsteht demnach fir die Frau erst im Moment der Verwandlung in ein — begehrtes —
Objekt des mannlichen Blicks. Eine Erschiitterung dieser Objektposition kommt einer Desta-
bilisierung der weiblichen ldentitat gleich.

Achmatovas Gedichte schreiben diese konventionelle Verteilung von Subjekt- und Ob-
jektposition sowie die Bedingungen weiblicher Subjektkonstitution zunachst fort. Darin er-
zeugen sie eine weitere Ubereinstimmung mit der traditionellen Konzeption von Weiblichkeit.
Gleichzeitig jedoch machen sie auch deren Problematik splrbar, etwa im Gedicht ,Hagnuce

Ha HeokoH4YeHHoM nopTpeTe*'?° [Aufschrift auf einem unvollendeten Portrét] aus Beyep:

O, He B3abIxanTe 000 MHe, Oh, seufzt nicht wegen mir,

lMeyanb npecTynHa u HanpacHa, Der Kummer ist frevelhaft und vergeblich,

A 3geck, Ha cepom NonoTHe, Ich bin hier, auf der grauen Leinwand,
BosHukna cTpaHHO U HESACHO. seltsam und verschwommen entstanden.
B3neTteBLUnx pyk n3nom 60mnsLHOMN, Die kranke Biegung der auffliegenden Hande,
B rmasax ynbibka ncctynneHbs, In den Augen das Lacheln der Ekstase,

A He morna 6bl cTaTh NHON Ich hatte nicht anders werden kénnen

Mpeab ropbkMM YacoMm HacraxgeHbs. Vor der bitteren Wonnestunde.

"8 \/gl. etwa das in Ausschnitten bereits zitierte Gedicht ,HeT, Lapesuy, s He Ta...“ (Achmatova, 1990,

114), in dem die Rolle der symbolistischen Prophetin insofern transformiert ist, als sie nicht als jensei-
tige, sondern als handwerkliche begriffen wird (vgl. auch Abschnitt 1.2.2), oder den Text ,A ru6enb
Haknukana muneim...“ [Ich habe den Lieben den Tod heraufbeschworen...] (Achmatova, 1990, 163),
der auf die archetypische Schuld der das Ungliick Prophezeienden Bezug nimmt.

"9 Ecker, 1994, 326.

120 Achmatova, 1990, 44.
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OH Tak xoTen, oH Tak Benen Er wollte es so, er befahl es

CnoBamn MepTBbIMU U 3MNbIMMU. Mit toten und bésen Worten.

MoW poT TpeBOXHO 3aarnern, Unruhig rétete sich mein Mund,

W Lwekn cTtanm CHeroBbIMN. Und die Wangen wurden schneeweil3.

W HeT rpexa B ero BuHe, Und es ist keine Siinde in seiner Schuld,
Ywen, rnaguT B rnasa gpyrue, Er ging, und schaut anderen in die Augen,
Ho Huyero He cHUTCS MHe Aber ich trdume von nichts

B moein npegcmepTHOM netaprum. In meiner Todeslethargie.

In diesem Text ist das mannliche Gegenliber im Wortsinn der Schépfer des Weiblichen — er
I&sst, wenn er sie als Geliebte akzeptiert, ein Bild von ihr entstehen, in dem sie sich spiegeln
und identifizieren kann. Die Ubereinstimmung mit den konventionellen Subjekt-Objekt-Rollen
wachst sich hier férmlich in die Parodie ihrer selbst aus: Der Maler hat eine durch nichts be-
schrankte Autonomie, alles geschieht, wie er will und befiehlt [,OH Tak xoTen, oH Tak Benen‘),
sein Wankelmut hat nichts Siindhaftes an sich [,HeT rpexa B ero BuHe"], ist wie ein Naturge-
setz. Gleichzeitig scheint das Modell vollstandig in ihrem Bildnis aufzugehen, sie erhalt kei-
nerlei Identitat auerhalb dieser Beziehung zum Maler: Das nicht fertig gestellte Portrat zeigt
nicht mehr als einen roten Mund und schneeweille Wangen [,poT TpeBoxHO 3aanen, / U
wekn cranm cHeroBbiMn®] sowie die Ekstase in den Augen der Figur [,B rmasax ynbibka
ucctynneHba“]. Diese Ekstase ist fur immer fixiert und bleibt offenbar ein konstantes Merk-
mal, auch wenn sie keine Erwiderung mehr findet. Das Ich konnte nur Uber die Handlungen
und die Zuwendung der mannlichen Figur Kontur gewinnen. In dessen Abwesenheit bleibt
es, unvollstandig und identitatslos, zu (selbstgewahlter?) tddlicher Lethargie [,B moen
npegcmepTHon netaprun®] verurteilt.

Der inharente Widerspruch eines Ich, das als véllig abhangig vom mannlichen Willen
gezeigt wird und doch die eigene Unvollstandigkeit noch schriftlich kommentiert, wird in die-
sem Gedicht nicht thematisiert. Es skizziert jedoch bereits eine Grundsituation, die flr Ach-
matovas Texte typisch ist: Das Sprechen der weiblichen Persona vollzieht sich primar in Ab-
wesenheit des mannlichen Gegenilbers. Die Sprechinstanz wird meist allein gezeigt, im
Zustand des Wartens, im Moment des Verlassenwerdens oder nach dem vollzogenen Bruch
mit dem Geliebten. Der fehlende mannliche Blick wird so zur Bedingung fir weibliches Spre-
chen — nur das Scheitern in der konventionellen weiblichen Rolle der Liebenden und Gelieb-
ten macht das Dichten méglich und nétig.

In der Forschung wurde immer wieder darauf verwiesen, dass dem Dichten in Achmato-
vas Texten der Stellenwert einer Selbsttherapie zukommt'?', die Uber das verlorene Liebes-
gliick hinweg trosten soll. Damit werden die Gedichte Teil eines Diskurses der Abwesenheit,
des Begehrens, den Roland Barthes im Rickbezug auf angebliche archaische Muster als
weiblichen lesen will:

Historisch gesehen wird der Diskurs der Abwesenheit von der Frau gehalten: die Frau ist
selhaft, der Mann ist Jager, Reisender; [..] Es ist die Frau, die der Abwesenheit Gestalt gibt,
ihre Fiktion ausbreitet, denn sie hat die Zeit dazu; sie webt und singt; die Spinnerinnen, die
Webstuhllieder sprechen gleichzeitig die Immobilitdt (durch das Surren des Spinnrades) und
die Abwesenheit aus (die Reiserhythmen in der Ferne, die Meeresdiinungen, die Ausritte).'?

Die Abwesenheit des Geliebten als auslésendes Moment fir Gesang und Dichten wird in
Achmatovas Texten nachvollzogen. Achmatovas lyrische Ich sprechen jedoch weniger von
eigener Immobilitat und keineswegs ausschliel3lich von einem Sehnen nach Ferne oder dem
abwesenden Geliebten. Vielmehr lassen sich die Gedichte vor allem als Zeugnis einer des
mannlichen Blicks beraubten und damit gefahrdeten weiblichen Subjektkonstitution deuten.

'21y/gl. z.B. Nedobrovo, 1989, 258 oder Rosslyn, 1984, 3.
122 Barthes, 1988, 28f.
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Wenn die weibliche Identitat literatur- und kulturgeschichtlich iber den Mann hergestellt wird,
bedeutet dessen Abwesenheit die Desintegration, das mangelnde Eins-Sein der Frau mit
sich selbst. Wahrend Achmatovas Ich im zuletzt zitierten Gedicht in einer todahnlichen Le-
thargie verharrt, wird in anderen Texten durchaus der Versuch unternommen, die entstande-
ne Leere zu flllen. Das allein gelassene lyrische Ich sucht zunachst — in einer Fortfihrung
der bewahrten Strategie — im auflieren Umfeld nach einer Mdglichkeit, den mannlichen Blick
als Spiegel zu ersetzen. Das Gedicht ,Pasnyka“'?® [Die Trennung] setzt seinen Schlusspunkt
nicht wie der vorher zitierte Text in einer lethargischen todahnlichen Unbeweglichkeit, son-
dern zeigt die suchende Bewegung einer des eigenen Selbst nicht sicheren Sprecherin:

BeuepHWIn 1 HaKNOHHbIV Ein abendlicher und abschussiger
lMepeno mMHoo NyThb. Weg liegt vor mir.

Buepa eLue, BnobneHHbIN, Gestern noch sprach er,

Monun: «He no3abyab». Verliebt: ,Vergiss nicht®.

A HbIHY€e TONbKO BETPLI Und heute [sind hier] nur WindstéRe
[a Kpuku nacTyxos, Und die Schreie der Hirten,
B3BoniHOBaHHbIE Kegpbl Aufgewtlihlte Zedern

Y 4YNCTbIX POAHMKOB. An klaren Quellen.

Die Trennung von einem nicht weiter spezifizierten ,er’ nimmt der Existenz der Sprechinstanz
ihre Stabilitdét (und Unbeweglichkeit): Diese sieht sich vor einem abschussigen Weg
[,HaknoHHbIN / Tepeno mMHow nyTb“], den sie — alleine — zu beschreiten hat. Ohne den Ge-
liebten jedoch bleibt die Sprechinstanz in der Welt isoliert: Andere Menschen, die Hirten, sind
nur Uber ihre ,Schreie” [kpuku] prasent. In der entvélkerten Welt sieht sich das Ich sonst ,nur®
[Tonbko] dem Wind [,BeTpbl“] und den ,Zedern an den Quellen® [kegpbl / Y [..] pogHUKoB] ge-
genuber. Die Worte des Geliebten, ,vergiss nicht* [He nosabyab], gaben der Sprecherin ei-
nen Bezugspunkt und verliehen ihr damit eine stabile menschliche (und gesellschaftliche)
Existenz. Nach der Trennung scheint sie sich in einer (abgesehen von den eher der Natur
als der Gesellschaft zugehoérigen Schafern) menschenleeren Umgebung zu verlieren. Das
Ich erscheint als ,zutiefst verunsicherter Mensch, der [..] versucht, sich seiner Identitat zu
vergewissern.“'?*

Gemal der erprobten (weiblichen) Subjektkonstitution Uber eine auliere Instanz jedoch
wird versucht, die verlorene Koharenz iber die Umgebung wieder herzustellen: Statt einer
Schilderung des eigenen Erlebens folgt erneut eine Wendung nach aufRen. Der Text zeigt
eine Reihung heterogener Wahrnehmungen, die, wie fir Achmatova typisch, kein einheitli-
ches (Natur-)Bild ergeben.'®® Ebenso werden sie — abgesehen vielleicht von den ,aufgewiihl-
ten Zedern“ [BaBonHoBaHHble keapbl] — auch kaum als Metapher fir den Gefiihlszustand der
Sprecherin lesbar. Vielmehr scheint die Sprechinstanz bestrebt, sich Uber eine Spiegelung
im aulen ihrer selbst zu versichern. Nach dem Verlust des mannlichen Gegenlibers als
Spiegel sollen Elemente der Umgebung dessen Rolle ibernehmen. Dies wird vor allem aus
der Art der geschilderten Bilder deutlich: Mit der Reihung von Schreien, Wind und Zedern
werden unterschiedliche Sinne angesprochen. Das Ich scheint sich Uber die akustische, tak-
tile und visuelle Wahrnehmung seines eigenen Korpers der eigenen Existenz zu vergewis-
sern. Die heterogenen Eindriicke der Umgebung aber kdnnen der Sprecherin kein koharen-
tes Bild ihrer selbst zuriickgeben — diese sprechen immer nur einen Sinn an bzw. stehen, wie
in den Schreien der Schafer deutlich wird, in keinem Bezug zum Ich.

Wie Christine Miller-Scholle formuliert, wird der verlorene ,Sinnzusammenhang® des
Lebens in ,einer assoziativen Folge von Bildern“'*® ausgedriickt. Die schweifende Wahrneh-
mung, realisiert im Aufnehmen und Verwerfen verschiedener Bilder, signalisiert jedoch nicht

123 Achmatova, 1990, 89.

124 Muller-Scholle, 2002, 225.
125 \/gl. Zirmunskij, 1973, 96f.
126 Miller-Scholle, 2002, 224.
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nur die mangelnde Koharenz des isolierten Ich, sondern tragt zu dessen fortschreitender
Fragmentierung noch bei: Die Suche nach einem stabilen Bezugspunkt im auRen kann keine
koharente Identitdt erzeugen. Dies zeigt sich auch im Gedicht ,[MpoBoguna gpyra go
nepeaHein...“'? [Ich begleitete den Freund bis ins Vorzimmer], wo das Ende der Beziehung
explizit mit dem Verlust des Selbst-Bildes verknipft wird:

MpoBoguna gpyra 4o nepegHen. Ich begleitete den Freund bis ins Vorzimmer.
[MocTosAna B 30110TOW NbINW. Stand eine Weile im goldenen Staub.

C KonokoneHkn cocegHem Vom benachbarten Glockenturm

3BYKM BaXHblE TEKNN. Strémten bedeutsame Tdne.

BpowueHa! MNMpuaymaHHoe crnoBo — Weggeworfen! Das erdachte Wort —

Pa3sBe g uBeToKk unu NMCbLMo? Bin ich etwa eine Blume oder ein Brief?

A rnasa rnsagsT yxe CypoBo Und die Augen blicken schon streng

B notemHesLlee TproMoO. In den eingetribten Wandspiegel.

Nach dem Ende der Liebesbeziehung hat sich der Spiegel verdunkelt [,notemHeBLee
Tptomo“]: Er gibt das Bild der Sprecherin nicht mehr zurlick oder verschleiert es zumindest.
Auch in diesem Gedicht wird auf die Trennung mit der Schilderung unverknupfter Eindriicke
reagiert: Im zweiten und dritten Vers steht die Sprechinstanz im goldenen Staub und hoért die
Toéne vom benachbarten Glockenturm. Erneut treten an die Stelle des das Ich definierenden
Geliebten sinnliche Wahrnehmungen: Das Tasten, das sich im Stehen realisiert, das Sehen
und Héren machen die eigene Existenz kérperlich erfahrbar.

Dabei wird in diesem Text die konventionelle Art der weiblichen Subjektkonstitution, die
durch den Entzug des identitatsstiftenden, mannlichen Blicks fundamental erschittert wird,
bereits als verdinglichende entlarvt: ,Passe s usetok unu nucemo?“ [Bin ich etwa eine Blume
oder ein Brief?]. Dennoch wird sie vorerst nicht auBer Kraft gesetzt — die Sprechinstanz
sucht sich weiter in der Umgebung ihrer Existenz zu versichern und sich als Ganzes im
Spiegel wiederzufinden.

Die weibliche Subjektkonstitution im mannlichen Blick ist das dominante Modell in Ach-
matovas friher Lyrik. Fehlt der identitatsstiftende Blick, beschaftigen Eindriicke, die Uber
verschiedene Sinne die Kérperempfindung aktivieren, die Wahrnehmung der Sprechinstanz.
Dies berechtigt meines Erachtens dazu, in der fliir Achmatovas Lyrik charakteristischen Auf-
nahme und Verwerfung heterogener Bilder den Versuch zu sehen, das destabilisierte Ich
neu erfahren und zu konstituieren. Eine solche Interpretation hat den Vorteil, dass die Rei-
hung von Bildern, die untereinander nicht stringent verknUpft sind, nicht als blof3 ,alogische’
begriffen werden muss.'?® Die kaum motivierten Bilder und Bildreihen in Achmatovas Dich-
tung — Vinogradov etwa weist darauf hin, dass die parallel gesetzten Verse und Satze bei
Achmatova haufig einen metaphorischen Sinn erwarten lassen, der jedoch nicht eingelost
wird'®® — miissen dann nicht als bloRe Eigenart im Stil Achmatovas gelesen werden."® Viel-
mehr sind sie in der Desintegration des isolierten Ich und seiner schweifenden Suche nach
einer neuen Selbst-Definition begriindet.

Vor dem Hintergrund der hier vorgeschlagenen Interpretation kdnnen diese aufgenom-
menen und wieder verworfenen Bilder, die im Text keine metaphorische Fundierung erhal-
ten, zumindest in einigen Gedichten als ,versuchte Metaphern’ gedeutet werden. Sie werden
als gescheiterte Versuche der auf sich konzentrierten Sprechinstanz lesbar, das eigene de-
sintegrierende Selbst im klassischen poetischen Verfahren der Metapher zu fixieren.

127 Achmatova, 1990, 57.

128 Gerade auf diese Alogik in Achmatovas Dichtung wurde in der Forschung haufig hingewiesen (vgl.
etwa Vinogradov, 1969, 24ff. oder Rosslyn, 1984, 24).

129 y/gl. Vinogradov, 1969, 73.

130 Ketchian etwa bezieht sich auf das ,Abstruse’ von Achmatovas Dichtung, in dem sie zwar keine
.idle exercise in opaqueness® (Ketchian, 1986, 75) sehen will, fir das sie jedoch keine schlissige
Motivation anbietet.
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Dies gemahnt an die poststrukturalistische Theoriebildung: Dort wird die Metapher nicht
selten als Sinn fixierendes und hierarchisierendes Verfahren und damit als ,phallogo-
zentristisch’ stigmatisiert.”" Auch in der Dichtung Achmatovas erscheint die Metapher als
inadaquat fur die sprachliche Fassung von weiblicher Identitat. Die aufgenommenen Bilder
verhelfen zu keiner abschlieRenden Selbst-Definition. Sie werden als inadaquat verworfen
und beglnstigen so auch eine weitere Fragmentierung des Ich. Darin stehen Achmatovas
Texte Irigarays Theoriebildung nahe: So existiere in der bestehenden dualistischen Ordnung
kein Ort fiir ein weibliches Sprechen, weibliche Identitat sei sprachlich nicht fassbar.'*? Ent-
sprechend scheint die (fehlende?) Identitdt von Achmatovas Sprecherin gerade in der Su-
che, den sprachlichen Zwischenraumen auf; in der Bewegung des Aufgreifens und Verwer-
fens, die durch keine syntaktisch-logischen Verbindungen in ein einheitliches Bild
integrierbar wird.

Gerade diese Leerstelle jedoch, die der Geliebte zurlicklasst und die in den Gedichten
als Ort der sich sprachlichen Reprasentationen entziehenden Sprecherin greifbar wird, er-
scheint in anderen Texten als Chance auf eine Neudefinition des Ich.

2.2 Das Sprechen als Chance: Die gefiillte Leerstelle

Wurde in den zuletzt zitierten Texten die Abwesenheit des Geliebten zwar deutlich, aber
nicht als Voraussetzung fur das weibliche Sprechen thematisiert, so scheint in anderen, auch
frGhen, Gedichten das Bewusstsein auf, dass die Einsamkeit erst die Moglichkeit des Spre-
chens eroffnet. Lawrence Lipking sieht im lyriktypischen Verlassensein, das auch einen
Mangel an sozialer Kontrolle bedeutet, ebenfalls das Potential zukinftiger Handlung:

Those who are banished are also let loose; utter surrender resembles utter freedom. [..]
Women who live in ,abandon’ are capable of sudden dangerous turns. [..] Victim or outlaw,
powerless or g)owerful [the abandoned woman] can change in an instant from the acted-upon
to the actor*™®

In Achmatovas Lyrik werden schon im dreiteiligen Zyklus ,B uapckom cene*’** [In Carskoe

Selo] aus dem Jahre 1911 Liebesbeziehung und Dichten kontrastiert — allerdings, wie so oft,
weniger explizit denn andeutungsweise. Dennoch wird in diesen Gedichten hinter dem kon-
ventionellen Bild der Geliebten bereits die Mdglichkeit greifbar, sich Uber das Sprechen als
Dichterin eine eigene ldentitdt zu schaffen — und damit auch die konventionelle weibliche
Subjektkonstitution zu verlassen, sich mehr Uber Handlungen zu definieren als Uber das ei-
gene Spiegelbild."*®

Mo annee npoBoAAT Nnowagok. Die Allee entlang fuhrt man Pferde.

[NUHHBI BONHBI pacyecaHHbIX rpuB. Lang sind die Wellen der ausgekdmmten Mahnen.
O, NneHuTenNbHLIN ropo 3aragok, O, bezaubernde Stadt der Ratsel,

A neyanbHa, Teb4 nonobums. Ich bin traurig, weil ich dich lieb gewonnen habe.

¥Tvgl. auch Lachmann, 1984a, 186.

%2 Die in der Kultur zwangslaufige Unterwerfung der Frau unter den ,eine[n] Sinn“, die Abhangigkeit
von ,den Gesetzen einer Sprache* kommt nach Irigaray einer Selbstentfremdung der Frau gleich (Iri-
garay, 1980, 286). Irigarays Vorstellung vom Ausgeschlossensein der Frau aus der Sprache ist u.a.
bei Butler kritisch beleuchtet (vgl. Butler, 1993, 37ff.).

133 | ipking, 1988, XVII.

'3* Achmatova, 1990, 23f.

13 Gleichzeitig ist, wie Gilbert und Gubar ausfiihren, die enttiuschte Liebe eine der klassischen Stra-
gien, Uber die das Dichten von Frauen in der Rezeption traditionellerweise ,entschuldigt’ wird (vgl.
Gilbert / Gubar, 1979, XXIII).



CTpaHHO BCNOMHUTL: Ayllia TocKoBana,
3apgbixanack B npegcMepTHOM Openy.
A Tenepb 5 UrpyLle4Houn ctana,

Kak Mo po3oBbIv Apyr kakagy.

pyab NpegdyBcTBUEM B0ONMKM He cxara,
Ecnu xovews, B rnasa nornsauw.

He no6nto ToNbKO Yac npe 3akaTom,
BeTep ¢ Mops 1 cnoso «ynamn».

... A TaM MO MpaMOpPHbI ABOVHUK,
MoBepXXEHHbIN NOA CTapbiM KNEHOM,
O3sepHbIM Bogam otaan nuk,
BHuMaeT wopoxam 3eneHbIM.

M MOIOT cBETNbIE JOXAN

Ero 3anekuwyto paHy...
XonogHbln, 6enbIin, noAoXau,
£ ToXXEe MPaMOPHOIO CTaHy.

Cwmyrnbii oTpok 6poaumn no annesm,
Y 03epHbIX rpyctun 6eperos,

W cTtonetne Mbl neneem

Ene cnblWHbIN WenecT waros.

(]
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Seltsam ists sich zu erinnern: Die Seele war schwer,
Erstickte im Todesdelirium.

Doch jetzt bin ich ein Spielzeug geworden,

Wie mein rosa Freund, der Kakadu.

Die Brust zieht sich der Ahnung des Schmerzes nicht
zusammen, / Wenn du willst, schau mir in die Augen.
Ich mag nur die Stunde vor Sonnenuntergang nicht,
Den Wind vom Meer und das Wort ,,geh fort".

... Und dort ist mein marmorner Doppelganger,
Umgesturzt unter dem alten Ahorn,

Den Wassern des Sees gab er sein Antlitz hin,
Er lauscht dem grinen Rauschen.

Und die hellen Regenschauer waschen
Seine Uberkrustete Wunde...

Kalter, Weiler, warte,

Ich werde auch marmorn.

Ein gebraunter Jingling schlenderte durch die Alleen /
War an den Seeufern traurig,

Und ein Jahrhundert lang bewahren wir

Das kaum hdrbare Rascheln der Schritte.

(]

Im ersten Text dieses Zyklus wird zunachst die Liebe zur ,Stadt der Ratsel” [ropoa 3aragok]
als Grund fir die empfundene Traurigkeit ausgegeben [,A nevyanbHa, Tebs nonbus®]. Doch
schon die Aussage der Sprechinstanz, sie sei jetzt wie ein Spielzeug [,urpyweyHon ctana,
verlangt letztlich ein menschliches Gegenlber, da diese Art der Selbstidentifikation erneut
die Haltung eines Gegenibers aufnimmt und kopiert. Vinogradov fiihrt ebenfalls aus, dass
der Adressat dieses Gedichts wechselt: Spatestens mit dem Imperativ'®® ,schau mir in die
Augen® [B rmasa nornsagu] ist eindeutig, dass nicht mehr die Stadt, sondern ein menschliches
Gegeniiber angesprochen wird.”®” Auch die sehnende Seele [,nywa TockoBana“] und das
erstickende Fieberdelirium [,3agbixanace B npeacmeptHom 6peay*] sind Topoi, die in Ach-
matovas Lyrik auf eine Liebesbeziehung zu einem mannlichen Gegenuber hindeuten. Gera-
de die zuletzt genannten Motive wecken bereits die Assoziation einer schmerzhaften Tren-
nung; im letzten Vers wird die Vorahnung im Imperativ ,Geh® [Yiian] explizit formuliert.
Allerdings ergibt sich die Sprecherin dieses Textes nicht mehr passiv ihrem Schicksa
Schon die Zweideutigkeit bezilglich des Objekts der Zuneigung deutet auf eine aktive Ver-
drangung hin. Zudem wird der durch die adversative Konjunktion ,A“ [aber] im siebten Vers
suggerierte Gegensatz im neunten Vers semantisch eingeldost: Die Sprecherin mag ein

[ 138

'3 Der Imperativ verliert jedoch durch die Einschrankung ,wenn du willst* [Ecriu xouelus] an Scharfe.

37 vgl. Vinogradov, 1969, 127.

'3 Obuchova fiihrt aus, dass sich die Wahl zwischen Schreiben und Liebe in den frilhen Texten
gleichsam am Willen der Sprecherin vorbei vollzieht, dass diese passiv bleibt (vgl. Obuchova, 1991,
392). Zwar wird die Persona tatsachlich in die Situation der Isolation gestolRen. Dennoch erscheint
ihre Entscheidung zu sprechen eher als aktiver Zugriff auf eine alternative Subjetkonstitution.
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Spielzeug sein, aber ihre Brust zieht sich im Vorgefliihl des Schmerzes nicht zusammen
[.,[pyap npeguyBcTBMeM 6onm He cxkarta“]; die Aufforderung, das Gegenliber moge ihr in die
Augen sehen, spricht fir das Gefihl, ihm als Person etwas entgegen setzen zu kénnen.
Gleichzeitig wird kaum mehr versucht, die eigene ldentitat in wechselnden dulReren Erschei-
nungen zu bestatigen. Statt dessen wird der einer Verstol3ung gleichkommende Abschied in
eine Reihe mit sich wiederholenden Naturereignissen gestellt (die Stunde vor Sonnenunter-
gang, Wind vom Meer): Diese Vorgange sind der Persona in gleichem MalRe unangenehm.
Dies tragt zur Wahrung der personlichen Integritat bei; das Stereotyp des Spielzeugs wird
zwar aufgerufen, kann jedoch dieses Ich trotz seiner demonstrativen Akzeptanz dieses Kili-
schees nicht adaquat beschreiben.

Entsprechend skizziert das zweite Gedicht einen Ausweg aus Sehnsucht und Liebesleid.
Der Vergleich mit einer umgestirzten Statue — der also, wie der Sprecherin, Gewalt angetan
wurde — illustriert, wie die innere Versteinerung, das Erkalten die menschlichen Verletzungen
verarbeiten hilft; die Wunde des marmornen Doppelgangers hat sich schon mit einer Kruste
Uberzogen. Gleichzeitig wird deutlich, dass dieses innerliche Verkrusten noch nicht mit dem
Tod gleichzusetzen ist: Die Statue ist noch wahrnehmungsfahig [,BHumaeT wopoxam
3eneHbIM].

Das (emotionale) Erkalten [,xonogHein“] und die innere Versteinerung werden konventio-
nell als einer schopferischen Tatigkeit entgegen stehend begriffen; die Wahrnehmungsfahig-
keit gegenliber duReren Reizen jedoch halt die Verbindung zu einem poetischen Empfinden
aufrecht und gewahrleistet zudem den Ubergang zum dritten Text. Uber dieses Gedicht, das
einen durch die Alleen streifenden Jungen zeigt, werden der umgestoRenen Statue des
zweiten Textes weitere Bedeutungskomponenten hinzugefligt. Im Bild des spazierenden
Jungen wird nach Gélz auf den Gymnasiasten Puskin angespielt’ — das Adjektiv ,cmyrnbii*
[dunkelhdutig] verweist auf die Abstammung des Dichters, die Erinnerung an seine Schritte
auf die Bewahrung seiner literarischen Werke. Die Assoziation ,Dichter’ wirkt ihrerseits auf
die Statue des zweiten Textes zuriick und fligt dieser die Bedeutungskomponente ,Denkmal’
hinzu. So werden auch die Aussagen ,Ilch werde auch marmorn® [A ToXe MpamMOpHOIO
ctaHy]™® und die Identifikation der Statue als ,marmorner Doppelginger® [MpaMOpHbIii
OBonHKK] in ein neues Licht getaucht: Wenn der Junge der dritten Strophe Puskin reprasen-
tiert und die Sprecherin fir sich ein vergleichbares Denkmal antizipiert, impliziert dies den
Willen zu entsprechenden kulturellen Leistungen. Die Uberwindung des personlichen
Schmerzes ist so verbunden mit dem Willen zur Konzentration auf eine schépferische Tatig-
keit, die gleichzeitig die Verletzungen aus vergangenen Liebesbeziehungen vergessen
macht.

Die Identifikation des lyrischen Ich mit der Vorlaufer- und Vorbildfigur Puskin wird auch
durch das Adjektiv ,cmyrnbin“ [gebraunt] unterstiitzt. Wie Christine Golz zeigt, ist die ,Ge-
brauntheit (smuglost’) eines der Mythologeme, aus denen sich die lyrische Heldin Achmato-
va zusammensetzt“.""' Dabei wird diese Gebrauntheit nicht nur dadurch, dass sie zum Cha-
rakteristikum Puskins gerat, mit der dichterischen Tradition in Verbindung gebracht; auch die
Figur der Muse hat bei Achmatova eine gebraunte Hand."*?

Gleichzeitig bietet die Selbstidentifikation als Dichterin den Weg in eine freiere Existenz.
Als Dichterin, so suggerieren die Texte, kann die Persona wie ihr Vorbild frei durch die Alleen
streifen. In der Abhangigkeit von einem Gegenuber allerdings gleicht sie — diese Interpretati-
on erlaubt die positionelle Aquivalenz zwischen den Anfangsversen des ersten und dritten
Textes ebenso wie ihre selbst empfundene Ahnlichkeit zu einem Spielzeug — vielmehr den
Pferden, die am Ziigel durch die Allee geflihrt werden.

139 vgl. Gélz, 2000, 203.

%% Nach Faryno ist schon der Wille, marmorn zu werden bei Achmatova, die den Marmor mit dem
Raum der Kultur assoziiert, als Zugriff auf die Kultur zu verstehen (vgl. Faryno, 1974, 92).

"1 Gélz, 2000, 202.

2 v/gl. ebd.
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Uber die Antizipation einer Pugkin vergleichbaren Position I16st sich die Sprechinstanz
aus einer Identitat, die allein durch das mannliche Gegenuber bestimmt bzw. destabilisiert
wird. Diese Bewegung wird jedoch nicht als blofe Entscheidung des Ich ausgegeben son-
dern von einem unbestimmten Kollektiv gleichsam aufgefangen: Im dritten Gedicht wird das
Kollektiv ,wir' eingeflihrt, das Puskins Schritte ein Jahrhundert lang bewahrt [, cTonetue mbl
neneem / Ene cnbiwHbid wenect waroe]. Die Abgrenzung des eigenen Ich als Dichterin
erfolgt damit nicht Gber ein einzelnes Individuum, sondern wird von der Sprachgemeinschaft
Ubernommen, die das Werk der Sprecherin anerkennt und ihr damit eine stabile Identitat
verleiht.

Bereits dieser friihe Zyklus entwirft also das Modell einer anderen Subjektkonstitution, in
der das Dichten eine Losung aus dem traditionellen Subjekt-Objekt-Modell ermdglicht. Das
Sprechen selbst, die Orientierung an kanonisierten Vorbildern sowie die Anerkennung durch
ein unbestimmtes ,wir’ beugen der Desintegration der weiblichen Instanz vor. Allerdings wird
an dieser Stelle schon deutlich, dass sich erst in der Einsamkeit, erst im Scheitern der Lie-
besbeziehung die Chance auf eine alternative Identitatsfindung ergibt.

Die fir Achmatova typische konflikivermeidende Strategie bedeutet auch, dass das her-
kdmmliche Subjekt-Objekt-Modell an keiner Stelle einfach ins Gegenteil verkehrt wird. Nie
erscheint das mannliche Gegenlber als bloRes Objekt im weiblichen Blick; zumeist bleibt
das Du vage und sprachlich kaum gefasst.'*® Die auffallende Zuriickhaltung im sprachlichen
Zugriff auf das Du kann als Geste gesehen werden, die das traditionelle Machtverhaltnis
stabil halt: Die Konstituierung eines vom konkreten mannlichen Blick unabhangigen weibli-
chen Sprecher-Ich geht nicht auf Kosten der mannlichen Autonomie. Sie vollzieht sich in
einem von der Geschlechterproblematik — schon durch die Abwesenheit des Du — isolierten
Raum.

2.3 Der implizite Konflikt

Die L6sung der weiblichen Sprechinstanz aus der traditionellen Objektrolle impliziert einen
Geschlechterkonflikt, der nicht offen thematisiert wird. Die kulturverandernde Problematik
des weiblichen Sprechens jedoch wird in einigen von Achmatovas Texten formuliert. Der
Konflikt erstreckt sich dabei auf unterschiedliche Ebenen. Zum einen gestalten die Texte den
inneren Widerspruch in der Sprechinstanz, die sich dessen bewusst wird, dass sich die Rol-
len der Dichterin und der Liebenden gegenseitig ausschlielien. Zum anderen wird in man-
chen Gedichten deutlich, dass das Dichten die lyrische Persona in ein Spannungsverhaltnis
zu ihrer Umgebung setzt.

Im bereits zitierten Gedicht ,My3e“*" steht der Widerspruch zwischen der Bejahung der
kulturell vorgezeichneten Frauenrolle und dem eigenen schdpferischen Anspruch im Mittel-
punkt. Dieser Text betont den inneren Konflikt der Sprecherin: Diese empfindet sehr deutlich,
dass der Dichterin ein konventionelles Frauenschicksal verwehrt ist. Der Konflikt bleibt in
diesem friihen Gedicht allerdings ungel6st. Die bereits besprochenen unterschiedlichen Be-
deutungsschichten, die der Text gleichzeitig aktiviert, lassen offen, ob das Ich seiner dichte-
rischen Fahigkeiten oder seines Anspruchs auf erflillte Liebe beraubt wird und spiegeln so
die inneren Schwankungen der Sprecherin.

In einigen wenigen Texten wird der Konflikt zwischen dem eigenen Anspruch und der
gesellschaftlichen Erwartung offen ausgesprochen.'*® Haufig zitiert werden in diesem Zu-

w144

143 Zirmunskij kommt zu einem anderen Schluss: Er sieht in der Nennung einzelner physischer Details

ein konkretes Bild des Geliebten entstehen (vgl. Zirmunskij, 1977, 118f.).

% Achmatova, 1990, 38. Vgl. auch Abschnitt 1.2.3.

%% Christine Golz analysiert unter diesem Gesichtspunkt das Gedicht ,YeauHerve* [Abgeschiedenheit]
(vgl. Golz, 2000, 181ff.). Auf dieses Gedicht und Gdélz' Analyse wird in Abschnitt 2.4 noch Bezug ge-
nommen.
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sammenhang zwei Verse aus dem Gedicht ,B nocneanwit pas Mbl BCTpeTunuch, Toraa...
[Als wir und das letzte Mal trafen, da...]: ,OH roBopun o nete n o ToM, / YTO ObITb NO3TOM
XeHwmHe — Henenoctb® [Er sprach lGber den Sommer und darlber, / Dass es sich flr eine
Frau nicht schickt, ein Dichter zu sein]. Das lyrische Ich widerspricht dieser verallgemeinern-
den Aussage Uber die ,Unsinnigkeit* [Henenocts] weiblichen Dichtens nicht'*” — der offen
ausgetragene Konflikt wird auch hier vermieden. Allerdings wird in der letzten Strophe Klar,
dass das Problem flir die Sprecherin gel6st ist: lhr wird in dieser Situation ,das letzte aller
verrickten Lieder gegeben” [Obina mHe oTaaHa / MNocnegHasa n3 Bcex 6e3yMHbIx neceH]. Fir
das mannliche Gegeniber wird dieses Treffen mit der Sprecherin das abschlielende — im
ersten und letzten Vers werden damit unterschiedliche Bedeutungen des Adjektivs
nocnednuii aktiviert'® —, die von ihm beanspruchte Position des {iberlegen Urteilenden wird
ihm nicht zugestanden. Auffallend ist, dass in diesem Text auch eine Synthese zwischen
Weiblichkeits- und Mannlichkeitsstereotypen versucht wird, die das Sprechen der Dichterin
kennzeichnen soll. Wahrend die grenziberschreitende Qualitat des weiblichen Dichtens in
der ,Verrlcktheit’ der Lieder [,6e3ymHbix neceH”] widerhallt und ihre bildliche Entsprechung
im drohenden Hochwasser findet', greift die Sprecherin gedanklich auf die mannliche Tra-
dition zu: Sie denkt an Petersburger Architekturdenkmaler (die Peter-Pauls-Festung), die im
Akmeismus generell mit vorbildlicher, mannlicher Klarheit assoziiert wurden. Darin macht sie
deutlich, dass ihre Dichtung zwar im gesellschaftlichen Kontext als Versto? gegen die Re-
geln gesehen werden kann, strukturell und konzeptionell jedoch der Klarheit mannlicher
Dichtung ebenbdrtig ist.

Wahrend in diesem Text keine besondere emotionale Bindung zwischen der Sprecherin
und ihrem Gegenliber (mehr) zu bestehen scheint und die Aussage des mannlichen Gegen-
Ubers einen verallgemeinernden Klang hat, wird in einer Reihe von Texten ein persoénlicher
Konflikt zwischen einer mannlichen und weiblichen Figur modelliert. In ,[TyTHWK MunbIn,... 10
[Lieber Wanderer,...] aus der Sammlung Anno Domini ist das Gegenliber eine mythologische
Figur, ein Drache, der die Sprecherin in einer Hohle gefangen halt und ihr zu singen verbie-
tet. Entsprechend hofft die Sprechinstanz in diesem Text auf Befreiung von aul3en. In einigen
Gedichten aus dem Zyklus ,YepHbinn coH* [Ein schwarzer Traum] jedoch ist es der Geliebte
selbst, der dem Ich das Dichten explizit untersagt. Der Konflikt besteht hier zwischen der
Unmaoéglichkeit, sich aus der Liebesbeziehung zu I6sen und dem quéalenden Verbot zu spre-
chen, wie im zweiten Text, aus dem Jahr 1917, deutlich wird:

Tl BCerga TanHCTBEHHbIW M HOBbIN, Du bist immer geheimnisvoll und neu,

A Tebe nocnyLwHen ¢ KaxabiM AHEM. Ich bin dir mit jedem Tag gehorsamer.

Ho nto6oBb TBOS, 0 ApYr CypOBbLIN, Aber deine Liebe, oh strenger Freund,
McnbiTaHue xenesom n orHem. Ist eine Priifung mit Eisen und Feuer.
3anpelyaellb neTb 1 ynbidbaTbCes, Du verbietest zu singen und zu Iacheln,

A MonuTbCA 3anpeTun 4aBHO. Und zu beten hast du lange schon verboten.
Tonbko 6 MHe ¢ TOOOK He paccTaTbCs, Dass ich mich nur von dir nicht trennen muss,
OcTanbHoe Bce paBHO! Alles andere ist ganz egal!

Tak, 3emne n Hebecam vyxas, So lebe ich, der Erde und dem Himmel fremd,
A xmBy 1 GornbLUe He MNoto, Und singe nicht mehr,

CnoBHo Tbl y aga n 'y pas Als ob du der Hélle und dem Paradies

%6 Achmatova, 1990, 54.

7 \/gl. Brokke, 1997, 284.

8 \/gl. auch Vinogradov, 1969, 53f.

% Das Motiv des Wassers wird konventionell mit Weiblichkeit assoziiert; die Bedrohung durch das
Hochwasser kann mit dem bedrohlichen Potential eines als grenziberschreitend gedachten weibli-
chen Dichtens assoziiert werden (vgl. auch Brokke, 1997, 285).

1% Achmatova, 1990, 155f.
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OTHSIN AyLy BONbHyt0 Moo, ™! Meine freie Seele geraubt hattest.

Die faszinierte Hingabe an den anderen, in der das Verbot zu singen und zu beten
[,3anpewaews netb [..], / A monutbca 3anpetun gaBHoO®] akzeptiert wird, ist hier mit der
kompletten Selbstaufgabe assoziiert, mit dem Verlust der irdischen und himmlischen Exis-
tenz, der freien Seele [,y aga v y pas / OtHan gywy BonbHyto mMow“]. Im Vergleich zu den
Texten ,Hagnmcb Ha HeokoH4YeHHOM nopTpeTe” aus Beuep oder zu ,[MpoBoguna gpyra oo
nepegHen...“ aus dem Jahr 1913 hat sich die Ausgangssituation grundlegend verandert:
Wahrend in den frGheren Gedichten das Verstandnis der eigenen Identitdt durch die Tren-
nung vom mannlichen Du nachhaltig erschittert wurde, ist die Selbstidentifikation als Dichte-
rin hier so weit fortgeschritten, dass das poetische Sprechen oder Singen zum zentralen
Merkmal der Persona geworden ist. Die frihere Problematik, in der das Sprechen eine Stra-
tegie war, um die Abwesenheit des Du zu Uberwinden, findet hier ihre Spiegelung: Jetzt sind
es die besitzergreifende Gegenwart des Gegenulibers und dessen Verbot zu dichten, die das
Sprechen unmdglich und so die eigene Identitat zunichte machen. Das in den friheren Ge-
dichten noch prasente, traditionelle weibliche Muster, nach dem sich die weibliche Identitat
nur in Abhangigkeit vom Mann und dessen Begehren konstituiert, wird damit zwar nicht mehr
als Modell akzeptiert. Der Widerspruch zwischen der traditionellen Frauenrolle und dem
Sprechen als Dichterin findet jedoch eine weitere Formulierung.

Der dargestellte Konflikt Gberschreitet bei Achmatova letztlich die Grenzen eines indivi-
duellen Problems. Schon in der Macht des Gegenlbers, Verbote auszusprechen, wird deut-
lich, dass der Ursprung des Konflikts auch im konventionellen Geschlechtersystem liegt. Im
vierten Gedicht des Zyklus wird die Unterordnung der Frau, die sich in der gleichen Ableh-
nung gegeniiber ihren Gedichten, wie der Méglichkeit Kinder mit ihr zu haben'*? manifestiert,
zudem mit dem Verweis auf das gegebene Versprechen akzeptiert: ,OT MeHs1 Tbl He xo4yeLlb
aetent / U He niobuwb momx ctuxos. // Bce no-tBoemy byaet: nyctb! / O6eTy BepHa cBoeMy,
/ Otpana Te6e xu3Hb“'> [Du willst von mir keine Kinder / Und meine Gedichte gefallen dir
nicht. // Alles wird sich nach dir richten: nun gut! / Meinem Gellbde treu, / Habe ich dir mein
Leben gegeben]. Auch im letzten Gedicht des Zyklus wird die Problematik der Beziehung mit
der Institution der Ehe und ihrer Machtverteilung in Verbindung gebracht: ,MHe myx — nanau,
a pom ero — TiopbMma“'® [Mein Mann ist mir der Henker, und sein Haus — ein Gefangnis].
Gleichzeitig verweist diese Textstelle auf eine weitere Verkehrung der in friheren Gedichten
formulierten Konzeption: Verursachte dort die Abwesenheit des Geliebten Todessehnsucht
und Lethargie, so ist es jetzt seine dominierende Gegenwart, die den Tod als die bessere
Alternative erscheinen lasst: ,Ho kortu, kortu HenctoBern / MHe 4axoTOouHyto rpyab, // YToObI
kpoBb M3 ropna xnbiHyna“'>® [Doch die Krallen, die Krallen noch rasender / Mir in die
schwindstichtige Brust, // Dass das Blut aus der Kehle stromt].

In diesem Text, dem dritten des Zyklus, wird auch deutlich, welche Verbindungslinie die
Gedichte zwischen der traditionellen Rolle der demitigen Ehefrau und negativen Weiblich-
keitsklischees ziehen: Zum einen provoziert das Verbot zu sprechen drastisch korperliche
und fir Achmatovas Lyrik wenig typische Bilder (wie die Krallen, die die Brust zerreien).
Zum anderen nahert sich der Sprachgebrauch des lyrischen Ich in emphatischen Wiederho-
lungen wie ,kortu, kortu“ [die Krallen, die Krallen] und der Betonung des Schreiens [,B kpuk
kpun4y“] jener unkontrollierten, klischeehaft weiblichen Sprechweise an, von der sich das Ich

¥ Aa.0., 140.

%2 An dieser Stelle wird deutlich, dass zwar ein Konflikt zwischen der klassischen weiblichen Rolle
und dem Dichten besteht, dass dieser jedoch in keinem Fall als ,natirlicher’ oder physischer gedacht
wird. Vielmehr ist das Dichten flr die Sprechinstanz ebenso ein integraler Bestandteil ihrer Existenz,
wie sie das Austragen eines Kindes gerne zu ihrer Rolle zahlen wirde.

193 Achmatova, 1990, 141.

" Aa.0., 142.

' Aa.0., 140.
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in anderen Texten, wie dem bereits angesprochenen ,HeT uapeBud, a1 He Ta...1® dezidiert
abgrenzt. Die Unterordnung des Weiblichen unter ein mannliches Gegentber bringt also, so
verdeutlichen die Texte, eben jenes weibliche Sprachverhalten erst hervor, das durch mann-
liche Bevormundung eigentlich gebéndigt werden soll."’

Trotz der Verknlpfung des Konflikts zwischen der Sprecherin und dem ,harten®
[cypoBhin] Gegenliber mit der Instanz der Ehe bleibt aber zweifelhaft, ob diese Darstellung
des Geschlechterverhaltnisses als allgemeine Kritik an der gesellschaftlichen Situation beg-
riffen werden sollte. Die Texte selbst scheinen die angedeutete Kritik abzuschwéachen: So
wird etwa die Rollenverteilung im Zyklus ,YepHbin cor” keineswegs als schicksalhaft und
unausweichlich dargestellt. Vielmehr streicht die Sprecherin ihre eigene Verantwortung her-
aus: ,Beap s npuwna cama...'* [Ich bin ja selbst gekommen...]; und ihr gelingt es auch, sich
im letzten Text des Zyklus aus dem Verhaltnis zu emanzipieren: ,Tebe nokopHon? Tbl
cowen ¢ yma!*'*® [Dir gehorsam? Du bist verriickt geworden!]. Zudem entwickeln Achmato-
vas Texte in der Losung des Konflikts zwischen dem Dichten und der kulturell vorgegebenen
Frauenrolle generell einen Ansatz, der eine solche Verallgemeinerung wenig wahrscheinlich
macht. Dieser wird im folgenden Abschnitt genauer beschrieben.

2.4 Die individualisierende Funktion des Dichtens

Im letzten Abschnitt wurde deutlich, dass Achmatovas Gedichte den Ursprung des Konflikts
zwischen konventioneller Weiblichkeit und der Position der Dichterin nicht unmissverstand-
lich im gesellschaftlichen System lokalisieren. Ein etwaiges fundamentales Problem wird im
Zyklus ,YepHbin coH* beispielsweise schon im Titel verneint, der das Geschilderte in den
Bereich des Irrealen, blo3 Personlichen rickt. Dies entspricht der akmeistischen Kulturkon-
zeption, die keinen Widerspruch zur Tradition formulieren will.

Als Lésung wird daher auch keine grundlegende Umgestaltung der traditionellen Macht-
verteilung vorgeschlagen. Der Weg, den die lyrische Persona bei Achmatova beschreitet, ist
vielmehr der einer dezidierten Individualisierung. Die Persona identifiziert sich zwar bewusst
als Frau und vollzieht die vorgefundenen kulturellen Zuschreibungskomplexe im Durchque-
ren verschiedenster Weiblichkeitsmodelle nach.'® Wo die vorhandenen Modelle jedoch als
Beschrankung empfunden werden, pocht die Sprecherin auf ihr persdnliches Recht, die vor-
gegebenen Grenzen zu Uberschreiten. Die eigene Position wird als singular markiert, die
Regel als durch die Ausnahme bestatigt angesehen.

Im Gedicht ,Yeaunenne'®" [Abgeschiedenheit], das von Golz ausfiihrlich analysiert
wird'®2, erfahrt der Aufbau einer Subjektposition eine bildliche Ausgestaltung. Schon in der

ersten Strophe ruft der Text, wie Golz zeigt, mit dem biblischen Motiv der gesteinigten Ehe-
163

brecherin ™ ein kulturell vorgegebenes Weiblichkeitsmuster auf und gestaltet es um:
Tak MHOro kKamHel BPOLLEHO B MEHS, So viele Steine wurden auf mich geworfen,
YUTO HM OOUH U3 HUX yXKe He CTpalLleH, Dass nicht einer mehr von ihnen schrecklich ist,
W cTtporiHoi GalwiHel ctana 3anagHs, Und die Falle wurde zu einem schlanken Turm,
BbICOKOIO cpeaun BbICOKMX DalleH. Einem hohen unter hohen Tirmen.

%0 Aa.0., 114.

%7 Zur Rolle des Mannes als ,Bandiger’ weiblichen Sprechverhaltens vgl. Carson, 2000, 167.

1% Achmatova, 1990, 142.

%9 Epd.

160 \/g1. Abschnitt 1.2.3.

%" Achmatova, 1990, 78.

192'v/gl. Golz, 2000, 181ff. und Golz, 1998.

'%% Gleichzeitig wird auf den Motivkomplex des gesteinigten (mannlichen) Martyrers, etwa die Figur
des HI. Stefan, angespielt.
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[.] [-]

In Achmatovas Text werden die todbringenden Steine zum Baumaterial fir einen Turm. In
der weiteren Gestaltung des Gedichts wird dieser, anders als das Marchenmotiv des Turms,
nicht als Gefangnis sondern als Zufluchtsort markiert — die Dichterin errichtet sich aus der ihr
widerfahrenen Ablehnung und dem ihr zugewiesenen Kkulturellen Material ihre eigene
Sprechposition. Nach Gélz wird so die Moéglichkeit geschaffen, den ,Konflikt zwischen Macht
und Ohnmacht, Norm und Normenverstol3, Tater und Opfer, Mann und Frau, Dichter und
Muse zu l6sen®."®

Die entworfene Konfliktlésung ist jedoch eine in hochstem Malie individualisierte. Die
Sprechinstanz entzieht sich der unterlegenen Position moralischer Verurteilung. Sie richtet
sich buchstablich auf'® und stellt sich so auch raumlich in die Reihe der Uberlegenen, der
Steinewerfer. Diese Bewegung zeitigt ein doppeltes Resultat: Zwar ist der selbstgeschaffene
Turm Teil einer Gruppierung von Tiirmen, wie Golz erlautert'®, ja ragt unter diesen gar her-
vor. Trotz allem wird er zum Ort der Isolation, die schon im Titel prasent ist. Wenn die Giiltig-
keit der weiblichen Rollenzuschreibungen relativiert wird, so suggeriert der Text, sich die
Dichterin tber ihr Schaffen'®” der mannlichen Sphare (bzw. der mannlichen Kulturtradition)
annahert, wird auch die Verbindung zur Gesellschaft gekappt: Der Turm ermdglicht wohl den
Kontakt zu Licht, Wind und Végeln.'® Die Menschen jedoch sind aus dem Gesichtsfeld der
Dichterin verschwunden — die eigene Stellung ist eben nicht mehr die der gewdohnlichen
weiblichen Siinderin, die von unten auf die sie verurteilende Gemeinschaft blickt, sondern die
eines erhdéhten Individuums.

In einigen anderen Texten wird in noch direkterer Weise die eigene Ausnahmeposition
gestaltet. So wird in ,Koe-kak yaanocs pasnyuuntbes...'® [Irgendwie gelang es, sich zu tren-
nen...] deutlich, dass die Persona (nur) dank ihrer dichterischen Befahigung in der Lage ist,
das Liebesungliick zu bewaltigen: ,A-1o BonbHasa. Bce mHe 3abaBa, — / Houbto My3a cnetut
yTewartb” [Ich bin ja frei. Mir ist alles ein Vergniigen, — / Nachts fliegt die Muse herab, mich
zu trésten]. In der Frage, ob das Du wagen wirde, einer anderen solche Qualen zuzumuten,
schwingt im Kontext des Gedichts die Uberzeugung mit, dass diese ohne den Trost des
Ruhmes nicht zu ertragen waren: ,Ho ckaxxn MHe, Ha KpeCTHY0 MyKy / Tbl Apyryto NnocMeeLlb
nocnatb?“ [Aber sag mir, wagst du es eine andere / In diese Kreuzesqual zu schicken?]. Die
dichterische Befahigung verhilft der Sprecherin zu gréRerer psychischer Starke und unter-
scheidet sie, schon in ihrer ausgepragten Empfindungsfahigkeit, prinzipiell von den anderen
Frauen. Die bloRRe Erwahnung der unvergleichlichen Leidenschaft des Ich im Gedicht ,[ycTb
rorioca opraHa cCHoBa rp;IHyT,...“170 [Mbégen die Stimmen der Orgel wieder ertbnen,...] etwa
wlrde eine Gefahr fir die neu geschlossene Ehe bedeuten:

[..] []

Ho Geperucb TBoel nogpyre cTpacTHOM Aber hiite dich deiner leidenschaftlichen Freundin
MoBenaTtb Mon HenoBTOPUMbIV Bpea, — Von meinem unvergleichlichen Fieber zu erzah-
len, —

1% Gélz, 2000, 183.

1%% Golz verweist auf den phallischen Charakter dieser Subjektkonstitution, der ihr den Charakter einer
Usurpation verleiht. Sie spricht von einem ,’'weibliche[n] Phallus’, der die binaristische Logik unterlauft*
(a.a.0., 181). Ein phallisches Motiv kbnnte auch in der Peter-Pauls-Festung mit ihrer charakteristi-
schen Spitze aus ,B nocnegHun pas mbl BCTpeTunuck, Torga...“ gesehen werden (vgl. Abschnitt 2.3).
166 v/gl. Golz, 1998, 182.

7 Das Motiv des Schreibens und der Muse wird in den letzten drei Versen von ~yeanHeHme“ gestal-
tet.

168 Vgl. die Verse 7-11 von ,YeaunHeHune".

1% Achmatova, 1990, 158f.

% A.a.0., 159f.
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3aTeM YTO OH NPOHWXKET XIy4nm si40M Denn es wird mit brennendem Gift

Baw 6narocTHbIN, Baw pagocTHbIn coto3...  Euren segensreichen, frohen Bund durchdrin-
A A ngy BnageTb YyaeCHbIM CazioM, gen... / Und ich gehe Uber den wunderbaren Gar-
'Oe wenecTt TpaB 1 BOCKNMLAHbA MY3. ten herrschen, / Wo das Rascheln des Grases

und die Rufe der Musen sind.

Mit der Befahigung, ungeziigelte Leidenschaft zu empfinden und zu dichten, werden auch
traditionell weibliche Bedeutungsbereiche transzendiert: Die sich unterordnende Ehefrau aus
dem im vorigen Abschnitt behandelten Zyklus ,YepHbinn con* wird hier zu einer unabhangigen
Dichterin, die Uber den Musengarten ,herrscht* [BnageTb], also eine typisch mannlich konno-
tierte Machtposition einnimmt.

Der Vergleich mit der ,anderen’, die in den traditionellen Rollen verhaftet bleibt, stellt si-
cher, dass die geschilderte Grenzliberschreitung als Individualisierung gelesen wird. Auch in
anderen Texten wird deutlich, dass in Achmatovas Texten der individuelle Ausweg, der keine
Erschitterung des gesamten Systems nach sich zieht, privilegiert wird. Im viel zitierten Vier-
zeiler ,Onurpamma“’’" [Epigramm] wird anhand kanonisierter Objektfiguren dem traditionellen
weiblichen Schweigen das eigene Dichten gegenlber gestellt, das einen unangemessenen
weiblichen Drang zu sprechen hervorgerufen hat:

Morna nn bude cnosHo [aHT TBOpUTD, Konnte denn Bi¢e wie Dante schaffen,

Wnwn Jlaypa xap no6Bn BoccnaButb? Oder Laura die Glut der Liebe preisen?

A Hayumna XeHLWWH roBopUTsb... Ich lehrte die Frauen zu sprechen...

Ho, 6oxe, kak nx saamon4yartb 3acTaBuTb! Aber, mein Gott, wie sie zum Schweigen bringen!

Oder, wie Catriona Kelly zu diesem Gedicht ausfihrt:

Hers is the only voice, others are only echoes, and unimpressive echoes at that (women
cannot ,sing’ or ,praise’, but must use the ordinary language of ,speech’). She at once ap-
proves the use of force to silence women — an act against which she had vehemently pro-
tested when it was applied to her — and herself commands that silence.'”

2.5 Das Ich als Ausnahmeerscheinung: Rechtfertigungsstrategien der Texte

Im zuletzt zitierten Text grenzt sich die Sprechinstanz von den schweigenden (oder unange-
messen plappernden) weiblichen Objektfiguren ab. Allerdings bleibt die Frage unbeantwor-
tet, woraus die Persona das Recht zu sprechen fiir sich ableitet. Zwar wird aus einem Text
wie A Tak Mmonunack: «YTonu / FMyxyto xaxay necHoneHbsi!»...«""3 [lch betete so: ,Stille /
Das dumpfe Verlangen, Lieder zu singen!“] deutlich, dass das dichterische Talent als schick-
salhaftes Merkmal der Persona entworfen wird: ,Ho HeT 3emHOMy OT 3emnu / N He 6bino
ocBoboxaeHbs“ [Doch es gibt und gab fiir das Irdische / von der Erde keine Befreiung].
Achmatovas Gedichte zeigen jedoch noch andere, explizitere Rechtfertigungsstrategien.

Vor dem Hintergrund von Achmatovas Schaffen erhalt der alltagssprachliche Ausruf
Looxe“ [mein Gott] aus ,Onurpamma“ eine zusatzliche Bedeutungskomponente: Das dichte-
rische Sprechen des weiblichen lyrischen Ich wird nicht selten mit dem géttlichen Willen be-
grindet — insofern scheint es nur folgerichtig, auch dann eine transzendente Instanz anzuru-
fen, wenn es darum geht, den anderen, gewohnlichen Frauen die Stimme zu nehmen.

In ,MecHs o necHe“'™ [Lied lber das Lied] etwa greift die Sprechinstanz das biblische
Bild der Saerin auf und bittet um géttlichen Segen:

7 Aa.0., 199.

172 Kelly, 1994, 209.

73 Achmatova, 1990, 83.
7 Aa.0., 78.
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[..] []

A Tonbko ceto. Cobupatb Ich sae nur. Ernten werden

MpunoyT gpyrue. Yto xe! Andere kommen. Ja und!

W KHUL, NnKyOLWYO paTb Und der Schnitterinnen jubelndes Heer
Bnarocrnosu, o 6oxe! Segne, oh Gott!

A 4yT0b6 Teba GnarogapuTb Und damit ich dir vollkommener

A cmena coBepLUeHHeN, Noch danken duirfte,

[Mo3Bonb MHe MUpY NogapuTb Erlaube mir, der Welt das zu schenken
To, 4TO MOGBM HETNEHHEN. Was bestandiger ist als die Liebe.

Die Fahigkeit zu dichten ist hier nicht nur eine Gnade, die von Gott gewahrt wird, sie eroffnet
gleichzeitig die Chance, der Welt und Gott selbst Unvergangliches darzubringen, wie aus
den letzten beiden Versen deutlich wird. Das weibliche lyrische Sprechen ist in Achmatovas
Texten in doppelter Hinsicht mit dem Transzendenten verknipft: Einerseits ist es eine Got-
tesgabe, etwa im schon angesprochenen ,B nocnegHuit pas Mbl BCTpeTUnmcb, Toraa...“ ">,
wo das erhaltene Lied mit dem gottlichen Geschenk der Luft in eine Reihe gestellt wird. An-
dererseits ist es gottgefallig: in ,Byaelub xuTb, He 3Hast nuxa...“'’® [Du wirst leben und nichts
Boses kennen...] bietet Gott den aus den weltlichen Beziehungen Verstolienen eine Heimat
[ons Hac [..] / Ceeten 6oxun gom], deren ,Stimmen“ wiederum steigen ,zum goéttlichen
Thron* auf: ,Hawm k 6oxsemy npectony / Fonoca netar.*’” Im Zyklus ,YepHbiit con* wird
das Dichten gar als Pflicht der Sprecherin ausgegeben, wenn sie ausruft, sie gehorche dem
go6ttlichen Willen, nicht aber der mannlichen Figur, die zuvor das Dichten und Beten in einem
verboten hatte.'”®

Achmatovas lyrische Persona kennzeichnet also ihr Sprechen als von hdchster Stelle
autorisiert. Zudem soll das dichterische Talent von irdischen Instanzen bestatigt werden,
nicht zuletzt Gber die Eingliederung der eigenen Texte in die ererbte Kultur. Diese Funktion
haben unter anderem die haufigen Referenzen an die Musen. Zwar erfahrt der Mythos der
Musen bei Achmatova eine signifikante Umgestaltung: An die Stelle einer erotischen Begeg-
nung, in der die Muse die Inspirationsquelle fir das Kunstwerk ist, an dessen Entstehung
weiter jedoch nicht beteiligt ist'’®, muss in einer von Heterosexualitat geprégten Dichtung von
Frauen eine andere Beziehung treten. Bei Achmatova ist die Muse eher eine Schwesterfigur,
ja kann als Doppelgangerfigur gelesen werden.'® Dennoch bleibt die Muse eine Figur aus
der mannlichen Tradition, deren Gegenwart den Zugang zu dieser sichern soll. Golz zeigt am
Beispiel von ,Yeannenne“'®', wie die Hand der Muse, die das Begonnene zuende schreibt,
Uber das Merkmal der Gebrauntheit [,cmyrnas pyka“] einerseits an die Position der Dichterin
angenahert wird'®, und wie andererseits (iber eben dieses Kennzeichen die mannliche Tra-
dition in dieser Figur prasent ist:

' Aa.0., 54. Vgl. auch Abschnitt 1.2.3.

'"® Achmatova, 1990, 70.

7 An dieser Stelle wird keine explizite Verbindung zwischen Gebet und Gedicht hergestellt. Die an
anderen Stellen wiederholt vollzogene Gleichsetzung von Gedicht und Gebet (etwa im Zyklus
~JdepHbii coH*) berechtigt jedoch meiner Ansicht nach, eine solche Verbindung als auch in diesem
Text impliziert zu sehen.

8 vgl. a.a.0., 140ff.

79 \/gl. DeShazer, 1986, 2.

180 y/gl. Lachmann, 1990, 391.

'8" Achmatova, 1990, 78.

182 v/gl. Gélz, 2000, 202.
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Mit der Anspielung auf Puskin, den Achmatova in ihrer Dichtung als ,dunkelhdutigen Knaben
(cmyrnbi otpok)’ auftreten lasst, wird die ndhere Bestimmung der Hand zum metonymischen
Reprasentanten der mannlichen Tradition."®

Die Tatsache, dass die Muse den Text vollendet, kommt zunachst einer Delegation von Au-
toritat gleich: Verantwortlich ist ein heidnisch-géttliches, tiber die Hand jedoch kdrperlich pra-
sentes Wesen. Gleichzeitig aber zeigt DeShazer in ihrer Studie zur Transformationen der
Musenfigur durch weibliche Dichterinnen, dass fur Achmatova (wie fur andere Dichterinnen)
die ,Akzeptanz’ durch die Muse, die ihre Fahigkeiten zur Verfigung stellt, das weibliche
Schaffen legitimiert.”® Fiir Achmatovas Texte heilt das konkret: Wenn die Muse der lyri-
schen Persona dieselbe ist, die auch Dante diktiert hat, kbnnen ihre Texte ebenfalls ihren
Platz im kulturellen Gefiige beanspruchen. Darauf verweist das Gedicht ,My3a“'®® [Die Mu-
se]: .,V BoT Bowna. [..] Ei roeopto: «Tbl nb JanTy guktoBana / Ctpanunubl Aga?» OTBevaeT:
«A»“ [Und da trat sie ein. [..] Ich sage zu ihr: ,Hast du Dante / Die Seiten der Hdlle diktiert?’
Sie antwortet: ,Ja, ich’]. Das Sprechen der Dichterin wird so durch den Vorgriff auf die spate-
re Kanonisierung legitimiert.

Eine weitere Strategie, durch die die Texte der Kultur eingegliedert und damit legitimiert
werden sollen, kdnnte im Verfahren der intertextuellen Vernetzung zu sehen sein.'® Zwar ist
dieses charakteristisch fir die gesamte akmeistische Stilformation. Bei Achmatova fallt je-
doch auf, dass sie in ihren Texten, wie auch Kelly herausstreicht, die Anklange an die mann-
liche Tradition betont, wéhrend sie Verkniipfungen mit Dichterinnen verschleiert'®” — sie greift
damit auf die allgemein als verbindlich erachtete Traditionslinie zu, auf diejenige, in der das
Merkmal ,Geschlecht’ als irrelevant gelesen wird.

Gleichzeitig bleibt die Anerkennung des eigenen Schaffens nicht allein der auf3ertextli-
chen Welt, der Kanonisierung in der Literaturgeschichte, den Rezipientinnen und Rezipien-
ten sowie den Dichterkollegen Uberlassen. Auch innertextlich wird kommuniziert, dass dieser
Zugriff auf die Tradition als legitim zu gelten hat: Der Wert, den die eigene Arbeit besonders
fir andere Figuren hat, wird explizit thematisiert. In ,O 370 6bin NpoxnagHbIii AeHb...... %
[Oh, das war ein kiihler Tag...] aus Yemku etwa wird erneut die Position der Liebenden mit
derjenigen der Dichterin kontrastiert. Mag die mannliche Figur sich auch von der Sprecherin
als Geliebter lossagen, ihre dichterischen Fahigkeiten wird er auch in Zukunft nicht ignorie-
ren kénnen, so die zweite Strophe:

[-.] [--]

[MycTb OH He xo4eT rnas Moux, Mag er auch meine Augen nicht wollen,
Mpopo4ecKnx n HEN3MEHHBbIX. Die hellsichtigen und unveranderlichen.
Bcto u13Hb OH OyaeT NoBuTb CTUX, Das ganze Leben wird er nach dem Vers haschen,
MonuTay ry6 MOUX HagMeHHbIX. o Dem Gebet meiner hochmiitigen Lippen.

%3 A.a.0., 203.

184 Vgl. DeShazer, 1986, 31. Zur Relation zwischen Dichterinnen und Musenfiguren vgl. auch Diehl,
1978.

'8 Achmatova, 1990, 173f.

'8 Auf dieses Verfahren kann in dieser Arbeit nur verwiesen werden; das Verhaltnis zwischen Achma-
tovas Dichtung und darin prasenten ,fremde[n] Stimme[n]* beleuchtet detailliert etwa Swierszcz, 2003,
105ff. Ob der Bezug auf die Texte unterschiedlicher Autoren jeweils andere Strategien der Selbstlegi-
timation hervorbringt, kdnnte nur in einer eigenen Untersuchung geklart werden.

87 vgl. Kelly, 1994, 209f.

'%8 Achmatova, 1990, 82.

'8 |n zahlreichen Texten Achmatovas wird das Dichten als Gegenentwurf zur klassischen Rolle der
Ehefrau prasentiert. Die Klassifizierung der Lippen als ,hochmitig“ [HagmeHHbIX] wird damit offenbar
als Kontrast zur geforderten Demut der Ehefrau eingesetzt. Gleichzeitig riickt so die Rolle der Dichte-
rin in die Nahe des dekadenten, durchaus mit Kunst assoziierten Musters der femme fatale.
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Auch im Gedicht ,MokopHo MHe BooBpaxeHbe...*'® [Die Fantasie ist mir gehorsam.. ] stilisiert

sich die als Geliebte ersetzbare Sprecherinstanz zur Dichterin. Als diese wird sie nicht nur flr
den Angesprochenen, sondern fiir den Fortbestand der poetischen Sprache selbst unab-
kédmmlich:

[.] [..]

MoW 3HaMeHUTbIN COBPEMEHHVIK, Mein beriihmter Zeitgenosse,

Cnyuunocb, kak XxoTenu Bbl, Es geschah, wie Sie es wollten,

Bbl, NprkasaBLLUin MHE: OBOMLHO, Sie, der Sie mir befohlen hatten: Genug,
Moawn, y6ewn ceoto noboBb! Geh, téte deine Liebe!

[.] []

U ecnu g ympy, To KTO Xe Und wenn ich sterbe, wer wird denn dann
Mou cTuxu HanuweT Bawm, Meine Gedichte fiir Sie schreiben?

KTo cTaTb 3BEHALLMMY NOMOXET Wer wird den noch nicht gesagten Wortern
Ewe He ckazaHHbIM cnoBam? Helfen zu klingenden zu werden?

Dieses Gedicht, in der das Ich einen ,beriihmten Zeitgenossen® [3HaMeHUTLIN COBPEMEHHWK]
siezt und von diesem herablassender Weise geduzt und verstoRen wird'", entlarvt das Ge-
genuber als letztlich unterlegen. Die Ironie dieser Textstelle kann dennoch nicht dartber
hinweg tduschen, dass in Achmatovas Texten eine kreisférmige Bewegung vollzogen wird:
Es konnte gezeigt werden, dass die Strategie weiblicher Subjektkonstitution Gber den mann-
lichen Blick im Moment des Verlassenseins versagt. Die Leerstelle, der sich das desintegrie-
rende Subjekt gegenlber sieht, kann Uber das Sprechen geflillt werden: Die Selbstidentifika-
tion als Dichterin steht zwar im Konflikt mit den nicht zur Disposition gestellten weiblichen
Rollenmustern, kann jedoch als individuelle Ausnahmeposition, die géttlich wie weltlich legi-
timiert wird, innerhalb des kulturellen Gefiiges stabilisiert werden. An dieser Stelle aber
schliefdt sich der Kreis: Zunachst scheint die eigene Definition als Dichterin eine unabhangi-
ge ldentitatsfindung zu ermdglichen. Dennoch wird diese in den zuletzt zitierten Texten in
den mannlichen Blick zuriickgefiihrt: Die mannliche Anerkennung formiert das Selbst nun
nicht mehr zur Geliebten, zur Ehefrau oder nur zum begehrten Objekt, sondern zur Dichterin,
die sich in die mannliche Kultur auf anerkannte Weise einschreibt. Die Konstitution des
schreibenden Subjekts erfolgt damit nicht unabhangig vom mannlichen Blick; dessen Macht
wurde nicht aufgehoben, sondern lediglich verschoben.

Dabei soll an dieser Stelle nicht bestritten werden, dass die Identitat der Kiinstlerin wie
des Kunstlers immer in betrachtlichem MalRe vom Grad der gesellschaftlichen Anerkennung
und kulturellen Kanonisierung abhangt. Bei Achmatova fallt jedoch auf, dass diese Billigung
vom mehr oder weniger anonymen und untberschaubaren Kanonisierungsprozess in die
Figur des konkreten mannlichen Gegenlbers verlagert wird, die damit gleichsam zum Ga-
ranten fur die Stabilisierung des eigenen Selbstbildes erhoben wird. Die Koppelung an das
Thema der gescheiterten Liebe unterstitzt noch den Eindruck, dass hier nur der Blickwinkel
gewechselt wird, die Rolle jedoch gleich bleibt: Nicht umsonst fehlen in Achmatovas Texten
die weiblichen Figuren als Identitatsstifterinnen — die Position des Weiblichen ist dazu mit zu
geringer Autoritat ausgestattet.

19 Achmatova, 1990, 54.
¥ nosonbHO" [genug] etwa ist ein Ausdruck, mit dem gewshnlich dem Treiben von Kindern Einhalt
geboten wird.
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3 Die Dichterin und ihre Gesellschaft
31 Das gefestigte Ich

Auch wenn sich die Sprecherin in Achmatovas Texten Uber die Anerkennung anderer immer
wieder der eigenen Position versichert und diese zu festigen sucht, fallt auf, dass sich ihre
Stellung als Dichterin zunehmend stabilisiert. Der Zugewinn an (Selbst-)Sicherheit manifes-
tiert sich auch in textlichen Symptomen, etwa in jenen Aspekten, die Sonia Ketchian unter
dem Stichwort der Metempsychose erfasst. Ketchian spricht von den verschiedenen Inkarna-
tionen der Seele in ,different bodies, both human and animal“'®? und weist darauf hin, dass
sich Achmatovas Sprechinstanzen vor allem in den spateren Texten als Zeit, Raum und koér-
perliche Grenzen sprengende Wesen stilisieren.'®® Dabei wirkt diese Ausweitung des Ich —
unabhangig davon, inwieweit das Konzept der Reinkarnation hier relevant sein mag — wie
eine Spiegelung des friihen Zustands der Verunsicherung und der schweifenden Suche nach
einer verlasslichen Identitat'®, etwa im Gedicht ,Ho s npeaynpexaato Bac...“'® [Aber ich
warne euch...] (1940) aus dem Zyklus ,B copokosom rogy*“ [Im Jahre vierzig]:

Ho s npegynpexaato Bac, Aber ich warne Euch,

YTo A XuBYy B nocnegHuin pas. Dass ich das letzte Mal lebe.

Hw nacto4ykon, HK KNeHowm, Nicht als Schwalbe, nicht als Ahorn,
Hw TPOCTHMKOM 1 HK 3BE300M, Nicht als Schilf und nicht als Stern,
Hwn pogHukoBoW Bogon, Nicht als Quellwasser,

H1 KONoKonbHbLIM 3BOHOM — Nicht als Glockenklang —

He Gyay s niogen cmywatb Werde ich die Menschen verwirren
U cHbl Yyxxme HaBewaTb Und die fremden Traume besuchen
HeyToneHHbIM CTOHOM. Als unerfiilltes Stéhnen.

Die Parallele zu Gedichten wie ,Pa3snyka“'®® oder ,Mposoavna apyra go nepeaneit...“"" [Ich

begleitete den Freund bis zum Vorraum...] ist augenfallig: Suchte sich dort die Persona in
heterogenen Erscheinungen wie dem Vogel, dem Wind, dem Wasser, dem Ton der Glocke —
die Motive gleichen sich hier wie dort — wiederzufinden, so erfolgt hier ein souveraner Zugriff
auf die AulRenwelt. Wahrend in den friheren Texten die eigene Leere gefilillt werden sollte,
dehnt sich das sich seiner selbst gewisse Ich nun Uber seine Grenzen hinweg aus: Die Dich-
terin vermag die Welt nicht nur zu vertexten, sie wird selbst zur Welt.

Dabei beschrankt sich diese Fahigkeit, sich in unterschiedlichsten Erscheinungen zu ver-
kdrpern, nicht auf Tierisches oder Unbelebtes; in ,Mocneansis posa“'®® [Die letzte Rose] wer-
den weibliche Hypostasen wie etwa Jeanne d’Arc oder Salome gewahlt. So wird der Spre-
cherin eine Position geschaffen, von der aus sie einen gréReren Uber- und Weitblick hat als
andere: Einer Persona, die, wie im Zyklus ,JlyHa B 3eHuTte“ [Der Mond im Zenit] von sich be-
hauptet, sie sei siebenhundert Jahre nicht hier gewesen, aber es habe sich nichts verandert
[,9 He Bbina 3aech neT cembcoT, / Ho Hudero He namenunocs...“'® kommt eine wesentlich

192 Ketchian, 1986, 77.

' Die Uberwindung zeitlicher und raumlicher Grenzen ist mit der Integration des Vergangenen ins
Eigene bereits im akmeistischen Paradigma angelegt. Tat’jana Civ’jan verweist auf die Rolle klassi-
scher Modelle bei der Destabilisierung des zeitlichen und raumlichen Rahmens: ,CobcTBeHHas
XM3HEHHasd WM TBopYeckast cyabba, Ha KOTOPYK MpPOeuupoBanuChb Kraccuyeckue nuTepaTypHble
cyabbbl, cTaHoBanucb ANns AXMaTOBOW MNOBTOPEHMEM M BonfoweHueM ObiBwero u Oyayuiero;
ngemeHHue M NPOCTPAHCTBEHHbIE pamMku ctupanueb” (Civ’jan, 1974, 104).

% vgl. Abschnitt 2.1.

19 Achmatova, 1990, 203.

' Aa.0., 89.

97 A.a.0., 63 u. 57. Vgl. auch Abschnitt 2.1.

19 Achmatova, 1990, 257f.

' Aa.0, 210.
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grollere Autoritat zu, Gber Themen von allgemeinem Belang zu urteilen, als einer irdischen
Figur.

Nachdem Gewissheit Gber den eigenen Status als Dichterin erlangt ist, verkehrt sich die
schweifende Suche nach Identitat in eine Hyperbolisierung des lyrischen Ich. Fir einige
Sprechinstanzen von Achmatovas spateren Texten scheinen menschliche Grenzen nicht
mehr zu gelten. In Bezug auf die Geschlechterkonzeption der Texte ist dieses Verfahren
insofern von Bedeutung, als auch hier mit Vinogradov nicht von Metaphern gesprochen wer-
den kann: Die Metapher birgt nicht das Moment der Verwandlung.’® Von den versuchten
Metaphern der friiheren Texte wird in Achmatovas spateren Gedichten zur Metamorphose
Ubergegangen. Die Existenz eines autonomen Bewusstseins, das die Welt aus einer ratio-
nal-logischen, reflektierenden Position klassifiziert, wird also an jeder Stelle geleugnet: Statt
dessen wandelt sich die weibliche Autoritat des blof3 Subjektiven in eine Autoritat, die erneut
von der mangelnden Abgrenzung des Ich in Raum und Zeit gekennzeichnet ist. Diese Autori-
tat beruft sich auf ein Wissen, das der erfahrenen Verschmelzung mit der Welt entstammt —
die mannlich konnotierte Position eines reflektierend-hierarchisierenden Zugriffs auf die Welt
wird erneut gemieden.

3.2 ,Ich bin eure Stimme...“*"’

Mit der Konsolidierung der Position als Dichterin erfahrt nicht nur die rhetorische Verfasstheit
der Persona eine Veranderung vom Ungewissen hin zur Gewissheit, von der Beschrankung
hin zur Entgrenzung. Auch der Anspruch des Sprechens verschiebt sich zu einem Verlangen
nach groRerer Allgemeinguiltigkeit. Damit scheint Achmatova, wenn sie ihre Sprechinstanzen
zu vielen und fur viele sprechen lasst, die eingangs geschilderte Strategie aufzugeben, mit-
tels Betonung von Subjektivitdt und Emotionalitat eine Ubereinstimmung mit den ,allgemei-
nen’ Erwartungen an eine Dichterin herzustellen. Wie dennoch die Grenzen der konventio-
nellen geschlechtlichen Bedeutungskomplexe eher gewahrt, denn tberschritten werden, soll
im folgenden gezeigt werden.

3.2.1 Das Wort wird erteilt

Der Anspruch auf Allgemeingliltigkeit entwickelt sich bei Achmatova vom Beginn des ersten
Weltkriegs an: Mit Kelly gesprochen wird sie vom ,poet of love® (ohne diese Position auf-
zugeben) zum ,chronicler of the Terror*.?°2 Achmatova wird zu ,der Martyrerin des Stalinis-
mus* [the martyr of Stalinism].?>® Doch obwohl Achmatova zu Beginn des zweiten Weltkriegs
als Dichterin bereits hinreichend Beachtung gefunden hatte, Iasst sie die Sprechinstanz von
,ToT aBrycT, kak xentoe nnams...“?* [Dieser August, der wie eine gelbe Flamme...] aus dem
Jahr 1915 deutlich machen, dass diese das Wort zu gemeingesellschaftlichen Themen nicht
unautorisiert ergreift. Die letzten beiden Strophen dieses Gedichts lauten:

[-.] [--]

W 6pat mHe cka3an: «Hactanu Der Bruder sagte mir: ,Es sind

Ona meHa Benukue gHW. Fir mich groRe Tage angebrochen.
Tenepb Tbl HaLWKM NeYyanu Jetzt bewahr du allein unsere

W pagocTb ogHa XpaHuy. Sorgen und unsere Freude.”

200 y/gl. Vinogradov, 1969, 80.

201 9 — ronoc Baw“ aus dem Gedicht ,MHorum* [Vielen] (Achmatova, 1990, 170).
202 Kelly, 1994, 208.

203 A a.0., 209.

2% Achmatova, 1990, 165f.
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Kak 6yaTo kntoum octaBun Als ob er die Schlussel der Hausfrau
Xossike ycaabbbl cBoen, Seines Gehofts Uberlasse,

A BeTep BOCTOUHbIN CriaBun Und der Ostwind pries

KoBbIfIM NPUBOSTKCKUX CTENEN. Die Graser der Wolgasteppen.

Das erinnernde Bewahren von Kriegsruhm und -leid ist nicht das angestammte Terrain der
Sprecherin, sondern, so suggeriert der Text, das ihres Bruders. Die Grenziberschreitung,
die das weibliche Schreiben Uber diese Thematik enthalt, wird im Bild des Hofs greifbar: Er
gehort ihrem Bruder, dieser aber Uberlasst ihn der Sprechinstanz (wie einer Hausfrau) zur
Verwaltung. In der Zeit seiner Abwesenheit (und, implizit, nicht langer) moge sie Uber sein
Hab und Gut wachen, im Ubertragenen Sinne Uber Sprache und Erinnerung verfligen. Dass
die Erteilung des Wortes durchaus eine Auszeichnung ist, die der Sprecherin gleichsam den
Status einer Auserwahlten gibt, leitet sich aus dem Lexem ,ogHa“ ab: Das lyrische Ich ,allei-
ne“ wird in diese Position versetzt. Und wie zum Beweis, dass die Wahl des Bruders zurecht
auf sie gefallen ist, werden in den letzten beiden Strophen die typischen russischen Mytholo-
geme von Ruhm, Ostwind und Wolgasteppen aufgerufen — die Sprecherin weils Sprache und
kulturelle Tradition zu verwalten.

Auch zu Beginn von ,Peksnem® [Requiem] lasst sich die Sprecherin das Wort erteilen,
diesmal erfolgt die Autorisierung aus der Leidensgemeinschaft der Frauen heraus, die vor
dem Gefangnis warten:

Toraga crosiLas 3a MHOW XeHLUMHA ¢ ronybbiMu rybamu [..] cnpocuna y MeHs Ha yxo [..]:
— A 3TO0 Bbl MOXeTe onucaTb?
W a ckazana:
— Mory.”®

Damals wisperte mir eine Frau mit blauen Lippen [..], die hinter mir stand, eine Frage ins Ohr
[.]:

,und das kénnen Sie beschreiben?*

Und ich sagte:

.ich kann.*

In diesem Textausschnitt tritt nicht eine Figur von dem ihr angestammten Recht voriberge-
hend zurick. Vielmehr schwingt in der Frage, ob die Sprecherin dieses Leid beschreiben
koénne, das Eingestandnis mit, dass die Fragestellerin selbst dazu nicht in der Lage ware. Die
Persona erhebt sich damit nicht selbst Gber die ,gewdhnlichen’ Frauen, wie es in anderen
Texten durchaus geschieht?®, sondern wird von diesen selbst zu ihrem Sprachrohr gemacht
— die Persona leidet wie alle anderen Frauen und nur die Fahigkeit, das Erlebte in Dichtung
umzusetzen, setzt sie von diesen ab.

Damit jedoch verbindet sich nicht nur die Autoritat zu sprechen, sondern auch die Pflicht,
die Erfahrungen des Kollektivs adaquat wiederzugeben. In Achmatovas Texten wird vor al-
lem Uber die Bezugnahme auf nationale Stereotype und Mythologeme versucht, diese All-
gemeingliltigkeit herzustellen; wieder dominiert das Prinzip der Ubereinstimmung gegeniber
dem der Grenziiberschreitung.?®’

2% A a.0., 188.

206 \/gl. Abschnitt 2.4.

27 Auch hier spielt die gottliche Legitimation wieder eine zentrale Rolle: Der Sprecherin wird deshalb
das Leben geschenkt, damit sie die Erinnerung an die Gefallenen bewahren kann, vgl. im Gedicht ,A
Bbl, MOV Opy3bs nocrnegHero npusbisal...“ [Aber ihr, meine Freunde der letzten Einberufung...] den
Vers 4106 Bac onnakueBaTb, MHE XM3Hb coxpaHeHa“ [Um euch zu beweinen, wurde mir das Leben
geschenkt] (Achmatova, 1990, 207).
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3.2.2 Prototyp statt Individuum: Die leidende Frau, Mutter Russland und die Gottes-
mutter

Eine Strategie, die Sprecherin aus ihrer Subjektivitat zu 16sen, und ihr die Stimme der Allge-
meinheit zu geben, ist die Verdnderung der Beziehungen zwischen den Personen. Tritt in
den Liebesgedichten das Ich nur im emotionalen Verhaltnis zu einem Einzelnen auf, wah-
rend Bezugnahmen auf andere Personen fehlen, so riicken nun Verwandtschaftsverhaltnisse
in den Mittelpunkt. Schon im bereits angesprochenen Gedicht ,ToT aBryct kak >xentoe
nnams...“ wird mit dieser Verschiebung gespielt: Zunachst wird das ,wir’ als ,Krieger und
Madchen* [Mbl gBoe — BoviH 1 geBa] vorgestellt, was im Kontext von Achmatovas Werk zu-
nachst ein Liebespaar erwarten lasst. In der vorletzten Strophe wird jedoch deutlich, dass
sich mit dem Kriegsbeginn nicht nur die Themen verandern, sondern auch die Bedeutung
menschlicher Beziehungen: Es handelt sich bei den beiden um Bruder und Schwester.?%

Generell tritt in Achmatovas Kriegsdichtung die archetypische Beziehung von Mutter zu
Kind und von Mensch zu Mensch an die Stelle der ausdifferenzierten, egoistischen Bezie-
hungen der Liebeslyrik. Statt des Individuums zahlt der Prototyp, die einfachen Menschen,
deren persoénliche Bindungen dennoch, wie im Gedicht ,Mo6eautenam“®® [Den Siegern],
Uber die Benennung mit Kosenamen aufscheinen:

HesaTennueble napHULLKN — Einfache Burschen —
BaHbku, Bacbku, Anewku, ['puiukuy, Die Van’kas, Vas’kas, AléSas, Griskas,
BHykun, 6patmku, cbiHOBbA! Enkel, Briderchen, Séhne!

Achmatovas lyrische Persona gewinnt in diesen Gedichten selbst eine nicht nur verallgemei-
nerte, sondern gar Ubermenschliche Statur. Sie stilisiert sich zur Ubermutter, zur Zufluchts-
statte und in der Bereitschaft, sich flir Russland zu opfern, zudem zu einer méglichen Erlo-
serfigur. Gerade in der Mutterfigur ist der Schritt vom Individuum zum Prototyp besonders
deutlich: Wird die Mutterrolle in anderen Gedichten problematisiert, bis hin zur Figur, die ihr
Kind durch ihren eigenen Tod ihrer Fiirsorge beraubt?'®, so spricht das Ich in den Gedichten
mit Bezug zum zweiten Weltkrieg nicht nur als eine von vielen Mittern?"", sondern stilisiert
sich teilweise gar zur Mutter aller Waisen. So etwa in ,lLlenn B caay BbIpbIThl,...?'? [Die
Schutzgraben im Garten sind ausgehoben]: ,[Mutepckue cupoTol, / AeToHbkn moun!“ [Peters-
burger Waisen, / Meine Kinderchen!].

Der zuletzt zitierte Text gehort zu einem titellosen Diptychon, in dessen zweitem Gedicht
sich die Sprecherin zur — wenn auch schwer erreichbaren — Zufluchtsstatte macht:

%% Die Geschwisterbeziehung gemahnt an Achmatovas Musenkonzeption (vgl. Abschnitt 2.5): Wo-
mdglich reprasentiert der Bruder, der mit dem Krieg verbunden ist, hier eine Art (negative) Gegen-
Muse.

299 Achmatova, 1990, 207.

219 vgl. ,Byay Tuxo Ha morocTe... [Ich werde still auf dem Dorffriedhof...]: ,3Hal0 MUMbI, MOXeELLb
mano / O6o mMHe npunomuHath: / He 6paHuna, He nackana, / He Bogmnna npuyawate” [Ich weill mein
Lieber, du kannst an wenig / Von mir dich erinnern: / Ich habe dich nicht geschimpft, nicht liebkost, /
Dich nicht zur Kommunion gefiihrt] (a.a.0., 107). Zum Bild der ,schlechten’ Mutter in Achmatovas
Dichtung vgl. auch Swierszcz, 2003, 337f.

2" Wie in ,Mep.blit JanbHOGOMHbI B NeHnHrpage” [Das erste Ferngeschiitz in Leningrad] (a.a.O.,
204).

#2 A.a.0., 206.



MocTy4nch Kynaykom — 1 OTKpPOLO.

A Tebe oTkpbIBana Bceraga.

£ Tenepb 3a BbICOKOW rOpolo,

3a nycTblHEN, 3a BETPOM U 3HOEM
Ho 1ebs He npegam Hukoraa...
TBOEro He crbilana cToHa.

Xneba Tbl y MEHS HE NpOCWN.
[MpuHecwH ke MHe BETKY KreHa

v npocTo TpaBUHOK 3€MEHBbIX,
Kak Tbl NpoOLLSION BECHOM MPUHOCUIT.
MprHecH xXe MHe ropCTOYKY YMCTOMN,
Hawwen HeBCckoWM CTyaEeHOM BOAbI,

U ¢ ronoBku TBOEN 30510TUCTON

A kpoBaBble cMoto crefpl.”™

Klopfe mit dem Faustchen an — ich werde 6ffnen.
Ich habe dir immer getffnet.

Ich bin jetzt jenseits des hohen Bergs,

Jenseits der Wiste, jenseits des Winds und der Hitze
Aber dich werde ich nie verraten...

Dein Stéhnen habe ich nicht gehort.

Um Brot hast du mich nicht gebeten.

Bring mir doch einen Ahornzweig

Oder einfach ein paar griine Grashalme,

Wie du sie letztes Frihjahr gebracht hast.

Bring mir doch eine Handvoll des sauberen,
Unseres eisigen Nevawassers,

Und ich werde von deinem goldenen Kdpfchen
Die blutigen Spuren waschen.
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In diesem Text wird deutlich, dass an die Stelle von Vereinzelung und Individualitt das fir-
sorgliche Miteinander gerlickt ist: Das Ich halt dem Du nicht nur Uber die Trennung hinweg
die Treue, die Beziehung ist auch nicht eindeutig definierbar, sie changiert zwischen einer
Liebesbeziehung®™* und dem archetypischen Verhaltnis zwischen Mutter und Sohn. Trotz
des ,Faustchens” [kynaukom] wirkt das angesprochene Gegenlber als eigenstandig im
Raum agierende Person. Im vorletzten Vers jedoch wird mit dem ,goldenen Koépfchen®
[ronoBku [..] 3onoTtuctomn] das Bild eines Kind erneut evoziert. Die Relation zwischen Sprech-
instanz und lyrischem Du gemahnt so an das prototypische Verhaltnis zwischen dem bewah-
renden, flursorglichen Weiblichen und dem die Heimat verteidigenden Mannlichen. Das Ar-
chetypische dieses Textes wird dabei auch durch die Bildlichkeit — die Bereitschaft das Brot
zu teilen, die Bitte um Wasser, das Hoffen auf einen grinenden Zweig — unterstrichen.

Die Rolle der Firsorgenden steigert sich in Achmatovas Gedichten mitunter bis zur Be-
reitschaft, das eigene Gliick, ja die eigene Identitit zu opfern. In ,Monutea“®'® [Gebet] (1915)
bietet die Sprecherin ihre Gesundheit, Kind und Freund sowie ihr dichterisches Talent als
Opfer an und bittet um Frieden. Zwar kénnte gerade hier die Bereitschaft anklingen, die tradi-
tionellen Geschlechterrollen zu Uberschreiten: Die antizipierte Rolle der Martyrerin oder gar
Erléserin ist im christlichen Kontext weitgehend (wenn auch keineswegs ausschlief3lich)
mannlich konnotiert. Generell jedoch bleiben die Gedichte zu Krieg und Terror einer traditio-
nell weiblichen Sphare verhaftet. Dazu tragt nicht nur bei, dass die nétige Allgemeinglltigkeit
in erster Linie durch die Setzung archetypischer Beziehungen und die Affirmation typischer
weiblicher Rollen erzielt wird. Gleichzeitig wird die offen politische Stellungnahme weitge-
hend vermieden, worauf auch Kelly verweist: ,there is a tacit recognition that the expression
of political authority is incompatible with a feminine voice.“?' Wo mannlich konnotierte Be-
deutungsbereiche berthrt werden, gliedert sich das Ich zumeist in die Autoritat der nationa-
len Gemeinschaft, des ,wir’ ein, etwa in ,MyxectBo“?'" [Tapferkeit], wo dem heldenhaften
Tod im Kugelhagel das Bestreben, das ,grofRe russische Wort" [Bennkoe pycckoe crnoeo] zu
bewahren gleichgesetzt wird.?'® Zwar wird die Rolle der Dichterin hier impliziert; der Wille, die

1% Epd.

2% Aus dem Gedicht .bydemMm BmecTe, Munblin, BMecte...“ [Wir werden gemeinsam, Lieber, gemein-
sam...] (1915) geht hervor, dass auch in der Liebesbeziehung in Kriegszeiten die gegenseitige Fir-
sorge in den Vordergrund tritt. Der Geliebte [muneii] wird in der Ehe zum Vertrauten, ja Verwandten
[Mbl pogHble], eine Trennung undenkbar: ,CTpalwHbin rog M cTpawHbii ropod. / Kak e MOXHO
pasnyuntecs / MHe ¢ Tobon, Tebe co mHon?“ [Ein schreckliches Jahr und eine schreckliche Stadt. /
Wie denn kann man sich trennen / Ich mich von dir, du dich von mir?] (a.a.O., 109).

2 Aa.0., 102.

218 Kelly, 1994, 217.

2" Achmatova, 1990, 205.

218 Nach Faryno wird das Bewahren des Wortes bei Achmatova stets gleichgesetzt mit dem Bewahren
der Nation und, verallgemeinert, mit der Sicherung der eigenen Existenz (vgl. Faryno, 1974, 92).
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Geschlechtergrenzen zu Uberschreiten geht jedoch nicht so weit, dass das ,wir’ dieses Tex-
tes in ein weibliches Ich aufgeldst wiirde.'®

Die Verklammerung mit der weiblichen Sphare wird in diesen Texten nicht nur durch die
Stilisierung des Ich als Mutter und Firsorgende gewahrleistet, sondern auch durch die gene-
relle Konzentration auf das (weibliche) Leiden, die weibliche Trauer um die Gefallenen. Auch
daraus leitet sich das Recht der Sprecherin ab, fir die Gemeinschaft das Wort zu ergreifen:
Sie identifiziert sich mit dem klassischen russischen Selbstbild vom leidenden Volk und
schlagt damit die Brucke zur Volkskultur. Nach Joanna Hubbs nimmt sich das russische Volk
bevorzugt als eine Leidensgemeinschaft wahr [,narod as a community of suffering“**° und:
»The jimmemorial Russian temptation’, of self-abnegation, of martyrdom and poverty, of
meekness and resignation [..] also fascinated Akhmatova.“?®" Die Trauer um die Toten als
zentrales Thema schafft nicht nur eine Verbindung zum traditionell weiblichen Genre des
Klagegesangs®?, Achmatova verschrankt in diesen Texten auch drei Ebenen des Weiblichen
und setzt sie aquivalent: Die konkrete Frau, die um Sohn oder Ehemann trauert, das Kon-
zept von ,Mutter Russland’®® und das Bild der fiir den orthodoxen Glauben so zentralen lei-
denden und behiitenden Gottesmutter®*, so etwa im zweiten Gedicht des Diptychon ,Vionb
1914“%% [Juli 1914]:

MoxokeBenbHUKa 3anax cnagkum Der si’e Wacholdergeruch

OT ropswwmx necos nNeTurT. Weht von den brennenden Waldern herlber.
Hapg pebsatamu CTOHYT conaaTku, Uber den Kindern stéhnen die Soldatenfrauen,
Boosuii nnay no gepeBHe 3BEHUT. Das Weinen der Witwen klingt durch das Dorf.
He HanpacHO MonebHbI CryXunuch, Nicht vergeblich wurden Gottesdienste gehalten,
O poxae TockoBana 3emMns: Die Erde sehnte sich nach Regen:

KpacHon Bnaron Tensio OKponunmch Mit roter Feuchtigkeit wurden die zerstampften
3aTonTaHHble nons. Felder warm besprengt.

Hwusko, H13ko Hebo nycToe, Niedrig, niedrig ist der leere Himmel,

M ronoc monsiwero Tmx: Und die Stimme des Betenden ist leise:
«PaHAaT Teno Teoe npecssaToe, ~oi€ verletzen deinen allerheiligsten Korper,
MeuyT xpebuil 0 pu3ax TBOUX.» Werfen Lose um deine Gewander™® .

In die erste Strophe findet tber das ,Weinen der Witwen“ [Boosuin nnau] das konkrete Leid
der Frauen Eingang. In der zweiten Strophe scheint der Mythos von der ,Mutter feuchte Erde’

219 Kelly verweist in diesem Zusammenhang auch darauf, dass im Text ,He c Temu s, kTO Gpocun

3emnto...“ [Ich bin nicht mit denen, die das Land verlassen haben] (1922) (Achmatova, 1990, 139), der
eine eindeutige politische Aussage trifft, das Ich geschlechtsneutral gehalten ist (vgl. Kelly, 1994,
217). Angesichts dessen aber, dass Achmatova eine lyrische Persona entwirft, die die verschiedenen
Sprechinstanzen im Rezipientenbewusstsein zu einer einzigen verschmelzen lasst, scheint es un-
wahrscheinlich, dass ein grammatikalisch geschlechtlich nicht markiertes Ich bei Achmatova als neut-
rales oder mannliches wahrgenommen wirde. Von grolierer Bedeutung scheint daher bei diesem
Text, dass sich das Ich erneut in die Autoritat eines national bestimmten ,wir’ zurlickzieht.

20 Hubbs, 1993, 121.

21 A a.0., 119.

22 yql. a.a.0., 122.

3 Die Vorstellung von Mutter Russland wurde im 2. Weltkrieg zur Mobilisierung genutzt, bekannt
wurde vor allem der Spruch ,MaTb PoagnHa 3oBeT” [Mutter Heimat ruft] (vgl. Ebert, 1999, 315).

224 Nach Ebert symbolisiert die Gottesmutter ,Selbstverleugnung und Leidensbereitschaft und damit
,fussische Nationaleigenschaften (a.a.O., 314).

*25 Achmatova, 1990, 100.

% Die Ubersetzung von pusa als ,Gewand“ schrankt die Bedeutung von Achmatovas Vers ein; pusa
bezeichnet auch die metallene Verkleidung der Ikonen. Das Gedicht spielt so auch auf Plinderungen
an.
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[,MaTb cbipa 3emns“]??’ auf, die jetzt vom Blut der Gefallenen getrankt wird. Die dritte Stro-

phe schlieldlich stellt den Bezug zur Gottesmutter her, um deren Bekleidung gewdirfelt wird —
analog zu den Soldaten, die auf Golgotha um die Kleider Christi spielen. Dabei baut der Text
keine Dualismen auf, sondern verweist auf das russische Konzept der yesbsHocms [Ganz-
heit], in der Oppositionen wie die weise Frau und die Hexe, die Gottesmutter und die heidni-
sche Mutter Erde in eins verschmelzen?®: Die Gottesmutter bleibt nicht kérperlos, ihr heiliger
Korper wird verwundet. Die Aquivalenz der letzten beiden Verse zu den blutgetrankten Fel-
dern der zweiten Strophe erlaubt, im verwundeten Kérper der Gottesmutter die verletzte Mut-
ter Erde zu sehen und umgekehrt.?*® So werden nicht nur Irdisches und Transzendentes
identisch; die Aquivalenz zwischen den jeweils letzten beiden Versen der Strophen legt auch
nahe, dass die Verwundung von Gottesmutter und Mutter Erde ihre konkrete Entsprechung
im Schmerz der realen Frauen haben, deren Leiden dadurch erhéht und von transzendenta-
ler Relevanz wird.?*°

Achmatova beschrankt sich in diesem Text jedoch nicht auf die im Volksglauben vorge-
zeichnete Synthese von Heidnischem und Christlichem®, von Irdischem und Transzenden-
tem im Weiblichen, sondern lasst auch das Mannliche in dieser Synthese aufgehen: Die
(mannlichen) Kriegsopfer, deren Blut die Felder trankt, gehéren zu den Verletzungen, die der
Mutter Erde zugefugt werden und sind damit Teil der transzendent-weiblichen Gottesmutter,
an die sich der (mannliche) Betende wendet.

In den Gedichten zu Krieg und Terror setzt Achmatova damit die Schwachung von dua-
listischen Oppositionen fort, die sich in der Widersprtichlichkeit ihrer weiblichen Persona und
deren mannlichen Gegenulbern bereits abgezeichnet hatte. Achmatovas Gedichte erzeugen
damit zunachst auf verschiedenen Ebenen eine Ubereinstimmung mit konventionellen Weib-
lichkeitskonzeptionen, um den Gedichten im kulturellen Gefiige Gehoér zu verschaffen. Der
durchaus empfundene Konflikt der Dichterin mit traditionellen Weiblichkeitsmustern wird Gber
eine gottlich und weltlich legitimierte Individualisierung der Sprechinstanz gerechtfertigt.
SchlieBlich finden Achmatovas ihrer selbst sichere Sprechinstanzen vor allem im Ruckgriff
auf traditionelle russische Weiblichkeitskonzeptionen wie das Bild der Mutter, der Mutter Er-
de und der Gottesmutter in Verschrankung mit der Trauerthematik eine Stellung, die ihnen
erlaubt, stellvertretend flr die Sprachgemeinschaft das Erlebte in Dichtung umzusetzen.

*27 Fedotov, 1946, 11.

228 y/gl. Hubbs, 1993, 120.

229 7ur Verschrankung von Mutter Gottes und Mutter Erde im russischen Volksglauben vgl. Hubbs,
1988, 114-116. Vgl. zu diesem Motiv bei Achmatova auch Swierszcz, 2003, 337 u. 340.

230 Hubbs weist darauf hin, dass Achmatova in der Verschmelzung von Gottesmutter und Mutter Erde
auf Vorbilder wie Puskin und Dostoevskij zurlickgreifen konnte (vgl. Hubbs, 1993, 119). Die Vergdttli-
chung des Irdischen erinnert dabei gleichzeitig an Guros und, partiell, an Gippius’ Konzeption des
Weiblichen.

#Tvgl. a.a.0., 118.
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\"/ ,S! — XKuBeiilwas U3 xeH: ku3Hb...“': Marina Cvetaeva
1 Marina Cvetaevas Sprechinstanzen und ihre weibliche Legitimierung

Marina Cvetaeva ist die zweite russische Dichterin, der neben Anna Achmatova generell der
Ehrentitel moam zuerkannt wird. Nicht selten wird die Bedeutung dieser beiden Autorinnen
auf Kosten aller anderen russischen Dichterinnen herausgestrichen, etwa von Anna Saak-
janc: ,06e ObINM noaTamu, a He noateccamy, MPUTOM B UCTOPUN PYCCKOM NOJ3nUN —
eaMHCTBEHHbIMU.“? Nach Saakjanc reichen keine anderen Dichterinnen an Cvetaeva und
Achmatova heran® die Namen dieser beiden Autorinnen sind in der Rezeption beinahe zu
einem Synonym fiir russische Dichtung von Frauen geworden.* Die Zahl anerkannter Dichte-
rinnen wird durch die Kanonisierung weniger Autorinnen, die sich — angeblich — vom ,weibli-
chen Durchschnitt’ qualitativ absetzen, begrenzt; das Phanomen der ,Dichterin’ verbleibt da-
mit im Bereich der ,Ausnahme’. Dabei wurde die Beschrankung auf zwei Dichterinnen
womaglich durch die Ansatze der beiden Autorinnen selbst begunstigt. Die Lyrik von Achma-
tova und Cvetaeva besetzt gleichsam die Pole dessen, was im Entwurf einer weiblichen Per-
spektive der Lyrik moglich scheint: Im vorangehenden Teil wurde gezeigt, wie in Achmatovas
Dichtung eine grundlegende Ubereinstimmung mit gangigen Weiblichkeitsvorstellungen er-
zielt wird. Demgegeniiber dominiert in Cvetaevas Lyrik das Moment der Uberschreitung kon-
ventioneller Geschlechterkonzeptionen; Cvetaevas Dichtung wird in Catriona Kelly’s Ein-
schatzung zur Lyrik von ,Russian culture’s national , madwoman in the attic’, zu einer
,Verkdrperung des unterdriickten Weiblichen* [embodiment of the repressed feminine].® In
anderen Kommentaren erscheinen Cvetaevas Gedichte als veritabler geschlechtlicher Ge-
genentwurf zu Achmatovas Lyrik; sie werden zur Lyrik einer ,mannlichen Stimme* stilisiert:
»,Mbl NPUBLIKNM CnblWaTb B LBETAEBCKOW MNO33UKN [..] YBEPEHHLIN W CUMbHbIN, MY>XCKOW
YBEPEHHOCTU W CUMbl, ronoc.

Die fur Cvetaevas Lyrik kennzeichnende weibliche Sprechposition wird also vermutlich
prinzipiell anders entworfen als Achmatovas Sprechinstanzen. Die genaue semantische
Ausgestaltung der weiblichen Sprechinstanz, das entstehende Geschlechtersystem und die
konkrete sprachliche Realisierung von Geschlecht in Cvetaevas Lyrik werden in diesem Teil
untersucht. Zunachst jedoch werden die Strategien analysiert, die in Cvetaevas Texten das
weibliche dichterische Sprechen legitimieren sollen.

' lch! — Die lebendigste der Frauen: das Leben...”

2 Saakjanc, 1992, 181. Saakjanc fasst die Unterscheidung zwischen Poet und Poetesse in der vagen
und nicht weiter spezifizierten Kategorie der ,Formel der Personlichkeit” [(hopmyne nnyHocTu].

® [IBe 3Be3/bl HaLLEro Beka, [0 KOTOPbIX NOKa He NOAHATLCS HU OJHOMY XEHCKOMY UMEHU B PYCCKOM
noasun“ (ebd.). Diese Einschatzung ist nicht zuletzt von der Konzeption weiblichen Dichtens als ,Ab-
weichung’ gepragt; so hatte etwa die Aussage, bislang kdnne kein ,mannlicher Name’ an einen oder
zwei Autoren einer bestimmten Epoche heranreichen, fur einen sehr ungewohnlichen Klang.

* Nach Taubman existiert fiir gewohnlich nur ein Platz fir eine weibliche Dichterin; zur Konkurrenz
zwischen Cvetaeva und Achmatova um diese Stellung vgl. Taubman, 1974, 367. Aus der Identifikation
von Achmatova und Cvetaeva als ,die weiblichen Stimmen’ der russischen Lyrik ergibt sich auch, dass
bei weitem die meisten Vergleiche zwischen Autorinnen zu diesen beiden Dichterinnen angestellt
wurden (vgl. die bereits zitierten Arbeiten von Taubman, 1974, und Saakjanc, 1992, aber auch ande-
re, etwa Haight, 1991, und Svejcer, 1988, 356f. u.a.).

® Kelly, 1994, 307.

® |. Kudrova, zit. nach Forrester, 1990, 16. Saakjanc etwa erkennt in Cvetaevas Umgang mit ihrem
dichterischen Talent mannliche Qualitaten: ,LiBeTaeBa ymena nog4uMHWTbL CBOE BAOXHOBEHME MO-
MYXCKKN JenoBomMmy, YeTKoMy pexumy“ (Saakjanc, 1992, 187).
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11 Sprechhaltungen in Marina Cvetaevas friiher Lyrik

In Cvetaevas Lyrik sehen sich die Rezipientinnen und Rezipienten haufig einer hyperbolisier-
ten weiblichen Sprechinstanz gegenuber, deren Ubermenschliche Statur die Frage nach der
Legitimation des weiblichen Sprechens in einer traditionell mannlichen Gattung als irrelevant
erscheinen lasst. Gerade der Blick auf Cvetaevas friihe Lyrik, die in den Banden BeuepHul
anbbom [Abendalbum] und BonwebHsbiti ¢poHaps [Wunderlampe] zusammengefasst ist, zeigt
jedoch, dass die traditionell mannliche Pragung der Lyrik und die daraus resultierende
Problematik fir den Entwurf einer weiblichen Sprechinstanz in Cvetaevas Dichtung durchaus
von Bedeutung ist.

Nur in einigen wenigen von Cvetaevas frlhen Gedichten ist die Sprechinstanz weiblich.
Nach Jane Taubman ist das Zégern erkennbar, die weibliche Stimme zu nutzen.” Zwar fehlt
die weibliche Sprechposition nicht; aber sie wird aufgeldst in einen Plural, in ein ,wir' [Mbl],
das die Anmaflung weiblichen Sprechens mildert, wenn nicht gar aufhebt. Statt der einzel-
nen weiblichen Stimme spricht in diesen Texten ein Schwesternpaar, kleine Madchen
[neBouku]®, die sich in ein Feenreich der Fantasie zuriickziehen (etwa im Gedicht ,Hawum
uapctea“ [Unsere Zarenreiche]) — die subjektive Welt des Kindes wird nicht verlassen'®, der
Anspruch, auch fir andere zu sprechen, nicht erhoben. Statt dessen wirken Gedichttitel wie
,An die Mutter* [Mame]"" wie Autobiographismen.'? Cvetaevas frilhe Dichtung war nach dem
Modell eines Tagebuchs stilisiert, als das sie auch rezipiert wurde."

Mit der Ricknahme von Autoritat im kindlichen ,wir’ geht konform, dass die Figur des
Dichters in Cvetaevas friher Lyrik zunachst mannlich bleibt: Die prinzipielle geschlechtliche
Doppeldeutigkeit des Lexems noam wird vorerst nicht ausgeschdpft; es wird ausschlieRlich
zur Bezeichnung mannlicher Dichter verwendet, wie etwa im Gedicht ,,He/:I,oymeHl/le“14 [Ver-
legenheit].

Abgesehen vom Motiv des Dichters bleiben auch andere Themenkomplexe, die fiir Cve-
taevas weiteres Schaffen insgesamt pragend sind, in den frihen Texten mannlich konnotiert.
So entwirft etwa das erste Gedicht in der siebenbandigen Werkausgabe eine Opposition
zwischen dem Ich, bzw. der eigenen Gruppe, und ,den anderen’, einem nicht weiter spezifi-
zierten ,ihr’ [Bbl]. Seine erste Strophe wendet sich mit einem fiir Cvetaevas Dichtung typi-
schen Imperativ an die Rezipientinnen und Rezipienten:

4 Vgl. Taubman, 1994, 83. So mag es zwar zutreffen, dass Cvetaeva durch die Widmung ihres ersten
Buches an Marija BaSkirceva ihre Legitimation aus dem kreativen Vorbild einer anderen Frau gewin-
nen wollte, deren Tagebuch ihr als Modell gedient haben kénnte (vgl. a.a.O., 80f.). Sie nutzt diese
Legitimation jedoch in ihren friilhen Texten kaum zur Entfaltung einer weiblichen Stimme.

8 Vgl. Cvetaeva, 1994, I, 10. Die romische Ziffer nach der Jahreszahl gibt den jeweiligen Band der
Werkausgabe an. In diesem Teil basieren die Ubersetzungen der russischen Textstellen, wegen der
zahlreichen Archaismen in Cvetaevas Lyrik, zum Teil auf dem Toskoensili crnosapb xugo2o
gesiukopycckoeo s3bika von Dal', 1994.

® Cvetaeva, 1994, |, 42.

1% Sprachlich manifestiert sich das Kindliche nach Taubman unter anderem im tibermaRigen Gebrauch
von Diminutivformen (vgl. Taubman, 1994, 82).

" Cvetaeva, 1994, |, 9.

12 Autobiographismen im Sinne von Medari¢ als Verfahren, die in nicht-autobiographischen Texten auf
die Autobiographie verweisen (vgl. Medari¢, 1996, 31; vgl. auch Teil IV, Abschnitt 1.2.1). Gasparov
weist darauf hin, dass der Eindruck einer Beschrankung auf die hausliche Sphare in den friihen Ge-
dichten bewusst erzeugt wird und nicht Cvetaevas Lebensrealitat entsprach (vgl. Gasparov, 1992, 5).
3 zur Stilisierung der Gedichte als Tagebuch vgl. Gasparov, 1992, 6f., zur Rezeption von Cvetaevas
Dichtung als ,lyrisches Tagebuch’ vgl. etwa Taubman, 1974, 363.

'* Cvetaeva, 1994, |, 72.
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He cmenTech Bbl Hag toHbIM nokoneHbeM!  Lacht ihr nicht Gber die junge Generation!

Bbl He nonmeTe HuKoraa, lhr werdet nie verstehen,
Kak MOXHO XWTb O4HUM CTPEMIIEHLEM, Wie man allein dem Streben leben kann,
N xaxaoin Bonu u gobpa..." Nur dem Drang nach Freiheit und nach Gutem...

Die romantische Opposition zwischen Individuum und Gesellschaft, zwischen jugendlicher
Leidenschaft und den gealterten ,anderen’ erhalt in diesem Text, wie es der kulturellen Tradi-
tion entspricht, eine mannliche Ausgestaltung: Das Gedicht greift auf das Stereotyp des hel-
denmitigen Kampfers [,kaxgpin n3 donuoB — repon!“] zuriick und erklart den (mannlichen)
Tod fiir die eigene Uberzeugung als heilig [,cBsiTo oTpok ymupaet].'® So anmaRend der
Imperativ dieser geschlechtlich nicht spezifizierten Sprechinstanz also auch scheinen mag:
Er verbleibt innerhalb der durch die literarische Tradition vorgezeichneten geschlechtlichen
Grenzen.

In Cvetaevas frilhen Gedichten stehen weibliche, zumeist im Plural verwirklichte Sprech-
instanzen also haufig im Kontext einer kindlich-marchenhaften Welt, wahrend die Problema-
tik des Individuums, des Dichtens und des Dichters, in der Regel Giber mannliche Topoi ver-
handelt wird. Autoritdt wird damit durch die Betonung des Kindlich-Subjektiven entweder
verneint oder aus dem Fortschreiben vorgefundener Modelle bezogen. Dennoch scheint
auch in den ersten beiden Gedichtsammlungen mitunter eine Vorstellung von Weiblichkeit
auf, die Cvetaevas spatere Konzeption vorbereitet: Wo die friihen Texte Weiblichkeit explizit
thematisieren, stehen die Positionen der ungeziigelt Liebenden'” und der durch Konventio-
nen Eingeschrankten im Vordergrund. In manchen Gedichten, wie etwa in ,Tonbko
pesouka“'® [Nur ein Madchen], grenzt sich eine weibliche Sprechinstanz explizit von den Er-
wartungen an ihr Geschlecht ab." In diesem Gedicht erscheint die weibliche Entwicklung als
auf das Spielen mit Puppen, das Warten auf den Brautigam und das Wiegen von Kindern
beschrankt — die Sprecherin hingegen traumt von den vielversprechenderen mannlichen
Rollen des Kriegers oder Musikers. Die Abwendung vom gesellschaftlich vorgezeichneten
Weg miindet hier jedoch noch in die paradoxe Situation einer weiblichen Sprechinstanz, die
von sich behauptet, nur ein Madchen zu sein, und daher zu schweigenzo: »s1 TONbKO JeBOYKa
— Mon4y.“

1.2 Die Einfiihrung einer weiblichen Sprechinstanz und ihre Kontextualisierung

Vom Ruckzug auf grammatikalisch nicht spezifizierte, mannliche oder durch den Plural ge-
schwachte weibliche Sprechpositionen entwickelt sich Cvetaevas Lyrik hin zur bewussten
Gestaltung eines explizit weiblichen lyrischen Ich. Nach Antonina Gove verfliigen schon die
Sprechinstanzen von Bepcmai | [Wersten 1], die mit heroischen, legendenahnlichen und ma-
gischen Attributen ausgestattet werden, (iber eine betont feminine Identitat.?' Auch ist die
Position des Dichters zunehmend weiblich markiert, zuerst vermutlich in einem Gedicht aus
dem Jahr 1913. In der Aktivierung der femininen Bedeutung des maskulinen Lexems nosm

Aa.0.,09.

'° Ebd.

1 Vgl. etwa in den Texten ,Jame c kamenuamn® [Der Dame mit Kamelien] (a.a.O., I, 18) oder ,B
kpemne“ [Im Kreml] (a.a.0., I, 15), in denen weibliche Leidenschaft verteidigt und deren Beschrankung
als unnaturlich, ja sindhaft ausgegeben wird. Allerdings sprechen die an das Muster der femme fatale
gemahnenden Figuren nicht selbst, sondern ihr Verhalten wird von grammatikalisch merkmallosen
oder mannlichen Sprechinstanzen kommentiert.

'® Cvetaeva, 1994, |, 143.

'¥Vgl. dazu auch Gove, 1977, 231ff.

20 \/gl. hierzu auch Dinega, 2001, 15.

#'vgl. Gove, 1977, 237.
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schwingt auch das Erstaunen Uber die beinahe automatische, unbewusste Uberschreitung
der zugedachten Geschlechterrolle mit:

Mowum cTuxam, HanucaHHbIM TaK paHo,
YT0 1 He 3Hana H, YTo A — NoaT,
CopBaBLuMmMcs, Kak 6E)bl3rl4 13 oOHTaHa,
Kak nckpbl 13 paKeT.2

Meinen Gedichten, den so friih geschriebenen,
Dass ich auch nicht wusste, dass ich ein Dichter
bin, / Die entspruht sind, wie Spritzer aus einem
Springbrunnen, / Wie Funken aus Raketen.

Die Inkongruenz zwischen der femininen Prateritumsendung -/a und dem Maskulinum noam
setzt hier den empfundenen kulturellen Widerspruch zwischen dem biologischen Geschlecht
und der angestrebten Rolle grammatikalisch um. Zwar scheint in diesem Text kein tiefgrei-
fenderer Konflikt zwischen Dichten und Geschlecht auf; andere Gedichte zeigen jedoch den
Versuch, fir das weibliche Dichter-lch einen Kontext zu schaffen, der den weiblichen An-
spruch einbettet und imstande ist, ihn zu rechtfertigen.

1.2.1 ,Ich’ bin nicht allein: Die weiblichen Vor- und Nachfahren der Sprechinstanz

Ein Vers des Gedichts ,bapabax” [Die Trommel] lautet: ,)KeHckas gonst MeHsa He Bnedet: /
Ckyku 6otock“® [Das weibliche Los zieht mich nicht an: / Ich fiirchte die Langeweile] — das
,gewdhnliche’ Frauenleben ist der Sprecherin nicht genug, vor allem, weil es das Sprechen
als Dichterin ausschlie3t. Fir das weibliche lyrische Ich wird eine Sonderstellung postuliert;
die gesellschaftlichen Vorgaben werden explizit abgelehnt. Die Sprecherin emanzipiert sich
aus dem kulturellen Bedeutungskonstrukt ,Frau’ und sucht, wie schon die Sprechinstanzen
Achmatovas, ihr individuelles Potential zu entwickeln. Wahrend Achmatova jedoch ihre indi-
vidualisierte Sprecherin in einen Gegensatz zu allen anderen, schweigenden Frauen bringt,
ist Cvetaeva bemdiht, ihre Sprechinstanz in eine Gruppe ahnlicher Frauen zu stellen, vor
allem Uber die Schaffung einer weiblichen Ahnenreihe. Dabei beruft sie sich zunachst weni-
ger auf bekannte weibliche Vorlauferfiguren, sondern betont verwandtschaftliche Beziehun-
gen; es entsteht gleichermalien eine Vererbungslinie der Abweichung. Zur wichtigen Ahnen-
figur wird etwa die GroBmutter, wie im Gedicht ,6abywke*®* [An die GroRmutter] aus dem
Jahr 1914:

Ein langliches und hartes Oval,
Des schwarzen Kleides glockiger Fall...

MpogonroeaTbivi M TBEPAbBIV OBarn,
YepHoro nnatbs pacTpybol...

FOHas 6abywka! Kto uenosan
Bawwu HagmeHHble ry6biI?

Pyku, KoTopble B 3anax gsopua
Banbcbl LWoneHa vrpanu...

Mo ctopoHam negsHoro nuua —
JIoKOHbI B BMAe cnupanu.

TeMHbIN, NPAMON 1 B3bICKaTENbHbIN B3rMsA.

B3arnag, kK 06opoHe roToBbIN.
FOHbIe XKEHLLUMHbI Tak He rMAasT.
FOHas 6abyLika, — ko Bbl?

— babyLuka! 3TOT XXeCTOoKUI MATEX
B cepaue moem — He oT Bac nn?...

Junge Grof3mutter! Wer hat lhre
Hochmiitigen Lippen gekusst?

Die Hande, die in den Salen des Palasts
Chopins Walzer spielten...

An den Seiten des eisigen Gesichts —
Locken in Form einer Spirale.

Ein dunkler, offener und strenger Blick.
Ein Blick, der zur Verteidigung bereit ist.
Junge Frauen schauen so nicht.

Junge Grofimutter, wer sind Sie?

(]

,Grofimutter! Diese grausame Rebellion

In meinem Herzen — ist sie nicht von lhnen?...

22 Cvetaeva, 1994, |, 178.
B pa.0., 1, 146.
% pa.0.1,215.
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Mit dem Motiv des Klavierspiels wird eine Verbindung zur kiinstlerischen Sphare hergestellt,
die eine Ahnlichkeitsrelation zwischen dem lyrischen Ich und der GroRmutter in deren Ju-
gendjahren signalisiert. Freilich bildet das weibliche Musizieren, das zur klassischen Ausbil-
dung junger Frauen gehorte, keine kulturelle Ausnahme. Die Abweichung der Figur von ubli-
chen weiblichen Mustern wird daher Uber das aufiere Erscheinungsbild konstruiert: Das
Gesicht der GrolBmutter ist hart und eisig [,TBepabin oan®, ,negaHoro nuua“], der Blick ,,dun-
kel, offen und streng“.25 Die Grol3mutter kann nicht einmal mehr mit dem Begriff ,Frau’ erfasst
werden, ,junge Frauen schauen so nicht” [KOHble XeHWMWHbI Tak He rnagat‘] — die
Beschreibung gipfelt in der Frage ,Wer sind Sie?*“ [kTto Bbi?]. Das Verlassen des sprachli-
chen Feldes ,Frau’ setzt das Gedicht auch dahingehend um, dass die Substantive und Ad-
jektive, mit denen die Figur beschrieben wird, groRtenteils Maskulina sind. Besonders auffal-
lig sind die Wendungen ,lpogonroeaTtein 1 TBepabin osan“ und ,TeMHbIA, NpsMon u
B3bIlCKaTenbHbIN B3rnsad. / Barnaa, k obopoHe rotosbin.“ Die Gromutter, die den Rahmen
konventioneller Weiblichkeit Uberschreitet, wird zu einer Vorbild- und Rechtfertigungsfigur fir
das lyrische Ich, das sich ebenfalls gegen die kulturellen Vorgaben auflehnt: Die Sprecherin
spekuliert, sie kdnne ihren Hang zur Rebellion von der GroRmutter geerbt haben.?® Die Ab-
weichung vom Gewdhnlichen liegt damit nicht im Bereich individueller Besonderheit (und ist
auch keine Angelegenheit des personlichen Willens mehr). Sie wird zu einem erblichen
Merkmal. Die aufdere Erscheinung ist in diesem Text nur der sichtbare Ausdruck einer geisti-
gen Verwandtschaft, die den familidren Banden erst Sinn verleiht.?

In Cvetaevas Texten werden die weiblichen Sprechinstanzen nicht nur mit einer weibli-
chen Ahnenlinie, einer (zumindest familiaren) Geschichte ausgestattet. Sie erhalten auch
eine Zukunft. In den an die Tochter gerichteten Gedichten ,Ane“ [An Alja] demonstriert die
Sprechinstanz die (Uber-)Lebensfahigkeit des eigenen, nicht konventionell weiblichen Frau-
entyps, indem sie sich in der Figur der Tochter eine Doppelgangerin entwirft. Der Tochter
werden die eigenen Merkmale zugeschrieben, die diese besitzen und schlieRlich an die fol-
gende Generation weitergeben soll. Schon im ersten Gedicht des Diptychons ,Ane*?® aus
dem Jahr 1914, wird der Tochter das Uberschreiten der Geschlechtergrenzen vorgezeichnet:
Der Text erklart sie zur bezaubernden Amazone, zur stirmischen Dame [,[TneHntensHon
ama3oHkoli, / CTpemuTenbHol rocnoxon“]?, die ihre Zdpfe wie einen Helm tragt. Zudem wird
auch die Tochter als Dichterin sprechen, sie wird nicht schweigen: ,Bce npu Tebe — Tnxu. /
Tbl Oyaewsb, kak 1 — 6eccnopHo — / U nydwe nucatb ctuxu...” [vor dir sind alle still. / Du wirst,
wie ich — unbestreitbar — / Und besser Gedichte schreiben...]. Im ersten Gedicht aus dem
Zyklus ,Ane**® aus dem Jahr 1918 wird diese Funktion der Tochter als Kopie des Ich noch
expliziter formuliert: ,He 3Hato, rae Tbl 1 rae 5. / Te e necHn n Te xe 3abotbl” [Ich weil}
nicht, wo du bist und wo ich. / Die gleichen Lieder und die gleichen Sorgen].

Sieht man davon ab, dass in diesen Texten auch das Modell einer Mutterschaft formuliert
wird, die sich nicht in der Weitergabe von Merkmalen erschopft, sondern tUber das Gedicht
die Macht beansprucht, das Leben der Tochter vorausgreifend zu vertexten, es gleichsam

% Die Locken der GroRmutter wiederum bieten eine Verbindung zum aufleren Erscheinungsbild des
lyrischen Ich, wie es etwa in ,KTo co3gaH u3 kamHs, KTo co3gaH us rmuHel —...“ [Der eine ist aus Stein
geeschaffen, der andere ist aus Lehm geschaffen —...] entwickelt wird (vgl. Cvetaeva, 1994, |, 534).

Vgl. hierzu auch Forrester, 1990, 132f.
o Vgl. dazu auch El'nickaja, die verdeutlicht, dass Cvetaeva die geistige Verwandtschaft gegentber
einer blofRen Blutsverwandtschaft stets entschieden privilegierte (El'nickaja, 1979, 60).
*® Cvetaeva, 1994, |, 203.
% Die Uberschreitung besteht dabei nicht nur in der ,Vermannlichung' einer Amazone, sondern ist
auch in den Kombinationen aus Adjektiv und Substantiv prasent, die die Amazone als bezaubernd
ausweisen, die Dame jedoch als stirmisch. Zum weiblich-mannlichen Charakter der Tochter vgl. auch
das zweite Gedicht des Diptychon ,Ane* aus dem Jahr 1919, in dem die Tochter wie ein Sohn geliebt
und erzogen wird (vgl. a.a.0., |, 486).
¥ Aa.0.,1,421.
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vorzuschreiben, kann die autoritatsstarkende Funktion dieser Texte ins Blickfeld riicken. Die
Tochter als Dichterin kann das Werk der Sprecherin fortschreiben, es damit noch fester im
literarischen Kanon verankern — eine Schule von Dichterinnen, die sich auf eine eigene Tra-
dition berufen kann, ist schwerer ins Reich der Bedeutungslosigkeit zu verweisen als eine
Einzelfigur.®'

Die weibliche Genealogie mildert also einerseits das Moment der Uberschreitung gesell-
schaftlicher Grenzen ab: Die Rebellion als vererbbares Merkmal unterliegt nicht allein dem
Willen des Individuums. Gleichzeitig vergroRert die weibliche Genealogie die Autoritat der
weiblichen Sprechinstanz. Diese ist kein ,exotischer’ Sonderfall sondern kann sich ihrerseits
auf eine eigene Traditionslinie berufen, die auch in der Zukunft fortbestehen wird.

1.2.2 Die Urmutter der Dichtung und ihre Tochter: Eine lyrische Genealogie

Cvetaevas Strategien des Autoritadtserwerbs beschranken sich nicht auf die motivische Ebe-
ne. Auch auf der Ebene der Signifikanten wird die Sprechinstanz, vorrangig tUber Lautaquiva-
lenzen, in einem Kontext verortet, der ihr lyrisches Sprechen rechtfertigen soll. Im elfteiligen
Zyklus ,BeccoHHmua“ [Die Schlaflosigkeit] etwa ergibt die Zusammenschau von zwei Texten,
dass die Sprechinstanz als Teil der Lyrik selbst entworfen wird. Das achte Gedicht dieses
Zyklus ist eine gebetsahnliche, hymnische Anrufung der Nacht®*:

UepHas, Kak 3payvok, Kak 3payvok, cocyLlas Schwarz, wie eine Pupille, eine Pupille, Licht /

CeeT — nobnto 1ebs, 3o0pKkasi HOYb. Saugend - ich liebe dich, scharfsichtige
Nacht. //

"onocy gan MHe BocneTh Tebs, o npamatepb  Gib mir die Stimme, dich zu besingen, o Ur-

MeceH, B Yben OnaHn y3aa YeTbipex BETPOB. mutter / Der Lieder, in deren Handen die Zu-
gel der vier Winde sind. //

Knnya tebs1, cnaBocnoBs Te6s, 1 TONMbKO Dich rufend, dich lobpreisend, bin ich nur

PakoBuHa, rge elle He yMOIK OKeaH. Eine Muschel, in der der Ozean noch nicht

verstummt ist. //
Houb! A yxe Harnsgenack B 3padkm yenoeka! Nacht! Ich habe mich in den Pupillen des
Vcnenenn MeHsl, YepHOe CONHLIE — Houb!> Menschen schon sattgesehen! / Verzehre
mich, schwarze Sonne — Nacht!

Die weibliche Sprechinstanz dieses Gedichts bittet die (auch im Russischen) grammatika-
lisch feminine ,Nacht® [Houb] um eine dichterische Stimme [,[onocy gam mHe BocneTb
Te64°].>* Die Nacht erinnert dabei nicht nur an eine Elementargottheit — sie bandigt die vier
Winde [,B Yben gnaHu y3ga vetblpex BeTpoB“] —, sie ist der Ursprung der Dichtung. Die Lyrik
wird in diesem Text Uber die Personifizierung der Nacht zur ,Urmutter der Lieder”
[npamaTepb / MNeceH] mit der weiblichen Sphéare assoziiert. Die Sprecherin des Gedichts
sucht die Nahe zur Nacht: An den Augen der Menschen hat sie sich schon sattgesehen [,A
y)Xe Harnsgenach B 3padkm yenoseka!“], sie méchte nun der Nacht in die Licht schluckende
und wie eine Sonne sengende Pupille sehen und bietet sich selbst gleichsam als (Brand-)
Opfer dar: ,cnenenu meHs, yepHoe conHue — Houb!*

3 zur Verankerung der eigenen Genealogie im menschlichen Gedachtnis tragt auch die Mythisierung
der Tochter bei. Der griechische Mythos wird schon im Namen der Tochter, Ariadna, aufgerufen; Lau-
ra Weeks zeigt zudem die Relevanz des Demeter-Persephone-Mythos in den Gedichten an die Toch-
ter und einigen anderen Texten (vgl. Weeks, 1990). Zur Uberhdhung des Eigenen und zur Bedeutung
des Mythos vgl. auch die Abschnitte 2.3 und 6.

%2 Auch Faryno sieht dieses Gedicht als gebetsahnlichen Hymnus (vgl. Faryno, 1978, 124). Eine Ana-
lyse dieses Zyklus bietet auch El'nickaja, 1994.

* Cvetaeva, 1994, |, 285.

% Der Text erinnert entfernt an Achmatovas Anrufung Gottes, er mdge ihr eine Stimme geben, damit
sie ihn noch vollkommener preisen kénne, vgl. Teil IV, Abschnitt 2.5.
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Dieser Einzeltext gestaltet die Suche der Sprechinstanz nach Nahe zur Nacht, eine spe-
zielle Verbindung zwischen der Sprecherin und der innertextuellen Adressatin kommt jedoch
nicht zur Sprache.®® Die Zugehdrigkeit des Gedichts zu einem Zyklus erlaubt es aber, zum
semantischen Abgleich weitere Texte dieser Gruppe heranzuziehen®, etwa das dritte Ge-
dicht:

B orpomHOM ropoge MOeM — HoYb. Es ist in meiner riesigen Stadt — Nacht.

M3 goma coHHOro nay — npoyb. Ich gehe aus dem schlafenden Haus — fort.

W nogn gymatoT: xeHa, AoYb,— Und die Leute denken: eine Ehefrau, Tochter, —

A 5 3anoMHuNa 04HO: HOYb. Und ich merkte mir eins: Nacht.

Mionbckuin BeTep MHE MeTeT — MyTb, Der Juliwind fegt mir — den Weg,

W roe-1o My3blka B OKHE — YyThb. Und irgendwo ist Musik in einem Fenster — ein

AX, HblHYe BeTpy A0 3apu — OyTb wenig. / Ach, heute soll der Wind zum Morgen-

CKBO3b CTEHKM TOHKME pyan — B rpyapb. rot — blasen / Durch die diinnen Wande der
Brust — in die Brust. /

ECTb YepHbIN TONOSb, U B OKHE — CBET, Da ist eine schwarze Pappel und im Fenster —

W 3BOH Ha GaluHe, 1 B pyke — LIBET, Licht / Und das Leuten auf dem Turm, und in

W war BOT 9TOT — HUKOMY — BCreg, der Hand — eine Blute, / Und dieser Schritt:

M TeHb BOT 3Ta, @ MEHA — HeT. niemandem — nach, / Und dieser Schatten, und
ich bin — nicht da. //

OrHm — Kak HUTK 30M0ThIX ByC, Die Lichter — wie Faden einer goldenen Halsket-

HouHoro nucTtuka Bo pTy — BKYC. te, / Des nachtlichen Blattes Geschmack — im

OcBoboaunTe OT AHEBHbIX Y3, Mund. / Befreit von den taglichen Fesseln,

Opy3bs, nonmuTe, 4YTO A BaM — cHiock. Freunde, begreift, ich erscheine euch —im
Traum.

Im zuvor besprochenen Text wurde die Nacht als Mutter der Dichtung eingefiihrt; in diesem
Gedicht wird die Sprechinstanz nun als ,Tochter® [goyb] identifiziert. Allerdings wird die Be-
zeichnung des Ich als Tochter auf der motivischen Ebene hinterfragt. Jerzy Faryno zeigt, wie
in diesem Text ein Gegensatz zwischen dem ,Ich’ und ,den anderen’ aufgebaut wird: Wah-
rend die alltdglichen Zuordnungen der ,Leute“ [ntogn] den Charakter des Ratens [, keHa,
poub“] annehmen, das den Irrtum einschlielt, ist die Aufmerksamkeit des Ich fest und kon-
zentriert [,A s 3anomHuna oaHo“].*® Die Sprechinstanz 16st sich aus den allzu géngigen Kate-
gorien; sie verlasst nicht nur das schlafende Haus [,/3 goma coHHOro nay — npouyn‘], sie
mochte in der vierten Strophe auch aus den ,taglichen Fesseln® befreit werden:
,OcBoboanTe oT AHEBHbIX y3.*

%% Eine Analogie zwischen lyrischem Ich und Nacht konnte jedoch darin zu sehen sein, dass die Spre-
cherin als widersprichlich gedachte Eigenschaften wie Weiblichkeit und dichterisches Vermogen e-
benso in sich vereinigt wie die Nacht zugleich Licht schluckt und ausstrahlt [,cocywas / Ceet®,
»JepHoe conHue“]l. Zudem gebietet die Nacht Uber die grammatikalisch maskulinen Winde (2. Strophe,
2. Vers); in der folgenden Strophe, die das Ich beschreibt, wird (an &quivalenter Position) das Ich als
(grammatikalisch feminine) Muschel beschrieben, in der der (maskuline) Ozean rauscht (3. Strophe, 2.
Vers). Nacht und lyrisches Ich setzen sich demnach beide aus maskulinen und femininen Elementen
zusammen; die Bitte um eine Stimme konnte mit dem Verlangen nach der Kontrolle des maskulin-
kreativen Elements verknipft sein. Zum Element des Androgynen im ,becconnuua“-Zyklus vgl. auch
Faryno, 1978, 127. Zur Integration als gegensatzlich begriffener geschlechtlicher Merkmale in eine
Person vgl. auch Abschnitt 3.

% Faryno zeigt, wie wenig bei diesem Zyklus von der narrativen Entfaltung eines Sujets zwischen den
aufeinanderfolgenden Einzeltexten gesprochen werden kann (vgl. Faryno, 1978, 120ff.). Eine rein
narrativ-lineare Lesart scheint also (wie letztlich bei jedem lyrischen Zyklus) nicht angebracht; viel-
mehr kann ein Element des achten Textes die Bedeutungsgebung des dritten Gedichts durchaus mo-
difizieren.

%" Cvetaeva, 1994, |, 282.

% vgl. Faryno, 1978, 128.
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Auch wenn das Bild ,der anderen’ von der Sprechinstanz einem Traum gleicht [,nonmuTe,
4YTO A BaM — CHIoCcb"], so zeigt die lautliche Gestaltung des Gedichts doch, dass nicht alle von
den Leuten’ aufgerufenen Kategorien unzutreffend sind.** Das Problem der Abstammung
[.,aoub“] ist fur die Sprechinstanz durchaus relevant, allerdings nicht innerhalb der blichen
menschlichen Grenzen. Die fur Cvetaevas Dichtung typische enge ,Verbindung zwischen
dem Phonetischen und Semantischen“‘® aktiviert im Lexem dous in diesem Text ein zusatzli-
ches Bedeutungsspektrum: dous steht in der exponierten Reimposition, in der es mit zwei
weiteren Lexemen, Houb und rpoys, aquivalent wird. Im Reim werden generell semantische
Ahnlichkeiten und Unterschiede aktiviert; dies gilt fir den zitierten Text umso mehr, als die
vierzeilige Strophe nicht, wie im Russischen Ublich, zwei verschiedene Reimwoérter etwa
nach dem Schema aabb oder abab aufweist. Statt dessen wird ein Reimpaar zum Schema
aaaa verdoppelt. Diese aulRergewdhnliche Betonung der Lautfolge /o¢’/ — Frejdin spricht von
einer ,Vertiefung des Reims“t' — verweist noch verstarkt auf die zwischen den reimenden
Lexemen entstehende Ahnlichkeitsrelation: Im Wortpaar Hous — doyb suggeriert die Nahere-
lation (auch in Anbetracht des Motivs der Urmutter Nacht) eine syntaktische Beziehung mit
der Bedeutung ,Tochter der Nacht®. Fir eine derartige ,verwandtschaftliche’ Annaherung
zwischen Nacht und Tochter spricht auch das dritte Lexem im Reimverbund, npous: Die
Sprecherin bewegt sich durch die Nacht, nahert sich dieser im Verlassen des schlafenden
Hauses korperlich an. Gleichzeitig geht sie auch an den sie taxierenden Menschen voriber;
hier scheint der Uberdruss auf, der im achten Text in der Abwendung von den menschlichen
Augen und der Hinwendung zur Nacht wieder aufgenommen wird.

Cvetaeva gibt in diesem Zyklus also nicht nur der Dichtung — unter Ausnutzung des
grammatikalischen Geschlechts des Lexems Houb — einen weiblichen Ursprung; sie setzt die
Sprecherin zu dieser auch in eine besondere Relation. Die Anrede der Nacht im achten Text
ist also nicht ausschlie3lich ein Gebet an eine ferne gottdhnliche Gestalt. Vor dem Hinter-
grund des dritten Textes wird sie zur Bitte einer Tochter an ihre Mutter: Die Tochter ist auf
lautlicher Ebene zur Tochter der Dichtung selbst geworden — mehr noch, da die Nacht als die
Mutter aller Lieder ausgewiesen wird, gerat das lyrische Ich gleichsam zur Dichtung selbst.
Die Bitte um eine dichterische Stimme ist damit eine blofl3 rhetorische; die Frage nach dem
Recht, mit einer weiblichen Stimme im dichterischen Diskurs zu sprechen, wird in den Be-
reich des Absurden verwiesen.

Dabei ist es nur konsequent, dass die Verortung des lyrischen Ich in der Dichtung selbst
nicht auf der motivischen Ebene explizit gemacht ist: Sie erfolgt Uber das genuin lyrische
Verfahren der Bedeutungsbildung mittels Lautaquivalenzen. Die weibliche dichterische Auto-
ritdt beruht damit auf der dichterischen Gestaltung des sprachlichen Materials; sie wird aus
der Lyrik selbst abgeleitet.

1.2.3 ,Ich’ und ,die anderen’: Die geographische Herkunft als identitiatsstiftendes
Merkmal

Neben der motivischen Verankerung der weiblichen Sprechinstanzen in einer weiblichen
Ahnenreihe und der lautlichen innerhalb einer als weiblich verstandenen Dichtung sind Cve-
taevas Gedichte bemiht, den Sprechinstanzen einen Ort im zeitgendssischen literarischen
Umfeld und damit in der tatsachlichen literarischen Tradition zu verschaffen. Die geographi-

¥ Es ist typisch fir Cvetaevas Dichtung, dass die gangigen Zuschreibungen und Beschrankungen
zwar Uberschritten werden, aber dabei als Grundlage prinzipiell erhalten bleiben. Kelly etwa be-
schreibt Cvetaevas Entwurf von Weiblichkeit als: ,a flexible notion of female identity, denominated
neither by affiliation with the domestic nor with the need to escape domesticity“ (Kelly, 1994, 316). Vgl.
dazu auch Abschnitt 3.

“% Karlinsky, 1966, 144. Auf die Untrennbarkeit von Ausdruck und Inhalt bei Cvetaeva verweist auch
Revzina (vgl. Revzina, 1981, 67).

*" Frejdin, 1968, 134.
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sche Herkunft des lyrischen Ich aus Moskau ist ein Merkmal, das vor allem in ihren ,Ctuxu o
Mockee“ [Gedichte Giber Moskau] und den ,Ctuxu k brioky* [Gedichte an Blok] zum identi-
tatsbildenden wird. Jane Taubman formuliert:

In that society overwhelmingly Petersburg and male, Tsvetaeva was ,marked’ for two quali-
ties, ,Moscow’ and ,female’. Since being a female poet inevitably involved comparison with
Akhmatova, Tsvetaeva stressed the element which made her different, her ,Moscowness’.*?

Cvetaevas lyrisches Ich erhalt in den ,Ctuxm o Mockee® eine Uibermenschliche Statur: Schon
die ersten Verse des ersten Gedichts geben der Sprecherin einen Uberhdhten Blickwinkel:
,O6naka — Bokpyr, / Kynona — Bokpyr“® [Wolken — ringsherum, / Kuppeln — ringsherum]. Die-
se herausgehobene Position bereitet den Beginn des zweiten Textes vor, in dem die Spre-
cherin® dem Adressaten die eigene Stadt tiberreicht:

M3 pyk MOUX — HEPYKOTBOPHbLIN rpaj Aus meinen Handen nimm — die nicht von
MprMK, MO CTpaHHbINA, MO NPEKPaCHbLIN 6paT.45 Hand geschaffene / Stadt, mein wunderba-
rer Bruder.

Auf sehr kérperliche, architektonisch-konkrete Art Gbergibt das Ich dieses Gedichts die Stadt
Moskau an einen Seelenverwandten.*® Dabei hélt die Sprechinstanz, so suggeriert der Text,
nicht nur ,vierzig mal vierzig“ Kirchen in ihrer Hand [,[lo uepkoBke — Bce copok copokoB“]; die
paradox anmutende Wendung, der Adressat moge ,aus den Handen“ des Ich die ,nicht von
Hand geschaffene Stadt‘ [M3 pyk Mmoux — HepykoTBOpHbIN rpag] in Empfang nehmen, verleiht
der Sprecherin eine Ubermenschliche, tberzeitliche Statur.

Aus den ,Ctuxu k Bnoky“ wird zudem deutlich, dass die Sprechinstanz durch ihre Texte
dem Petersburger Alexander Blok eine Erfahrung verschafft, auf die er sonst verzichten
musste; so etwa in den ersten beiden Strophen des fiinften Gedichts:

Y meHs B Mockse — kynona rop4ar! Bei mir in Moskau — glanzen die Kuppeln!

Y meHs B MockBe — Kofniokosa 3BoHAT! Bei mir in Moskau — klingen die Glocken!

U rpobHuLbl B psSa Y MEHSA CTOAT, — Und die Grabmaler stehen bei mir in Reihe, —

B Hux uapuupl cnat, u uapu. In ihnen schlafen die Zarinnen, und die Zaren.

W He 3Haelwb Thbl, 4TO 3apen B Kpemne Und du weifdt nicht, dass beim Abendrot im Kreml
Jlerye gbiumnTca — yem Ha Bcen 3emne!l Es sich leichter atmet — als auf der ganzen Welt!
W He 3Haelwb Thl, 4TO 3apen B Kpemne Und du weifdt nicht, dass beim Abendrot im Kreml
A montock Tebe — o 3apv|!47 Ich zu dir bete — bis zum Morgenrot!

Gleichzeitig bewahrt die Sprecherin ihre Sonderstellung, die beiden Flisse vereinigen sich
nicht: ,Ho mMosi peka — aa c TBOEW pekown, / [..] He corayTcs® [Aber mein Fluss — wird sich
doch mit deinem Fluss, / [..] Nicht begegnen]. Dabei wird sie zur Huterin und Uberbringerin

*2 Taubman, 1988, 97. Vgl. hierzu auch Korkina, 1987, 161.

*3 Cvetaeva, 1994, |, 268. Die Sprechinstanz dieses Gedichts ist zwar geschlechtlich nicht spezifiziert;
aus den Versen ,Toxe — goyepu / MNepenawwb Mocksy“ [Du wirst auch der Tochter / Moskau Uberge-
ben] geht jedoch hervor, dass das Gedicht an die Tochter gerichtet ist. Die Vielzahl der an die Tocher
(,Ane*) adressierten Gedichte legt auBerdem die Interpretation des Texts als eine von der Mutter an
die Tochter gerichtete Rede nahe. Auffallig ist an diesem Text auch, dass zu Beginn des Zyklus die
Sprecherin erneut nicht als Einzelstehende eingeflihrt wird, sondern als Teil einer weiblichen Ge-
schlechterfolge, in der die Stadt Moskau von einer Generation zur nachsten weiter gereicht wird.

* Hier ergibt sich in einem von Heterosexualitat gepragten kulturellen Kontext das Geschlecht der
Sprecherin implizit aus dem letzten Vers ,Tbl He packaellbcsi, YTO Tbl MEHA nobun.*

** Cvetaeva, 1994, |, 269.

*® Taubman liest ihn als Mandel’stam (vgl. Taubman, 1988, 81).

" Cvetaeva, 1994, |, 291.
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der russischen Tradition, die in der Hauptstadt Petersburg kaum prasent ist: Moskau wird in
diesen Texten zu einem Ort, an dem die Zarengraber die Geschichte Russlands verkérpern,
und der durch die Omniprasenz seiner Kirchen — die Kirchen, Kuppeln und Glockentirme
sind pragende Motive in den Gedichten Uber Moskau — von der religiésen und kulturellen
Identitat Russlands kiindet.

Wie Sibelan Forrester in ihrem Artikel ,Bells and Cupolas: The Formative Role of the
Female Body in Marina Tsvetaeva’s Poetry“ ausfiihrt, weist schon die Analogie zwischen den
(in den Gedichten immer wieder zitierten) runden Formen der Kirchenkuppeln und dem weib-
lichen Korper Moskau als eine weibliche Stadt aus.*® Die Opposition zwischen dem weibli-
chen Sprechen der Moskauer Dichterin und der mannlichen Kulturtradition Petersburgs fin-
det jedoch in den Gedichten tiber Moskau eine noch weitaus explizitere Formulierung:

Hap ropogom, otTBeprHyThiMm NeTpom, Uber der Stadt, die von Petr verschmaht wurde,
MepekaTnncs KONOKOMbHbLIN FPOM. Rollte der Glockendonner.

"pemyunii onpoknHynca npnbom Donnernd stlrzte die Brandung

Hapg >keHLwmHoW, 0TBEPrHyTOn TOBOMN. Uber der Frau, die von dir verschmaht wurde.
Llapto MNeTpy u Bam, o Liapb, xBana! Dem Zaren Petr und Euch, o Zar, Ehre!

Ho Bblilwe Bac, uapu: kornokona. Aber héher als ihr, Zaren: sind die Glocken.
[Moka OHW rpemMAaT U3 CUHEBBI — Solange sie aus dem Blau donnern —
Heocnopumo nepseHcTBO MOCKBSGI. Ist der Vorrang Moskaus unbestreitbar.

— C LernbIx COpoK COPOKOB LiepKBEN — Von allen vierzig mal vierzig Kirchen
CwmetoTca Hag ropablHEr |.|,ape17|!49 Lachen sie tber den Stolz der Zaren!

In den ersten beiden Strophen wird eine Analogie zwischen der von Peter abgelehnten Stadt
Moskau und einer zuriickgewiesenen Frau aufgebaut: Uber beider Kopf schlagen der Don-
ner der Kirchenglocken bzw. die larmende Brandung zusammen. Die spiegelbildliche Kon-
struktion der ersten vier Verse fligt Moskau die Bedeutungskomponente ,weiblich’ hinzu.
Gleichzeitig ist die Ablehnung Moskaus von religioser Signifikanz; die Glockentlirme Uberra-
gen in der dritten Strophe die Zaren und kiinden von der unstrittigen Vorrangstellung Mos-
kaus. Die etablierte Analogie zwischen Moskau und der zurlckgewiesenen Frau erweitert
nun auch die Bedeutung der Uberlegenen Stellung: Die Kirchenglocken verspotten somit
nicht nur die Uberheblichkeit der Zaren, sondern ebenso die mannliche Uberheblichkeit ge-
geniiber dem Weiblichen.

Dieses Gedicht ist in eine Gruppe von Texten eingebettet, in denen die Sprechinstanz
sich und ihre Heimatstadt vertextet und mittels der entstandenen Gedichte die Stadt den
Petersburger Dichterkollegen auch Ubergibt. Dies erlaubt es, eine Verbindung zwischen der
zurtckgewiesenen Frau und der hier etablierten dichterischen Stimme Moskaus zu ziehen:
Deren Ablehnung durch die dominante Petersburger Literaturwelt kdme einer Ablehnung
Moskaus gleich, einer Leugnung der historischen und kulturellen ldentitdt Russlands. Dass
die Texte diese ldentitat als eine weibliche ausweisen, verleiht den Gedichten zwar einen
Sonderstatus in der dominanten Kultur. Das weibliche Sprechen ist jedoch durch seine Kop-
pelung an Moskau keineswegs sekundar; vielmehr wird die weibliche Stimme Moskaus in
den Rang des Urspriinglichen, originar Russischen erhoben.*® Das lyrische Ich wird so auch
nicht nur als Teil des Literaturbetriebs, sondern gleichsam als dessen Wurzel stilisiert.”’

48 Vgl. Forrester, 1992, 233ff. Nach Joanna Hubbs weist die Architektur christlicher Kirchen in Russ-
land generell eine strukturelle Ahnlichkeit zum weiblichen Kérper auf (vgl. Hubbs, 1988, 102).
“Aa.0., 1, 271.

% Die Bedeutung der Kategorie Geschlecht wird indirekt auch in den Gedichten an Achmatova besti-
tigt. Achmatova wird dort einerseits als Rivalin begriffen und Petersburg zugeordnet, auch tber die
Identifikation als nicht russisch: ,Y3kui, Hepycckuii ctaH” (a.a.0., |, 234) [Schmale, unrussische Sta-
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In den vorangehenden Abschnitten konnte gezeigt werden, wie in Cvetaevas Gedichten
eine weibliche Sprecherin eingesetzt und verankert wird. Anders als in Achmatovas Gedich-
ten, die ihre Sprechinstanz lber den géttlichen Willen und (mannlich-)literarische Anerken-
nung legitimieren®?, versuchen Cvetaevas Texte, ihrem lyrischen Ich eine genuin weibliche
Autoritat zu geben. Die Sprecherin ist einerseits Teil einer weiblichen Ahnenreihe, die sich
durch die Uberschreitung der konventionellen weiblichen Rolle auszeichnet, und wird zudem
zur Tochter einer Urmutter der Dichtung stilisiert. Andererseits beansprucht das lyrische Ich,
als Vertreterin und Vertexterin Moskaus die wahrhaft weiblich-russische Stimme zu repra-
sentieren.

Die in Cvetaevas Texten angestrebte dichterische Autoritat zielt so nicht nur darauf, als
gleichberechtigte Stimme innerhalb der literarischen Tradition anerkannt zu werden. Fir die
Sprechinstanz wird vielmehr eine Sonderstellung entworfen, die sich nicht zuletzt aus der
Fahigkeit speist, geschlechtliche, ja menschliche Grenzen zu Uberschreiten. So wird sugge-
riert, dieses lyrische Ich sei gegenuber allen anderen Stimmen schon durch seine Abstam-
mung und sein ,Wesen’ privilegiert. Das weibliche Sprechen erhalt dadurch einen gleichsam
schicksalhaften, unausweichlichen Charakter.

Schon in den Strategien, die das weibliche lyrische Ich legitimieren sollen, zeichnet sich
damit das Element einer Hyperbolisierung der Sprechinstanz ab. Dieses Moment der Grenz-
L'Jberschreitung53 und die semantische Strukturierung eines Ich, das von sich behauptet: ,A
3Hato npasay! Bce npexHble npaBabl — npoub!“* [Ich kenne die Wahrheit! Fort — mit allen
friheren Wahrheiten!], sollen im folgenden naher beleuchtet werden.

2 Das weibliche Sprechen als bewusste Grenziiberschreitung
21 Die Aktivierung damonisierter weiblicher Modelle

Der Rickzug auf mannlich markierte Topoi und eine kindlich-weibliche Sprechinstanz in den
ersten beiden Sammlungen deutet an, dass im weiblichen dichterischen Sprechen ein Wi-
derspruch zur Konvention gesehen wird. Im bereits zitierten Vers A Tonbko gesoyka —
monuy* [Ich bin nur ein Madchen — schweige] aus dem friihen Gedicht ,Tonbko aeBouka“>
wird die Vorstellung von der weiblichen Pflicht zu schweigen explizit (und ironisierend) the-
matisiert. In anderen Texten jedoch wird der Bruch mit den Konventionen bewusst als identi-
tatsstiftend inszeniert. Das Gedicht ,KongyHbsa“ [Die Zauberin] knlipft schon in der ersten von
Cvetaevas Gedichtsammlungen das weibliche Sprechen an kulturell vorgefundene, im christ-
lichen Kontext verdammte Weiblichkeitsmodelle:

tur]. Andererseits nimmt Achmatova durch ihre Weiblichkeit eine Spiegelfunktion ein und wird, etwa im
neunten Gedicht des Zyklus’ ,AxmaToBon” [An Achmatova] (a.a.0., |, 308) wie Cvetaeva selbst mit
dem vor-petrinischen Russland assoziiert (vgl. hierzu Dworkin, 1991, 14ff.). Siehe dort (Dworkin,
1991, 10ff.) auch zur Identifikation Achmatovas als Muse, die in der Folge in Cvetaevas Inspirations-
Konzept abgelehnt wird.

*" Ein &hnlicher Anspruch kennzeichnet eine Reihe von Cvetaevas Texten, die anderen Dichtern ge-
widmet sind. Taubman fasst die Bedeutungsbildung dieser Texte in der pragnanten Formel ,Self as-
sertion through praise-giving“ (Taubman, 1988, 100).

°2V/gl. Teil IV, Abschnitt 2.5.

%8 Zur Bedeutung der Grenziberschreitung in Cvetaevas Dichtung vgl. auch Lehmann, 1999, 319.

* Cvetaeva, 1994, |, 245.

¥ Aa.0., |, 143.



A — OBa, 1 cTpacT MOU BENUKMK:
Bcs xM3Hb MOS cTpacTHas Apoxb!

(]

£ npuspayHbix anbgoB cecTpa...
A ecnu 3abpocuLlb KONayHbIO B THOPbMY,
To rmbenb B HeBone ObicTpal

Tbl pblLapb, Tl CMenbIA, TBOW rofoc pyyen,
C yTeca cTpeMsiLuncs BHUS.

OT rnas Moux TEMHbIX, OT AEP3KMX peyven

K HeBecTe nobnmon BepHUCH!

A, OBa, Kak BeTep, a BETEpP — HUYEN...

£ coH TBOW. O phiLapb, MPOCHUCH!

A66aTbl, cBEpLUAsA NOMHOYHBIN 4030P,
Ckasanu: «3akpon cBo ABepb
BesymHOI KONayHbe, YbU peyn Nosop.
KongyHbs nykaBa, kak 3Bepb!»

— BbITb MOXET 1 NpaBaa, HO TEMEH MOW

Ich bin Eva, und meine Leidenschaften sind
grol3: / Mein ganzes Leben ist ein leidenschaftli-
ches Zittern! / [..]

Ich bin die Schwester der geisterhaften Elfen...
Und wenn du die Zauberin ins Gefangnis wirfst,
Dann stirbt sie schnell in der Unfreiheit!

Du bist ein Ritter, du bist mutig, deine Stimme
ist ein Bach, / Die vom Felsen niederstrebt.
Von meinen dunklen Augen, von den verwege-
nen Reden / Kehr zur geliebten Braut zuriick!
Ich, Eva, bin wie der Wind, und der Wind — ge-
hért niemandem... / Ich bin dein Traum. O Rit-
ter, wach auf! /

Die Abte, die ihren mitternachtlichen Rundgang
vollendeten, / Sagten: ,Schliefl deine Tur

Vor der verriickten Zauberin, deren Reden eine
Schande sind. / Die Zauberin ist verschlagen,
wie ein Tier!” / — Vielleicht ist das auch richtig,
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aber mein Blick ist dunkel, / Ich bin ein Geheim-
nis, und dem Geheimen glaube!

B30p,
A TanHa, a TanHomy Bepb!

Worin besteht meine Sitinde? Dass ich in der
Kirche die Tranen nicht einstudiere,
Wach im Schlaf auflachend?

(]

B uem rpex mon? Yto B LepKkBM cnesam He
y4ycCb,
Cwmesicb HasBy 1 BO CHe?

[.I%°

Die Sprecherin dieses Textes steht aulierhalb der christlichen Ordnung. Der Titel weist sie
als Zauberin aus; sie gehért damit der Folklore und innerhalb dieser einem damonisierten
Bereich weiblicher Macht und weiblichen Wissens an.’” Daher warnen die Abte vor ihr: In
ihrer sexuellen Ungezlgeltheit [,A — 3Ba, n ctpactm mou Benukn: / Bca xu3Hb Mos
cTpacTHas apoxb‘], auf die schon der Name Eva hindeutet, steht sie innerhalb der christli-
chen Gesellschaftsordnung im Abseits. Sie wird gar einem Tier ahnlicher als einem Men-
schen [,kak 3Bepb].

Die grofite Gefahr fir die christlich-patriarchalische Gesellschaftsordnung scheint jedoch
von den ,verwegenen Reden” [oep3kux pedein] der Figur auszugehen, die — wie das weibli-
che Sprechen so oft konzeptualisiert wird — ins Obszdne lappen: Ihr Sprechen ist eine
~Schande” [mo3op], die Unterstellung des Wahnsinns [,besymHon konagyHbe“] soll die Figur
noch weiter ins menschliche Abseits riicken.

Dieser Weiblichkeitsentwurf hebt Cvetaevas Text noch nicht von den Modellen anderer
Dichterinnen und Dichter ab.*® Relativ ungewdhnlich ist jedoch, dass hier die weibliche Figur
selbst spricht, sich mit den ihr unterstellten Merkmalen identifiziert und sie in positive Kenn-
zeichen der eigenen Identitdt umdeutet. Sie lehnt es ab, sich als Eva, die prototypische
christliche Suinderin zu begreifen und erteilt der konventionellen Frommigkeit eine Absage.
Statt dessen betont sie ihre Freiheit und Ungebundenheit [,A, OBa, kak BeTep, a BeTep —
Huyein“]. Die Uberschreitung der Konvention macht diese Figur aus. Sie wird so gleichsam

*®Aa.0. I, 33f.

* Vgl. dazu die fiir den Helden gefahrlichen, zauberkundigen Frauengestalten des Volksmarchens,
wie etwa die Figur der Elena Premudraja im gleichnamigen Marchen (vgl. Afanas’ev, 1984, Il, 198ff.
und Utler, 2000, 31ff.). Vgl. zu der Zauberin als Rollenmodell auch Forrester, 1990, 113.

%8 Vgl. etwa auch Gippius’ Konzeption, Teil Il, Abschnitt 3.2.
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zum Prototyp flr Cvetaevas spatere Frauenfiguren und ihre Konzeption eines weiblichen
Sprechens.”

Neben der Figur der Zauberin treten in Cvetaevas Dichtung mit der Wahrsagerin®® und
der Zigeunerin®' weitere Frauengestalten auf, die traditionell am Rand der Gesellschaft an-
gesiedelt sind und mit geheimem Wissen sowie sexueller Freizlgigkeit assoziiert wurden
bzw. werden. Mit der Betonung der weiblichen Ungebundenheit verkehren sich in einer Viel-
zahl der Gedichte oft auch die traditionellen Machtverhaltnisse zwischen den Geschlechtern:
Meist ist es die weibliche Figur, die ihrem Verehrer den Laufpass gibt, wie in ,OTmbikana
napeL xxenesHbli,...“% [Ich schloss die eiserne Schatulle auf,...] (1916).

Diese gesellschaftlich marginalisierten Figuren sind in Cvetaevas Schaffen der Figur der
Dichterin analog und fallen teilweise mit ihr zusammen. Der traditionelle Widerspruch zwi-
schen der Dichterin und der patriarchalisch-christlichen Gesellschaftsordnung wird damit
aufgegriffen und als identitatsstiftend markiert. So bittet etwa das lyrische Ich von ,KaHyH
6naroseweHna“®® [Der Vorabend von Marid Verkiindigung] die Gottesmutter darum, die
Tochter vor dem (Auenseiter-)Schicksal der dichtenden Frau zu bewahren. Die sprechende
Mutter wird mit einer Schwarzmagierin und einem Raubtier — die Opposition zum christlich-

demiitigen Lamm schwingt mit — gleichgesetzt®*:
OT cnoBecHOI XpaHu — MNbIWHOCTH, Bewahre sie vor der Uppigkeit — des Worts,
Y100 He BblILUMA KaK 1 — XULLIHULIEN, Dass sie nicht werde wie ich — ein Raubtier,
YepHOKHMKHULEN. Eine Schwarzmagierin.

Auf motivischer Ebene aktiviert Cvetaevas Lyrik also einen Komplex traditionell damonisier-
ter Weiblichkeitskonzeptionen und macht diese zu einem (ldentifikations-)Modell fur die
weiblichen Sprechinstanzen.

2.2 Das Moment der Bewegung: Die motivische Umsetzung der Uberschreitung

Cvetaevas Texte setzen die Uberschreitende Qualitdt des weiblichen Dichtens auch dahin-
gehend motivisch um, als die weiblichen Sprecherfiguren mit Dynamik und Bewegung ver-
knUpft werden. Krystyna Orlova etwa weist auf die gesteigerte Dynamik von Cvetaevas Ge-
dichten hin; die Welt erdffne sich dem lyrischen Ich in der dauernden Bewegung.®®

In der fortgesetzten Bewegung liegt fir die weiblichen Sprechinstanzen der Weg zur
Freiheit. Im Gedicht ,Rouge et bleue“®® [Die rote und die blaue] wird der Vorschlag der einen
Sprecherin, alles hinter sich zu lassen, verworfen: ,Xouewwb, AnnHa, Bce 6pocuM, BCE KUHEM,
/ Xovewsb, yegem? Ckaxu!“ [Willst du, Alina, wir geben alles auf, verlassen alles, / Willst du,
wir fahren weg? Sag!]. Damit werden die beiden Figuren zu Gefangenen [,[TneHHnuUbI] im

% Selbstverstandlich existieren bereits Modelle wie das der femme fatale, in dem die ,Siinderin’ als
faszinierende Figur erscheint. Cvetaevas Entwurf weist jedoch durch das Motiv der Zauberin und die
,unverschamten Reden’ Uber das Vorbild hinaus. Die Abweichung vom Konventionellen dient zudem
als Basis fir weiterreichende Uberschreitungsbewegungen in Cvetaevas Dichtung.

60 Vgl. etwa ,Ha kpbinbLo BbIxOXy — criywato, / Ha cBuHUe Bopoxy — nnadvy...“ [In den Vorbau gehe ich
hinaus — horche / Aus der Bleikugel sage ich wahr — weine...], Cvetaeva, 1994, |, 260f.

¢ vgl. Taubman, 1988, 136.

®2 Cvetaeva, 1994, |, 250f.

®Aa.0, 1,263

& Auch die Figur Anna Achmatovas wird in Cvetaevas Dichtung mitunter mit einer Magierin gleichge-
setzt (vgl. a.a.0., I, 79), wahrend sie in anderen Texten in einer Ahnlichkeitsrelation zu Ikonen steht
gvgl. a.a.0,, |, 309).

®Vgl. Orlova, 1991, 337.

% Cvetaeva, 1994, |, 75.
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eigenen Schicksal. Allerdings bleibt genau dadurch die Ubereinstimmung mit dem Begriff
,Frau’ erhalten: ,Yto xe? Beab xeHwuHbl Mbl!“ [Was denn? Wir sind doch Frauen!].

Die Fahigkeit zur dynamischen Befreiung wird in Cvetaevas Lyrik zum charakteristischen
Merkmal der dichterisch begabten Sprechinstanzen. Im Zyklus ,beccoHHuua“ etwa, in dem
die Sprechinstanz zur Tochter der Urmutter der Dichtung wird, stellt das erste Gedicht die
Verbindung zwischen Schlaflosigkeit und dichterischem Schaffen her; das zweite identifiziert
sich das Ich als Dichterin, die Namen gibt und sich gleichzeitig dem Raum &ffnet:

[..] []

1 nobnio und ich liebe es

WwmeHa pasgaBaTtb Namen zu verteilen

U ewwe — packpbiBaTb Und dazu — die Tiren

Oeepwu! Aufzumachen!

— Hactexb — B TeMHyt0 Houb!®’ — Angelweit — in die dunkle Nacht!

Die Tar ist in diesem Ausschnitt weit gedffnet und damit in der typischen Stellung von Tiren
und Fenstern in Cvetaevas Lyrik. Im dritten Gedicht schreitet das Ich hindurch und verlasst
das schlafende Haus [,M3 noma conHoro magy — npoub‘].?® Die Schiaflosigkeit — in diesem
Zyklus als die Voraussetzung fur dichterisches Schaffen konzeptualisiert — treibt die Spre-
cherin in die Nacht hinaus [,BeccoHnnua mMeHs TonkHyna B nyTb*]®®, sie durchquert als Spa-
ziergangerin die nachtliche Stadt. |hr Aufenthalt ist nie von Dauer, sie ist nur ein himmlischer
Gast [,HblH4Ye s roctb He6eCHbu7|“].7°

Cvetaevas Texte entwerfen so einen Bedeutungskomplex, in dem dichterisches Spre-
chen und Bewegung in eines fallen. Darin wird das als (gesellschaftliche) Uberschreitung
markierte weibliche Sprechen verbindlich an eine weitere Uberschreitung traditioneller Ge-
schlechterkonzeptionen gekoppelt: Konventionell wird das Weibliche als das Statische, Pas-
sive gedacht. Cvetaevas Texte I6sen diese Verbindung; die Sprecherinnen werden zu akti-
ven, Raume und geschlechtliche Zuschreibungen durchschreitenden Figuren.

Dabei beschrankt sich die Beweglichkeit von Cvetaevas Figuren nicht auf die horizontale
Achse. Schon im dritten Gedicht des ,beccoHHunua“-Zyklus wird die Verbindung der Spreche-
rin zum Element der Luft hergestellt: ,Vtonbcknin Betep mHe meTeT — nyThb / [..] CKBO3b CTEHKM
ToHkue rpyam — B rpyab”’" [Der Juliwind fegt mir — den Weg / [..] Durch die diilnnen Wande
der Brust — in die Brust]. Die Offnung zum Raum hin findet ihre Entsprechung in der Offnung
des Kérpers fiir den Wind.”? Letztlich ist es das Ziel der Sprechinstanzen, in die Vertikale zu
wechseln und sich auch dort frei zu bewegen — nach Laura Weeks ersetzt die vertikale Be-
wegung die horizontale in Cvetaevas spateren Gedichten véllig.”® Die Sprechinstanzen se-
hen sich selbst als Geflligelte, wie im Gedicht ,/ gpyry Ha pyky nerno...“ [Und dem Freund
legte sich auf die Hand..]: ,a nouctuHe kpbinata“’ [ich bin wahrhaftig gefliigelt]. Auch die
Fahigkeit zur vertikalen Bewegung wird in der Folge mit der Befahigung zum Dichten
gleichgesetzt: ,Tbl — KaMeHHbIA, a 5 noto, / Tbl — NAaMATHUK, a 51 netaw*’> [Du bist steinern,
und ich singe, / Du bist ein Denkmal, und ich fliege].

5 A.a.0., 1, 281.
% Aa.0.,1,282.
% Aa.0., 1, 284.
"'Aa.0. I, 283.

""A.a.0., |,282. Der gesamte Text ist in Abschnitt 1.2.2 zitiert.

"2 Die Identifikation mit dem Wind ist fiir die weiblichen Figuren gleichbedeutend mit Freiheit, wie auch
aus dem in Abschnitt 2.1 bereits zitierten Text ,KongyHbsi“ hervorgeht (Cvetaeva, 1994, |, 33). Zur
Identifikation des Ich mit dem Wind (und des Winds mit der Nacht) als schopferische Kraft im
,beccoHHuua“-Zyklus vgl. Faryno, 1978, 142f.

" Vgl. Weeks, 1985, 56.

" Cvetaeva, 1994, 1, 320.

"® Aus dem Gedicht ,Ha 6peHHOCTb GeaHylo Moto...“ [Auf meine arme Verganglichkeit...], a.a.0., I, 527.
Zubova verweist darauf, dass fur Cvetaeva der Dichter zwischen Himmel und Erde verortet ist, darin
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2.3 Die Hyperbolisierung des lyrischen Ich

Im Ubergang der Bewegung von der Horizontalen in die Vertikale ist bereits ein fiir Cvetae-
vas Schaffen charakteristisches Merkmal prasent: Die Hyperbolisierung der Sprechinstanz.”
Haufig scheinen menschliche Beschrankungen fur die Sprechinstanzen keine Gultigkeit
mehr zu haben. Im folgenden wird gezeigt, wie auf verschiedenen Ebenen in Cvetaevas Ly-
rik versucht wird, Begrenzungen zu durchbrechen.

Eine Ebene bildet die korperliche Begrenztheit des Individuums. Wie Krystyna Orlova
ausfuhrt, Ubersteigt der emotionale Maximalismus Cvetaevas das Fassungsvermégen des
Kérpers.”” Nach Orlova entsteht daraus das ,Streben nach Kérperlosigkeit* [cTpemnenu[e] k
6ecnnotHocTn]’®, wie es sich auch im ,BeccoHHuua“-Zyklus manifestiert: Dort wird die Er-
schdpfung nach einer schlaflosen — implizit: einer schépferischen — Nacht mit der Lésung
vom Korper und seiner Annaherung ans Engelsgleiche identifiziert:

Mocne GeccoHHoM HoYM cnabeeT Terno, Nach der schlaflosen Nacht wird der Kérper
MwnbiM CTAHOBUTCS U HE CBOUM, — HUYbUM. schwach, / Wird angenehm und nicht der
B meaneHHbIX Xnnax eLle 3aHbIBaloT CTpenbl — eigene, — niemandes. / In den langsamen
W ynbiBaelubcs niofgsMm, kak cepacum.”® Adern schmerzen noch die Pfeile —/ Und du

lachelst den Leuten zu, wie ein Seraph.

Cvetaevas Texte kennen jedoch auch den umgekehrten Weg: Teilweise wird das Verlangen
nach einer Lésung aus der kdrperlichen Beschrankung mit einer forschen Uberschreitung
der Korpergrenzen beantwortet. So werden dem Korper mitunter zusatzliche Glieder hinzu-
geflgt — im Gedicht ,Konn munbim HasoBy — He cockyudnwbces!...“ [Wenn ich dich Geliebter
nenne — langweilst du dich nicht!...] verfugt das sich als Gottesmutter stilisierende Ich tber
einen dritten Arm [,Boropoauueit — cnbiBy — Tpoepyunuein].2% In der grotesken Erweiterung
des Korpers werden alle menschlichen GrélRenrelationen auller Kraft gesetzt — die Arme
vernichten gleichzeitig Festungen und schreiben auf der Meeresoberflache [,OgHon —
KkpenocTu kpywy, [..] / TpeTben né mopto nuwy“]. Mit dieser hyperbolisierten Ausweitung der
Korpergrenzen werden die herkémmlichen zwischenmenschlichen Bezugssysteme ebenfalls
nichtig. In der letzten Strophe wird nicht der Weiblichkeit als solcher eine Absage erteilt, son-
dern ihrer Integration in die bestehende zwischenmenschliche Ordnung:

Konb noxoxa Ha xeHy — rae noovHuk Mmon?  Wenn ich einer Ehefrau gleiche — wo ist mein

Konb noxoxa Ha BAOBY — rae NOKOMHMK MOW? Povojnik?81 / Wenn ich einer Witwe gleiche —

Konwu cyxeHoro xay — rae 6eccoHHmua? wo ist mein Verstorbener? / Wenn ich auf den

Llapb aesuueto xuBy — 6e3zakoHHuLen! Brautigam warte — wo ist die Schlaflosigkeit? /
Ich lebe als Car’-devica — als Gesetzlose!

Der gewdhnlichen Korperlichkeit wird in diesem Text eine eigene entgegen gesetzt. Die Ubli-
chen Gesetzmaligkeiten werden zugunsten eines Regelwerks verneint, das dem Marchen
und der ihm inhdrenten Mdglichkeit zur Uberschreitung zum Ubermenschlichen entspricht.
Die gewahlte, dichterisch-marchenhafte Ordnung erscheint jedoch vom Standpunkt der
menschlichen Gemeinschaft als Gesetzlosigkeit [,6e33akoHHMLEN].

ist er den Baumen verwandt, die ebenfalls einem Zwischenreich zwischen Irdischem und Transzen-
dentem angehoren (vgl. Zubova, 1993, 184). Cvetaevas Konzeption des Baum-Motivs gemahnt an
Guros Vergottlichung der Kiefern (vgl. Teil 1ll, Abschnitt 3.2.1).

’® Vgl. dazu auch Boym, 1991, 220.

""Vgl. Orlova, 1991, 338.

® Aa.0., 338.

’® Cvetaeva, 1994, |, 283.

' Aa.0.,1,279.

® Traditioneller Kopfschmuck russischer Frauen.
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In diesem Gedicht erfolgt nicht nur die Identifikation der Sprechinstanz mit einer Mar-
chenfigur, der Car’-devica [,Uapb gesuueto”]; die Wendung ,Gottesmutter werde ich ge-
nannt* [Boropoauuen — cnbiy]** deutet auf die Uberschreitung zum Géttlichen hin, die sich
in einer Reihe von anderen Texten bestatigt. So zeigt etwa das Gedicht ,Yto BugaT oHn? —
ManbTo...“ [Was sehen sie? — Den Mantel...] ebenfalls eine Aufhebung der kdrperlichen
Grenzen, die von einer bereits bekannten Motivik ausgeht, der Bewegungsfahigkeit des lyri-
schen Ich. Ausgehend vom Lauf mit sich steigernder Geschwindigkeit miindet das Gedicht in
die Strophe:

Kak nTuubl NOMTHOYHBIV KPUK, Wie des Vogels mitternachtlicher Schrei,
MpoH3uTeneH 6er neTyumin. Ist der fliegende Lauf durchdringend.

£ yyBCTBYIO: B 9TOT MUr Ich fuhle: in diesem Augenblick

Mow no6 paccekaet — Ty‘-ll/l.84 Durchschneidet meine Stirn — die Wolken.

Der ,fliegende Lauf* [6er netyuni] suggeriert eine Losung vom Erdboden; die Bedeutung
des Laufens bleibt jedoch aktiviert: Mit der die Wolken durchschneidenden Stirn [,Moi no6
paccekaeT — Ty4n“] wachst sich das Ich in eine gigantoide Statur aus. Schon in der traditio-
nellen Wertung der rdumlichen Koordinaten ,unten’ und ,oben’ suggeriert diese doppelte L6-
sung vom Erdboden auch ein Verlassen des blof3 Irdischen. Diese Wirkung wird durch die
zum Gedicht gehoérige Datumsangabe noch verstarkt: ,Himmelfahrt 1915 [Bo3sHeceHue
1915]. Die Fahigkeit, sich am christlichen Festtag Himmelfahrt vom Boden der Welt zu 16sen,
impliziert eine transzendente Uberhéhung des lyrischen Ich, eine Ahnlichkeit zum christli-
chen Gottessohn.

Was hier angedeutet ist — die Annaherung eines weiblichen Ich an die Position einer tra-
ditionell mannlichen Gottheit — wird an anderer Stelle noch deutlicher formuliert, so etwa im
Zyklus ,CuBunna“ [Sibylle] aus den Jahren 1922 und 1923. Im ersten Gedicht dieses Zyklus
erscheint die Sibylle als Gefal3, in das die Stimme Gottes aufsteigt [,bor Bowen®, ,Cyxumu
pekamu BameTHynca bor‘]. Im zweiten Text jedoch wird die Szenerie, die als ,Verkiindigung®
[BnaroBeLuenne]®® beschrieben und damit in einen christlichen Kontext gestellt wird, dahin-
gehend verkehrt, dass die Sibylle nun mit ihrer eigenen Stimme spricht®®: ,Teno TBOE —
newepa / Monoca tBoero*®” [Dein Kérper ist die Héhle / Deiner Stimme]. Die weibliche Figur
und die weiblich-prophetische Stimme werden selbst gattlich.

Das weibliche dichterische Sprechen wird in Cvetaevas Gedichten also nicht nur mit der
Fahigkeit verknUpft, konkret-korperliche Grenzen zu lUberschreiten. Die weiblichen Sprechin-
stanzen werden auch im Versuch hyperbolisiert, sie selbst und ihr Sprechen ins Géttliche
transzendieren zu lassen.® Die Uberschreitung des christlichen Weltmodells, wird in Cvetae-
vas Texten haufig explizit umgesetzt. So steht die Zugehorigkeit des Weiblichen zum christli-
chen System zunehmend in Frage. Das auf ,mannlich’ festgelegte Geschlecht von Gottvater
und -sohn macht es dem christlichen Gott unmdglich, tGber Frauen zu urteilen: ,Bor, He cyan!
— Tbl He 6bin / eHWwmHoit Ha 3emne!® [Gott, urteile nicht! — Du warst / Keine Frau auf der
Erdel]. Somit entsteht eine Leerstelle in Cvetaevas Gedankengebaude — die von einer weib-

8 Forrester bemerkt zu Cvetaeva: ,Unlike Akhmatova in Requiem [..], Cvetaeva never openly assu-
mes the role of Marija Bogorodica“ (Forrester, 1996b, 288). Schon angesichts dieses Gedichts scheint
es jedoch fraglich, ob diese Beobachtung auf Cvetaevas lyrisches Gesamtwerk zutrifft — selbst wenn
die Figur der Gottesmutter in diesem Text durch die Annaherung an die Car’-devica der Folklore eine
erhebliche Transformation erfahrt.

% Cvetaeva, 1994, |, 236f.

*Aa.0, 1,237

% Aa.0., I, 136.

% v/gl. Hasty, 1986, 335.

%" Cvetaeva, 1994, Il, 137.

8 Zur Beanspruchung gottahnlicher Krafte vgl. auch Dinega, 2000, 565.

% Cvetaeva, 1994, |, 244.
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lichen Gottheit, die zum Beurteilen irdischer Frauen imstande ware, geflllt werden misste.
Dies geschieht ansatzweise in Gedichten wie jenen an die Sibylle.

Angesichts dieser Konzeption von Weiblichkeit und weiblichem Sprechen riickt noch
einmal die Frage nach dem Autoritatserwerb in Cvetaevas Gedichten in den Blickpunkt. Der
beanspruchte Ubergang von der irdischen Fixierung ins Transzendent-Géttliche schafft eine
weibliche Sprechposition, die eine Infragestellung durch bloR-menschliche Rezipientinnen
und Rezipienten beinahe ausschlie3t. Cvetaeva erreicht damit ein ahnliches Resultat wie
Achmatova, in deren Legitimierungsstrategie das Sprechen der lyrischen Heldin wiederholt
als gottgefallig ausgewiesen wird®: Allerdings zeugt der Auftritt einer ins Géttliche hyperboli-
sierten Sprecherin von einem Willen zur Grenzulberschreitung als Provokation, der Achmato-
vas Gedichten, schon aufgrund der akmeistischen Kulturkonzeption, ganzlich fehlt.

Der Anspruch der Sprecherin, nicht nur das System der Geschlechterrollen sondern ge-
nerell die traditionell-christliche Ordnung zu verlassen, tritt im Gedicht ,KTo co3gaH 13 kamns,
KTO co3faH u3 rmuHbl, —...“"' [Der eine ist aus Stein geschaffen, der andere ist aus Lehm ge-
schaffen, —...] in besonderer Klarheit hervor. Jerzy Faryno zeigt in seiner detaillierten Analyse
dieses Gedichts, wie ausgehend von der in der ersten Strophe eingefiihrten Opposition zwi-
schen dem Ich und ,den anderen’ die Sprechinstanz als nicht weiter hinterfragbare Einheit
eingesetzt wird:

KTo co3gaH 13 KaMHsl, KTO CO34aH U3 MMuHbI, —
A 5 cepebpiocb 1 ceepkato!

MHe peno — nsmeHa, MHe nmsi — MapuHa,

A — OpeHHasi neHa Mopckasi.

KT0 co3gaH 13 muHbl, KTo co3gaH 13 nnoTun —
Tem rpob n HagrpobHbie NAUTHI...
— B kynenu mopckon kpelieHa — 1 B noneTte

Der eine ist aus Stein geschaffen, der andere
ist aus Lehm geschaffen , —/ Und ich glanze
silbern und glitzere! / Meine Sache ist die
Veranderung, mein Name ist Marina, / Ich bin
die vergangliche Meeresgischt. /

Der eine ist aus Lehm geschaffen, der andere
ist aus Fleisch geschaffen —/ Denen einen
Sarg und Grabplatten... / — Getauft in der

Meereskuppel — und in meinem Flug / unab-
I&ssig zerschlagen. //

Durch jedes Herz, durch alle Netze

Bricht sich meine Eigenwilligkeit.

Aus mir — siehst du diese ausschweifenden
Locken? —/ Macht man kein Salz der Erde.

CBoeM — HenpecTaHHO pa3buTal

CkBo3b Kapkaoe cepfLe, CKBO3b KaxKable ceTu
MpobbeTca Moe CBOEBOIbE.

MeHsi — BuauLwb kyapu 6ecnyTHble 3aTu? —
3eMHOI0 He caernaellb Cornblo.

Ich zersplittere an euren granitenen Knien,
Mit jeder Welle — lebe ich wieder auf!

Es lebe die Gischt — die fréhliche Gischt —
Die grof’e Meeresgischt!

[pobsckb 0 rpaHNTHbIE BaLLX KONeEHa,

A ¢ kaxxgom BonHOM — Bockpecato!

[a 3gpaBcTByeT NneHa — Becenas neHa —
Bbicokas neHa mopckas!

Ein Schllissel zum Verstandnis dieses Textes liegt fir Faryno darin, dass ,die anderen’ als
Geschaffene [,co3gaH“] eingeflhrt werden, wahrend die Sprecherin Marina schon Uber den
Namen als dem Meer zugehdrig ausgewiesen wird — in der Opposition zu den ,Geschaffe-
nen’ wird sie selbst zu einem Element, das seinen Anfang und seinen Grund in sich selbst
hat.%? In der Sprechinstanz verschmelzen Vergénglichkeit und Ewigkeit: Der Meeresschaum
wird zwar als verganglich markiert, die Sprechinstanz wird immer aufs Neue zerschlagen [,B
nonete / CBoem — HenpecTaHHO pa3buTal“]; sie erhalt jedoch — erneut als dynamische Kraft
— mit jeder Welle neues Leben [,A ¢ kaxxgom BonHon — Bockpecato!“].

Die Sprecherin, die mit Anfang und Ende beide Pole einer Opposition in sich vereint,
kann die Integration ins christliche System und damit auch in die hierarchische Ordnung
Gott-Mensch verneinen®: Sie weigert sich, als Mensch unter Menschen zu leben, lasst sich

% v/gl. Teil IV, Abschnitt 2.5.
" Cvetaeva, 1994, |, 534f.
%2'y/gl. Faryno, 1981, 30.
*vgl. a.a.0., 38f.
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nicht zum Salz der Erde machen [,MeHns [..] / 3emHol0 He caoenaewb conbto.“]. Statt dessen
wird das Ich einer mythischen Elementarkraft angenahert.

Dabei impliziert dieses Gedicht auch eine geschlechtliche Differenz zwischen Marina und
den anderen, die von Faryno nicht behandelt wird. Grammatikalisch verbindet sich kmo aus-
schliel3lich mit maskulinen Verb-, Adjektiv- und Partizipialformen. Diese Kongruenzregel be-
dingt, dass auch die feminine Bedeutung in der maskulinen Form potentiell enthalten ist und
bei Bedarf aktiviert werden kann. Cvetaevas Text jedoch beschreitet den umgekehrten Weg:
Die feminine Bedeutung von kmo wird geschwacht, indem im beschriebenen Gegensatz zwi-
schen ,Ich’ und ,den anderen’ den maskulinen Formen eine Kette von Feminina als Kontrast
gegenuiber steht: ,uameHa“ — ,MapuHa“ — ,6peHHasn neHa mopckas“. Der Gegensatz zwischen
dem Ich und ,den anderen’ ist damit auch ein Gegensatz zwischen den Geschlechtern.

Diese Deutung wird von der Motivik des Gedichts unterstitzt: Das aus Lehm erschaffene
Geschopf ist nach einer, der dominanten Variante der christlichen Schépfungsgeschichte ein
Mann; Eva wiederum entsteht erst aus dessen Rippe. Diese doppelte Abhangigkeit, die auch
das Fehlen einer direkten Verbindung des Weiblichen zum Transzendenten impliziert, ist flr
die nach Unabhangigkeit strebende Sprecherin inakzeptabel. Sie stellt sich daher aullerhalb
der geltenden Ordnung (auch Uber die |dee der ceoesonbe [Eigenméachtigkeit, Eigenwillig-
keit]) und wird — im Ruckgriff auf ein traditionell weiblich konnotiertes Element, das Wasser —
zur Schopferin und zugleich zum Geschdpf ihres eigenen Kosmos mit eigenen Gesetzen.

Als Elementarkraft ,Marina’ erhebt die Sprecherin keinen Anspruch auf den Platz des
christlich-mannlichen Gottes™; vielmehr scheint sich die Figur Marina (und damit die Dichte-
rin selbst, da die Einflhrung des Autorennamens nach Faryno den Unterschied zwischen
dem Text und seiner Autorin aufhebt™), als dessen weibliche Entsprechung in einem in sich
geschlossenen ,Eine-Frau-Universum’ zu konzeptualisieren. Die dem christlichen System
inharente Leerstelle (eines Gottes, der die weiblichen Anliegen nicht beurteilen kann), wird
so uber einen Gegenentwurf geflillt.

Damit entsteht auch ein weibliches lyrisches Ich, dessen Sprechen nur auf das eigene
.Wesen’ zurlickverweist und aus keinem aulReren Bezugssystem zu begrinden bzw. in Fra-
ge zu stellen ist. Wie im Auftakt eines anderen Textes formuliert wird: ,9 — ecmb“® [Ich bin] —
als Antwort auf alle Fragen wird die Existenz dieses einer Naturgewalt gleichkommenden Ich
eingesetzt. Die spezifische semantische Konzeption der weiblichen Sprechinstanz als nicht
nur gesellschaftliche Grenzen Uberschreitende sondern als hyperbolisierte, Gbermenschliche
Elementarkraft Iasst letztlich auch die Autoritatsfrage in einem neuen Licht erscheinen: Diese
wird gleichzeitig verneint — eine Naturgewalt ist nicht hinterfragbar — und oberflachlich be-
antwortet: ,Ich bin’ eben so. Die Frage, woraus die Sprechinstanz das Recht ableitet, sich so
zu sehen, wird durch ihren Auftritt als Sprachgewaltige zunachst in den Hintergrund ge-
drangt.

Angesichts der hyperbolisierten Statur von Cvetaevas Sprechinstanzen rickt auch das
Verhaltnis zwischen Subjektivitat und Allgemeingultigkeit in den Blickpunkt. Wie Angela Li-
vingstone ausflhrt, ist der unmittelbare Ausdruck von Emotion charakteristisch fiir Cvetaevas
Dichtung97, Orlova nennt Expressivitdt und Leidenschaft als kennzeichnende Merkmale.%®
Die Texte kdnnen damit als vorwiegend subjektive gelten. Mit Emotionalitadt und Subjektivitat
stehen sie nicht nur innerhalb einer traditionell als weiblich begriffenen Sphare, sie zeigen
auch ein fur die Lyrik generell typisches Merkmal. Allerdings ist Cvetaevas Subjektivitat eine
sehr spezifische; der Vergleich mit Achmatova ist hier aufschlussreich: Achmatova schafft

* Die Gleichsetzung zwischen lyrischem Ich und einer Elementarkraft enthalt erneut eine Identifikation
zwischen dem Ich und der Dichtung selbst. Forrester weist darauf hin, dass die Dichtung in Cvetaevas
Texten mit der elementaren Naturkraft, cmuxus, in eins gesetzt wird (vgl. Forrester, 1990, 29).

% v/gl. Faryno, 1981, 42.

% Cvetaeva, 1994, |, 406.

7 V/gl. Livingstone, 1971, 182.

% vgl. Orlova, 1991, 337.
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durch die Betonung des Alltaglichen und Persdnlichen einen Identifikationsrahmen, die be-
schriebenen Emotionen werden haufig gerade wegen der Konzentration aufs Private als (-
bertragbare gelesen. Durch die Beschrankung auf einen weiblich konnotierten Bereich er-
reicht Achmatova gewissermaRen eine ,allgemeine Weiblichkeit’.* Cvetaeva hingegen
entwirft in ihren hyperbolisierten Sprechinstanzen anstelle der Beschrankung auf das Alltag-
liche, kulturell Sanktionierte eine unbedingte Absolutheit des Geflihls. Subjektivitat und Emo-
tionalitat wirken potenziert und verlassen gerade durch die Hyperbolisierung den Bereich des
JAllgemeinmenschlichen’. Zunachst erscheint die hyperbolisierte Emotion als betonte, bereits
ins Negative verkehrte Weiblichkeit; die Zuordnung des Ich zu einem eigenen, sich selbst
genltgenden System reicht jedoch Uber die generell als abhangig gedachte ,Weiblichkeit’
hinaus — die exzessive Emotionalitat eines Individuums, das menschliche Beschrankungen
verlassen hat und sich selbst gentgt, macht eine Einordnung in den Bezugsrahmen ,weib-
lich’ — ,mannlich’ unmaoglich. Darin kdnnte einer der Griinde fir das oft herausgestrichene
,Schockierende’ an Cvetaevas Dichtung liegen'®: Die Betonung einer ungeziigelten weibli-
chen Emotion, die durch das Verlassen des Menschlichen den rational-mannlichen Gegen-
entwurf gleichsam ausblendet, kénnte fiir die skandalése Wirkung mit verantwortlich sein'®" —
die weithin positiv konnotierte, gezligelte weibliche Emotionalitat wird bedrohlich, sobald der
(kontrollierende) Gegenpol fehlt.

3 Die Konzeption der geschlechtlichen Spharen: Beides statt Eins sein
31 Das Geschlecht: Eine sprachliche oder essentialistische Kategorie?

Das (weibliche) Dichten ist in Cvetaevas Lyrik an die Uberschreitung traditioneller weiblicher
(und letztlich menschlicher) Beschrankungen gekniipft. Dies bedeutet auch, dass die seman-
tische Gestaltung der geschlechtlichen Spharen sich auf das konventionell dualistische Ge-
schlechtersystem griindet. Es wird als dem gesellschaftlichen Zusammenleben zugrunde
liegend ausgewiesen und in Cvetaevas Texten zunehmend deformiert.

Werte wie Heldenmut, Kampf und Prinzipientreue sind in Cvetaevas Werk zunachst
mannlich konnotiert. Das zeigt schon das erste, in Ausschnitten bereits zitierte Gedicht der
siebenbandigen Werkausgabe: Die Geschlechtszugehorigkeit des kdmpfenden Helden, der
seinen Grundsatzen treu bleibt und fir diese stirbt [ ,kaxgb 13 Gonuyor — repon!”, ,cBATO
oTpok ymupaeT, / [leBusy BepHbIin Ao koHua!“'% wird an keiner Stelle des Textes problemati-
siert — er ist eindeutig mannlich. Mehr noch, diese Werte werden privilegiert und als kenn-
zeichnend flr die Jugend ausgegeben; jedes traditionell weibliche Element bleibt auflden vor,
die mannliche Sphare wird zur allein vorbildhaften.

Entsprechend kann der traditionell weiblich definierte Bereich in der frihen Dichtung
kaum als positiv markiert gelten; auch dies mag ein Grund dafiir sein, warum die Sprechin-

% vgl. Teil IV, Abschnitt 1.2.2.

1% v/gl. Kelly, 1994, 307.

%" Taubman zieht im Zusammenhang mit Cvetaevas Hyperbolisierungen einen aufschlussreichen
Vergleich zu Majakovskij: Dessen Ubertreibungen werden nach Taubman als poetische Verfahren
gelesen, Cvetaevas hingegen werden haufig als ein Ausdruck von Hysterie gesehen. Taubmans an-
schlielende Frage, ob dies mit dem Geschlecht der Dichterin in Zusammenhang stehe (vgl. Taub-
man, 1974, 362), kann vermutlich mit ja beantwortet werden: Da die Hyperbolisierung eines weibli-
chen Ich das gesamte Geschlechtersystem letztlich in Frage stellt, geht von ihr eine Bedrohung aus,
der man am besten mit der Verbannung in einen personlich-pathologischen Bereich begegnet. Als
hysterisch wird Cvetaevas Dichtung etwa von Chodasevi¢ bezeichnet: ,co Bcex ctpanuy ,Pemecna“ n
Jlicnxen® Ha ymTaTens CMOTPUT NMLO KanpusHuLbl, O4eHb AAPOBUTON, HO BCErO NULLb KanpusHULbI,
MOXET ObITb — UCTEPUKMN: SABNEHUS CIyYaHOro, YacTHOro, nepexoadailero. Takmx nuuy, Bcerga MHOro B
nutepatype, HO ucmopus nuTepaTypbl X HUKoraa He noMmHuT.“ (Chodasevic, 1990, 345).

192 Cvetaeva, 1994, |, 9.
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stanzen zahlreicher friher Texte ins kindlich-asexuelle ,wir' aufgeldst werden. Als negativ
wird vor allem weibliche Passivitat empfunden — das tatenlose Warten auf die Hochzeit, die
Beschrankung auf Haus, Puppenspiel und Kindererziehung.'® Kelly geht noch weiter und
sieht in den friihen Texten ,a celebration of creativity achieved in spite of the female body.*'**
Allerdings — und das setzt Cvetaevas Entwurf scharf etwa von Gippius’ Konzeption ab —
kann das entworfene Modell kaum als essentialistisches gelten. Vielmehr rickt die Bedeu-
tung von Konvention und Sprache in den Vordergrund. Wie Gove formuliert, liegt das Prob-
lem in der sozialen Rolle: ,it is possible to discern a recurrent thematic strain: a rejection by
the poet of the conventional roles imposed on the individual by society, particularly certain
characteristics of the feminine role.“'%

Diese Auffassung wird von der sprachlichen Gestaltung der Texte gestitzt: Es ist nicht
von Wesensziigen die Rede sondern vom ,weiblichen Los* [eHckast gonsi]'®, der ,Pflicht*
[nonr]." Und wenn das blau gekleidete Madchen in ,Rouge et bleue® das spontane Bad im
Teich ablehnt, so wird nicht der Wille sondern das Verbot als Begrindung angefuhrt: ,Mama
ckasana — Henb3a*'°® [Mama hat gesagt — man darf nicht]. Das Verharren in einer wenig viel-
versprechenden Rolle wird vom Gesetz geregelt. Es entsteht nicht aus einer wie auch immer
definierten ,weiblichen Natur’."® Dies macht auch die Zusammenschau einzelner Texte deut-
lich: Zwar ist Goves Einschatzung richtig, dass das passiv auf einen Jungen wartende Mad-
chen in ,Moa poxaem*''® [Im Regen] allen Weiblichkeitsstereotypen entspricht.""" Das Bild
relativiert sich jedoch, wenn der direkt voranstehende Text mit in Betracht gezogen wird: In
,«OH BbIN cuHernasbii 1 pubkuit...»*"'? [, Er war blaudugig und rothaarig...“] ist es der mannli-
che Part, der traurig und passiv auf die Sprecherin wartet.

Auf die Konzeption des Geschlechts als sprachlich verfasste Kategorie verweisen auch
Gedichte wie das bereits zitierte ,6abywike”.""* Die Abweichung der GroRmutter von den tra-
dierten Stereotypen bringt die Sprecherin zu der Frage: ,}OHble XeHLWWHbI Tak He rnagar. /
KOHas 6abyuwika, — kto BbI?“ [Junge Frauen schauen so nicht. / Junge GroBmutter, — wer sind
Sie?]. Aussehen und Blick der Figur kdnnen mit dem Begriff ,Frau’ (oder spezifischer ,junge
Frau’) nicht in Einklang gebracht werden — die Bezeichnung scheint nur auf ein eng begrenz-
tes Inventar an Merkmalen anwendbar und ist daher nicht in der Lage, alle Erscheinungs-
formen des Weiblichen zu erfassen. ,Frau’ bezeichnet damit ein gesellschaftliches Idealbild,

19 Etwa in , Tonbko nesodka“, a.a.0., |, 143.

1% Kelly, 1994, 308.

1% Gove, 1977, 230. Kroth erhebt gegen Goves Analyse folgenden Vorwurf: ,Gove’s assertion that the
pecularities of Tsvetaeva’s female personae ensue from the poet’s rejection of the feminine stereotype
is confining [..] because it characterizes the new feminist consciousness of the modern reader more
aptly than it does that of the poet® (Kroth, 1979, 564). Doch selbst wenn sich die Besonderheiten von
Cvetaevas weiblichen Figuren nicht in der Zuriickweisung von Weiblichkeitsstereotypen erschépfen,
ist diese Ablehnung der vorgefundenen Rollen ein Anliegen, das die Texte unmissverstandlich formu-
lieren. Die Frage, aus welchem ,Bewusstsein’ heraus eine solche Gestaltung vorgenommen wird,
betrifft die reale Person der Dichterin und ist fur das Verstandnis der Texte zweitrangig.

'% Cvetaeva, 1994, |, 146.

"Aa.0., 1, 143.

% Aa.0,l,75.

109 Dinega kommt zu einem anderen Schluss: Sie sieht in Cvetaevas Ablehnung der weiblichen Rolle
vor allem einen von der Dichterin tief empfundenen Widerspruch zwischen Weiblichkeit und Dichtung,
der sich nicht aus den gesellschaftlichen Gegebenheiten ableitet (vgl. Dinega, 2001, 16). Dinega lie-
fert jedoch keine Erklarung dafir, warum sie die Konstituierung eines unabhangig von den gesell-
schaftlichen Vorgaben fiihlenden Subjekts annimmt: Die gesellschaftliche Dominanz einer bestimmten
Weiblichkeitskonzeption schlie3t keineswegs aus, dass diese vom Individuum als die eigene begriffen
und als verbindliche, ja wahre empfunden wird — ganz im Gegenteil.

"9 Cvetaeva, 1994, 1, 139.

" vgl. Gove, 1979, 236.

12 Cvetaeva, 1994, I, 138f.

" A.a.0., |, 215, vgl. auch Abschnitt 1.2.1.
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versagt jedoch unter Umstanden vor dem tatsachlich existierenden Individuum weiblichen
Geschlechts.

Dennoch muss betont werden, dass die Lésung von essentialistischen Geschlechtervor-
stellungen bei Cvetaeva durchaus nicht komplett vollzogen wird. Schon das genannte Bei-
spiel impliziert auch, dass eine Frau mit den Merkmalen der GroRmutter eben keine ,richtige’
Frau ist. Noch auffalliger ist die essentialistische Grundlage von Cvetaevas Geschlechter-
konzeption in einigen anderen Texten, etwa in ,[pyrme — Cc o4amum M C JSINHNKOM
ceetnbiM,..." ™ [Andere — mit hellen Augen und hellem Gesicht,...]. Dort wird die eigene Un-
gebundenheit mit der Korperbetontheit und den ,zarten, zahen Fesseln® [HexHble, Lenkne
nyTbl] ,der anderen’ verglichen. Das Gedicht endet in dem Ausruf: ,Kak 6ygto v Bnpaegy —
He xeHwuHa a!“ [Als ob ich auch tatsachlich keine Frau ware!]. Vor allem der Ausdruck
ernpaedy [tatsachlich] weist auf eine essentialistische Vorstellung hin: Die Verwunderung
dariber, dass jemand mit der dem Ich eigenen Freiheitsliebe geschlechtlich eine Frau sein
kann, spiegelt eine tiefe Verunsicherung, die auch impliziert, dass die ,wahrhaft’ weiblichen
Eigenschaften eben doch diejenigen sind, die traditionell als solche begriffen werden.

Cvetaevas Konzeption der geschlechtlichen Spharen oszilliert zwischen dem traditionell
essentialistischen Ansatz und der Definition von Geschlecht als sprachlich-kulturelle Katego-
rie. Wenngleich die Loésung vom essentialistischen Gedanken in Cvetaevas Texten nach
meiner Analyse die dominante Bewegung ist, so ist sie doch nicht die einzige: Die Ko-
Prasenz unterschiedlicher, sich im allgemeinen Daflrhalten ausschlieRender Modelle und
Merkmale kennzeichnet Cvetaevas Lyrik. Kein Entwurf ist in Cvetaevas Dichtung stabil. Wie
Sibelan Forrester bemerkt, verandert sich die Konzeption der Kategorie Geschlecht standig:
sthere is no single system of thought [..] active in Cvetaeva’s poetic treatment of gender, but
rather a number of important elements, some of which appear only for a short time.“'"®

3.2 Das ,Andere’ ins ,Eigene’?

Cvetaevas weibliche Sprechinstanzen erhalten mannlich konnotierte Merkmale und Fahig-
keiten. Daher stellt sich auch die Frage, wie diese Merkmalskombinationen, die als Uber-
schreitung der Geschlechtergrenzen erscheinen, in den Texten prasentiert werden. Der Beg-
riff der Androgynie soll dabei zunachst vermieden werden — zwar ist eine Vielzahl von
Cvetaevas Figuren als Kombination als traditionell mannlich und weiblich gedachter Merkma-
le lesbar und somit prinzipiell durch den Begriff der Androgynie erfassbar. Diese Benennung
gibt jedoch noch keinen Aufschluss daruber, wie diese Merkmalskombinationen entworfen
werden, ob sie etwa als Synthesen des Eigenen mit dem Fremden gedacht werden und wel-
che hierarchischen Beziehungen zwischen den einzelnen Merkmalskomplexen bestehen.
Gerade die Frage der Machtrelationen jedoch ist flr das Verstandnis jedes Geschlechtermo-
dells unabdingbar.

Anya Kroths Definition von Cvetaevas dichotomischem (nicht dualistischem) Weltmodell
kann einen fruchtbaren Ansatz fur die Analyse bieten:

Even though Tsvetaeva’s poetic model of the world may be described as a series of antithe-
ses, the relationship between the conceptual poles of each antithesis is not that of radical in-
dependence but rather that of mutual interconnection. In other words, Tsvetaeva’s various
antithetical notions do not pertain to distinct realms, hermetically sealed and mutually exclu-
sive, but, on the contrary, are related and represent opposite sides of one and the same phe-
nomenon.''®

"4 Cvetaeva, 1994, |, 557f.

'S Forrester, 1990, 130.

"8 Kroth, 1979, 580. Das Dualistische besteht fiir Kroth genau im Verstandnis von Oppositionen als
voneinander unabhéngige Kategorien.
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Fir Kroth realisiert sich Cvetaevas dichotomische Weltsicht in der Vereinigung mannlicher
und weiblicher Charakteristika in einer Figur sowie im textuell artikulierten Bestreben, die
Einheit zwischen Kérper und Seele wieder herzustellen."’” Die Textanalysen stiitzen jedoch
eine noch weiterfuhrende Interpretation: Merkmale wie Heldenmut und Kampfgeist werden in
den Gedichten nicht ausschlielich als mannliche kategorisiert. Vielmehr werden auch sie als
Teil der weiblichen Matrix ausgewiesen — damit wirde es sich (zumindest in einigen Texten)
bei den ,mannlichen’ Eigenschaften nicht um eigentlich mannliche handeln, sondern um As-
pekte von Weiblichkeit, die erst wieder aktiviert werden missen.

Dafiir spricht der in der Cvetaeva-Forschung immer wieder thematisierte Rickgriff auf
Vorbildfiguren aus Folklore und Mythologie, insbesondere auf die Car-devica und die Ama-
zonen. Diese Figuren erscheinen vor dem Hintergrund einer streng dualistischen Geschlech-
terkonzeption als biologisch weibliche Figuren, die durch ihre spezifischen Charakteristika
dem mannlichen Paradigma naher stehen als dem weiblichen. Das Aufrufen solcher Modell-
figuren ermdglicht es den Sprechinstanzen, sich von der stereotyp weiblichen Rolle zu ent-
fernen und dennoch innerhalb eines kulturgeschichtlich weiblich markierten, wenn auch mar-
ginalisierten Bereichs zu bleiben. Gerade die Verankerung dieser Vorbildfiguren in altesten
(russischen und antiken) kulturellen Schichten demonstriert, dass es sich bei der Ausstattung
weiblicher Figuren mit mannlich konnotierten Merkmalen nicht (ausschlief3lich) um die Usur-
pation eines als mannlich verstanden Bereichs handelt, sondern um eine kulturgeschichtlich
vorgegebene Mdglichkeit, restriktive Weiblichkeitskonzeptionen zu durchbrechen: Die Uber-
schreitung liegt nicht in einer synchronen Adaption eines ,Anderen’, sondern flhrt in den Be-
reich historischer Konzeptionen, gleichsam in die Tiefe, die fur die Sprecherin des 20. Jahr-
hunderts fruchtbar gemacht wird. Die Erweiterung des vom Begriff ,weiblich’ abgedeckten
Bedeutungsspektrums erfolgt aus dem Inneren der Weiblichkeitskonzeptionen heraus, nicht
aus der Integration des AuReren, Fremden.""®

,Weibliche’ Merkmale bleiben dabei als Grundlage stets erhalten. Die Tochter Alja etwa
setzt sich in einem der an sie gerichteten Gedichte keinen Helm auf, flr sie sind ihre Zdpfe
wie ein Helm'"?; sie ist auch nicht nur die Amazone und Dichterin, sondern ebenso die Kéni-
gin der Balle und ihr gewidmeter Gedichte:

U kockl cBou, noxanyn, Und deine Z6pfe wirst du wohl,
Tbl Bygellb HOCUTb, Kak LUIEM, Wie einen Helm tragen.

Tl 6ygewb yapuuen 6ana — Du wirst die Zarin des Balls sein —
W Bcex monopbIx noam.'? Und aller jungen Gedichte.

Ahnlich prasentiert sich die dreiarmige Car-devica nicht ausschlieRlich als K&mpferin, sie
wirbt vielmehr um einen Mann und verspricht, er werde sich mit ihr nicht langweilen: ,Konu
MUMbIM Ha30BY — He cockyunwbes!“'?! [Wenn ich dich Geliebter nenne — langweilst du dich

"7 vgl. a.a.0., 581f.

"8 Insofern ist auch Dinega zu widersprechen, die zu Cvetaeva formuliert: ,,Ordinary female happi-
ness is sadly inaccessible to her, because she is split and dissociated from her familiar, bodily self —
there is always a higher goal in her consciousness® (Dinega, 2000, 570). Fur Cvetaeva besteht das
Dichten zwar tatsachlich in der Uberschreitung der konventionellen Rolle; das heifl’t jedoch noch nicht,
dass sie sich dezidiert von allem ,Weiblichen’ und dem eigenen Korper abspaltet. Abgesehen hiervon
ist natiirlich schon die dieser Aussage offenbar zugrunde liegende Einschatzung, es gebe ein ,weibli-
ches Glick’, das sich unmittelbar aus dem weiblichen Koérper ableitet, und das durch dichterische
Aktivitat auf traurige Weise zerstort wird, aulerst fragwirdig. Auch Forrester kommt zu einem vollig
anderen Schluss als Dinega: ,nor is there [..] any feeling that her poetry should keep her from marria-
ge and such aspects of an ,ordinary’ woman'’s fate as bearing children, falling in love, etc.“ (Forrester,
1990, 103).

"9 Kroth bezeichnet dieses Beispiel als ,,feminine-masculine’ oxymoron® (Kroth, 1984, 142).

122 Cvetaeva, 1994, 1, 203.

2! Aa.0., |, 279. Dies erinnert an Achmatovas Gedichte, in denen sich die lyrische Sprecherin wie-
derholt zur unvergleichlich leidenschaftlich Liebenden stilisiert.
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nicht!]. Auch dies hat Vorbilder in der Folklore — in den von Afanas’ev gesammelten Zauber-
marchen etwa bilden die kriegerischen Frauen, die dem Mann die Ehe antragen, die Variante
zu den mannlichen Anwartern auf weibliche Gunst.'”® Auch im Modell der Amazone bleibt die
Weiblichkeit stets prasent: Sie sind zwar die einbristigen Freundinnen der Sprechinstanz (,A
aymato o Tex... / O6 ogHorpyabix Tex, — nogpyrax Tex!'® [lch denke an diese... / An diese
Einbristigen, — an diese Freundinnen!...]) und verlassen schon darin den Bereich konventio-
neller Weiblichkeit. Dennoch bleiben sie in diesem korperlich verankert: Die weibliche Brust,
mit ihren auch negativen Konnotationen der wollUstigen Korperlichkeit (,['pyab xeHckas!
Oyl 3acTbiBLMiA B3Aox, — / CyTb xeHckas!“'?* [Weibliche Brust! Geronnener Seufzer der
Seele, — / Wesen der Frau!] bleibt trotz des Fehlens der linken Brust prinzipiell erhalten.

Zwar ist richtig, dass Cvetaeva die Uberschreitung der vorgezeichneten weiblichen Rol-
len als unabdingbar fiir das Erreichen von Freiheit erachtet. Dennoch kann nicht von einer
prinzipiellen Bevorzugung traditionell mannlich gedachter Werte gesprochen werden. Der
Blick auf einen Zyklus Uber Georgij, den Drachentdter zeigt, dass Cvetaevas Ansatz wesent-
lich differenzierter ist.

33 Das Geschlecht der Helden: Georgij, der Drachentéter

Die Figur des Drachentoters Georgij ist Thema eines neunteiligen Zyklus aus dem Jahr
1921: Cvetaeva gestaltet einen mannlichen Helden, dessen Tat, der Sieg Uber das Unge-
heuer, klar maskulin konnotiert ist. Dennoch verweist die semantische Gestaltung des Hel-
den Georgij auf eine traditionell weiblich gedachte Sphare.

In den Gedichten wird zwar deutlich, dass die Tat von religiés-mythischer Bedeutung ist,
so heif’t es etwa im funften Gedicht: ,C apxaHrenbckon BbIiCOTbl ceana / EBaHrenbckue
TBOpUTL Aena.“'® Dennoch legen die Texte den Akzent weniger auf die Schilderung der Hel-
dentat. Vielmehr riickt die Beschreibung von Georgijs Auerem und seiner emotionalen Re-
aktion auf seine Tat in den Mittelpunkt. Die jeweils erste Strophe des ersten und zweiten
Gedichts entwerfen folgendes Bild von Georgij:

PecHuubl, pecHuLbl, Wimpern, Wimpern,

CKIMOHEHHbIe HuUL, Nieder gesenkt.

CTblONMBOCTNIO PECHULY Von der Verschamtheit der Wimpern
3aTMeHHble — CoNnHua B BeHLe cTpen! Verdunkelt sind die Sonnen im Kranz aus Pfeilen!
[.]"%° [.]

O TaxKecTb yoauu! O Last des Erfolgs!

O6uaa MNobebi! Krankung des Siegs!

"eoprui, Tbl NNaveLlb, Georgij, du weinst,

KpacHoto nesom Wie ein schones Madchen
bneagHeewb Hag genom Erbleichst du tGiber dem Werk

Csoux gByx Deiner zwei

BHe3anHo-uyxbIx Unvermutet-fremden

122 Vgl. die Frauenfiguren der Marchen ,Mapbsi MopeBHa“ [Mar’ja Morevna] und ,®efop TyrapvH u

AHactacus lNpekpacHaa“ [Fedor Tugarin und Anastasija Prekrasnaja] (Afanas’ev, 1984, |, 300ff. u.
305ff.). Zur Analyse dieser Figuren vgl. Utler, 2000, 31-37. Allerdings sind die Frauenfiguren, die dem
Mann die Ehe vorschlagen, oder ausziehen, um ihn zu suchen (wie in ,lMepbiwko PuHUCTA AcHa
cokona“ [Die Feder von Finist, dem lichten Falken], Afanas’ev, 1984, Il, 190ff.) deutlich in der Minder-
zahl (vgl. auch Utler, 2000, 15 u. 31).

2 A.a.0., 11, 70.
24 A.a.0., I, 69.
25 A.a.0., I, 40.

126 Aa.0., 11, 35.
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Pyk. Hande.
[.]"% ]

Ganz abgesehen davon, dass Georgij explizit mit einem Madchen verglichen wird [,Tbl
nnavewws, / KpacHow aesoir“], wird das AuBere traditionell weitaus haufiger in der literari-
schen Prasentation von Frauengestalten betont. Herausgehoben wird zudem nicht die kor-
perliche Starke Georgijs; das Augenmerk liegt auf seinen gesenkten Wimpern [,pecHuupl, /
CknoHeHHble HUL]. Auch charakterlich widerspricht der Held gangigen Erwartungen. Statt
wagemutig wird er im siebten Text als furchtsam, sanftmitig und still geschildert: ,eoprua —
pobocTb, / Meoprusi — kpoTocTh“'?® [Georgijs — Zaghaftigkeit, / Georgijs — Sanftmut] und
, Tuwaiiwuin Feopruin“'® [Stillster Georgij]. Mannlich konnotierte Regungen hingegen werden
im ersten Gedicht auf Georgijs Pferd Ubertragen und damit auch in den Bereich des Nicht-
Menschlichen verschoben: Wahrend der Reiter vor der eigenen Tat erschrickt, ist sein Pferd
stolz [,FopanTcs koHb“]™*%; er neigt sich, das Tier bdumt sich auf [,CknoHsieTca BcagHuk, /
Obi6utest koHb*])."" Entsprechend bittet die Sprechinstanz das Pferd, Sorge fiir den méad-

chenhaften Drachentéter zu tragen:

Jlto6esHoro BcagHuka, Den liebenswiirdigen Reiter,
KoHb, 6ntogn! Pferd, behite!

Y HexHoro BcagHuka Der zarte Reiter

Bonb B prD,VI.132 Hat einen Schmerz in der Brust.

Dennoch bleibt der Drachentéter nicht nur grammatikalisch ein mannliches Wesen: Das Hel-
denhafte seiner Tat wird gepriesen. Statt eines einfachen Ubergangs des traditionellen Hel-
den von einer mannlichen in eine weiblich konnotierte Sphéare zeigen die Texte eine Doppe-
lung der Geschlechtsmerkmale. Dies wird nicht zuletzt aus zwei parallel konstruierten Versen
aus der ersten und vierten Strophe des ersten Gedichts deutlich. Die beiden Verse gleichen
sich in Rhythmus und Lautlichkeit (das Vokalinventar differiert nur in einem Phonem): Der
Ausruf ,Ckonb rposeH u ckonb aceH!“ [Wie schrecklich und wie hell!] wird dem Vers ,Ckonb
ckpomeH u ckonb TomeH!“'*® [Wie bescheiden und wie traumerisch!] quivalent. Das Schreck-
liche, Grausame [,rpo3eH*] koexistiert mit dem Traumerischen [,TomeH"].

Die weiblich konnotierten Regungen des Helden sind in diesen Texten keineswegs nega-
tiv markiert. Statt dessen bilden weder ,Weiblichkeit' noch ,Mannlichkeit’ fir sich genommen
einen Wert. Die positiv gestalteten Figuren in Cvetaevas Texten zeichnen sich gerade da-
durch aus, dass sie imstande sind, die Geschlechtergrenzen zu Uberschreiten und traditionell
als widerspruchlich gedachte Merkmale in sich zu vereinigen. Die Fahigkeit, die als been-
gend entlarvten Bedeutungskomplexe ,Frau’ und ,Mann’ zu verlassen, gerat bei Cvetaeva
zum zentralen Kennzeichen des aufiergewdhnlichen, freien Individuums. An die Stelle eines
,oder’ tritt so immer ein ,und’. Das aus der Gesellschaft herausragende Individuum ist immer
beides — auch die Einschatzung ,weder Mann noch Frau’ geht bei Cvetaevas Modell fehl: Die
Kennzeichnung mannlich konnotierter Merkmalskomplexe als historisch im Weiblichen ver-
ankert zeigt, dass das vermeintlich Widerspruchliche nicht mehr als solches gedacht wird
und gerade die Doppelung von Merkmalen Identitat konstituiert.'*

27 Aa.0., I, 37.
128 Aa.0., 11, 41.
129 A.a.0., 11, 42.
0 Aa.0, 1l, 35.
¥ Aa.0, I, 36.
%2 Epd.

¥ A.a.0., 11, 35.

134 Dworkin spricht in ihrer Analyse von ,Ha kpacHom koHe“ ebenfalls davon, dass es sich eher um
eine Doppelung der Geschlechtermerkmale handelt [,rather she becomes doubly gendered“] (Dwor-
kin, 1991, 26); zu einer dhnlichen Einschatzung kommt auch Elnickaja, 1994, 101 (Forrester weist



190

34 Machtverschiebungen und die Metapher ,Weiblichkeit’: Konvention und Kon-
ventionsbruch in Cvetaevas Geschlechtermodell

Cvetaevas ,aullergewdhnlichen Individuen’ werden flexible Merkmalskomplexe zugeschrie-
ben. Sie sind eher Vertreter einer eigenen Art, als dass eine herkdmmliche geschlechtliche
Klassifizierung, die Uber das bloRe Konstatieren des biologischen Geschlechts hinausgeht,
moglich ware. Im folgenden soll gezeigt werden, inwieweit dennoch konventionelle ge-
schlechtliche Konnotationen intakt bleiben und welche Gestaltung das Machtverhaltnis zwi-
schen den Geschlechtern findet.

Cvetaevas ,aulergewdhnliche Individuen’ zeichnen sich auch dadurch aus, dass sie
menschliche Bindungen hinter sich lassen. Demgegentiber bleiben die in der Gesellschaft
Verharrenden in Beziehungen, meist romantischer Art, verhaftet. So wird etwa im Drachent6-
ter-Zyklus der Verbindung mit einer Frau eine Absage erteilt: ,A geBbl — He Hago" [Und ein
Madchen — braucht es nicht].

Zwischen GroRe und Zartlichkeit entsteht in Cvetaevas Texten eine Opposition.’* Dabei
wird deutlich, dass die Versuchung der Nahe und Zartlichkeit, wie schon traditionell tblich,
als weiblicher Bereich gedacht wird. Dies geht etwa aus dem vierten Gedicht des Zyklus
XBana Adpoaute“ [Lob der Aphrodite] hervor. Die Versuchungen der kdrperlichen Nahe
werden dort ins Reich einer — grammatikalisch femininen — Niedrigkeit'®, einer Teufelin ver-
bannt:

[..] [..]

Llenble LapcTBa BOPKYIOT BKPYr Ganze Zarenreiche gurren um

YT 1BOMX, HM30CTB! Deine Lippen, Niedrigkeit!

[] [.]

W nonkoBogeL rpnBacTbIi NbHET Und der langmahnige Heerflihrer schmiegt sich
Benon ronybkon. An das weil’e Taubchen.

Kaxgoe obnako B 4yac oypHoOWn — Jede Wolke rundet sich in der hasslichen Stunde —
"pyobto KpyrnuTcs. Wie eine Brust.

B kaxxgom LBeTke HEMOBUMHHOM — TBOM In jeder unschuldigen Blite ist dein

Jnk, ﬂ,bFIBOJ'IMLJ,a!137 Antlitz, Teufelin!

Die Beschrankung des Individuums auf eine kdrperlich-zartliche Bindung bleibt bei Cvetaeva
eindeutig weiblich konnotiert', die Verfiihrerinnen reichen von der christlich-teuflischen Eva
bis zu blo3 grammatikalisch weiblichen Konzepten wie der Zartlichkeit [Heea]. Obgleich dua-
listische Merkmalsverteilungen aufgebrochen werden, bleibt Weiblichkeit in Cvetaevas
Schaffen eine Metapher fiir die Beschrankung des Individuums durch zwischenmenschliche
Bindungen.

jedoch zurecht auf Elnickajas Tendenz zu einer traditionellen Wertung der als stabil begriffenen
,mannlichen’ und ,weiblichen’ Kennzeichen hin, vgl. Forrester, 1990, 3).

135 Vgl. im ersten Gedicht aus dem Zyklus ,XBana Adpogute” [Lob der Aphrodite]: ,BnaxeHHbl B
Enucenickne nons / Betynmslive, He obonbctuBwnck Heron® (a.a.o., Il, 62).

136 Eng hiermit verwandt ist die Markierung bloRRer korperlicher Attraktivitat als dem rein Irdischen ver-
haftet (vgl. Knapp, 1992, 93).

%" Cvetaeva, 1994, II, 63.

138 \Jon der Verlockung kérperlicher Nahe ist die Artikulation von weiblicher Lust und Leidenschaft in
Cvetaevas Gedichten, die dem Bereich der Uberschreitungen zugerechnet wird, streng zu unterschei-
den; letztere wird in Abschnitt 6 ndher besprochen. Weeks hingegen erkennt in Cvetaevas Dichtung
eine graduelle Entwicklung hin zu einer Ablehnung der Leidenschaft (vgl. Weeks, 1985, 112); meines
Erachtens jedoch fiihrt die Trennung zwischen den Konzepten von ungeziigelter Leidenschaft und
bloRer menschlicher Nahe weiter.



191

Zwar scheinen hier traditionelle Verdammungsmuster eines als weiblich gedachten Be-
reichs durch; es leiten sich daraus jedoch keine stabilen Machtverhaltnisse zwischen den
Geschlechtern ab. Da die Geschlechtszugehérigkeit in Cvetaevas Dichtung nicht die ent-
scheidende Grenze bildet, verlauft das Machtgefalle zumeist zwischen dem Individuum und
der Gesellschaft, nicht jedoch zwischen den Geschlechtern. Die Machtverhaltnisse missen
zwischen den Individuen beiderlei Geschlechts jeweils neu verhandelt werden.

In Cvetaevas hyperbolisierten weiblichen Sprecherinstanzen, die sich gegen die Gesell-
schaft stellen, entsteht jedoch ein ungewohntes Bild weiblicher Macht, das sich auch ganz
grundsatzlich in der Perspektivierung von ihrer Lyrik niederschlagt. Anders als etwa Achma-
tova besetzt Cvetaeva mit der Einfihrung einer Sprecherin auch die traditionellen Rollen des
Blickenden und der Beschriebenen um: Nicht selten wird das mannliche Gegenlber zum
Objekt im weiblichen Blick."® Wie Catriona Kelly ausfiihrt ist die typische Reprasentations-
form des mannlichen Kérpers in Cvetaevas Gedichten die der Synekdoche und der Metony-
mie'® — die Verfahren werden also aus der traditionell mannlichen (Liebes-)Lyrik (ibernom-
men, nur ihre Verwendung ist spiegelverkehrt. So etwa im Gedicht ,C. 3.“™" aus dem Jahr
1914:

£ ¢ BbI30BOM HOLY €ro KonbLo Herausfordernd trage ich seinen Ring

— [a, B Be4yHoCTU — XeHa, He Ha Oymare. — — Ja, in der Ewigkeit — seine Frau, nicht auf dem

Ero upeamepHo y3koe nuLo Papier. — / Sein aulerst schmales Gesicht

MNopgo6Ho wnare. Anhnelt einem Degen.

Be3monseH poT ero, yrnamu BHU3, Sein Mund ist stumm, die Winkel nach unten,

MyunTenbHO-BENMKoOnenHsl 6poBu. Qualvoll-herrlich sind die Augenbrauen.

B ero nuue Tparnyecku cnunmco In seinem Gesicht hat sich tragisch vereinigt

[1Be opeBHbIX KpOBH. Von zwei Seiten altes Blut.

OH TOHOK NepBON TOHKOCTbLIO BETBEN. Er ist von der ersten Zartheit der Zweige so zart.

Ero rmasa — npekpacHo-6ecrnonesHb!! — Seine Augen sind wunderbar-nutzlos!

Mop KpbINbsiMM pacnaxHyTbix 6poBein — Unter den Fligeln der weit gedffneten Brauen

[Be 6e3aHbI. Sind zwei Abgriinde.

B ero nuue g pbluapcTBy BepHa. In seinem Gesicht bin ich der Ritterlichkeit treu.

— Bcem Bawm, KTO un 1 ymmpan 6e3 — Euch allen, die ohne Angst lebten und starben.
cTpaxy. — -

Takue — B poKoBble BpeMeHa — Solche schreiben — in verhangnisvollen Zeiten —

CnaratoT cTaHcbl — U MayT Ha nnaxy. Stanzen — und gehen aufs Schafott.

Zwar wird hier die Verehrung des Gegenlbers noch durch stereotype ritterliche Tugenden
motiviert. Die mannliche Figur wird jedoch — ebenso wie ihre flr die Lyrik typischen weibli-
chen Entsprechungen — in keiner Weise individualisiert; vielmehr gehort sie einer Gattung an
[, Takne®]. Entsprechend griindet sich die Bewunderung fir die besprochene Person nicht auf
deren Taten. Die Sprechinstanz sieht sich in erster Linie von kérperlichen Merkmalen ange-
zogen wird. Abgesehen davon, dass schon die Fixierung eines Gegenubers in einem reduk-
tionistischen Bild einen Akt der Besitzergreifung darstellt, wird die mannliche Figur in ihrer
weitgehenden Beschrankung auf den Korper — ahnlich wie die Gestalt des Drachentoters
Georgij — in einen traditionell weiblich konnotierten Bereich Uberfuhrt. Die generell als mann-

3% Generell ist die Konzentration auf ménnliche Korperlichkeit in den europaischen Kulturen relativ
selten, vgl. Bovenschen, 1989, 93 u. 99.

0v/gl. Kelly, 1994, 306.

"1 Cvetaeva, 1994, |, 202.
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lich verstandenen Bereiche der Definitionsmacht und der Sprachbeherrschung werden vom
weiblichen Ich (ibernommen [,BeamonseH poT ero*].'*?

Die Machtverhaltnisse zwischen den Geschlechtern sind in Cvetaevas Lyrik variabel; das
hyperbolisierte Individuum wird favorisiert. Da Cvetaeva entgegen der Tradition weibliche
Sprechinstanzen bevorzugt, die sich als Dichterinnen und/oder in einem Gegensatz zur Ge-
sellschaft sehen, ist dieses Individuum zumeist, nicht jedoch ausschlieRlich, weiblich,* wo-
mit auch das traditionell ménnliche Genie'** geschlechtlich umbesetzt wird.

4 Die Poetik der Grenziiberschreitung: Der sprachlich-stimmliche Exzess

Die motivische Umsetzung des Grenzen Uberschreitenden dichtenden Individuums wurde in
den letzten Abschnitten beleuchtet. Nun soll gefragt werden, ob diese Uberschreitung auch
in der Gestaltung des weiblichen Sprechens nachweisbar ist, ob also die motivische Definiti-
on der weiblichen Sprechinstanzen eine Entsprechung auf poetologischer Ebene erhalt.

4.1 Die weibliche Stimme

Bevor die konkrete poetische Umsetzung von Geschlecht in Sprache analysiert wird, soll
zunachst noch einmal eine mit dieser Problematik verknlpfte motivische Fragestellung an-
gesprochen werden. In den Analysen zu Achmatova und Guro wurde deutlich, dass der
Stimmgebrauch fiir die Definition weiblichen Sprechens eine zentrale Rolle spielt. Wahrend
sich Guro bewusst an nicht mit Autoritat besetzten Sprechweisen wie dem Lallen und Stam-
meln orientiert™®, vermeidet Achmatova alle negativ konnotierten Aspekte der weiblichen
Stimme1.4!3hre Sprechinstanzen nehmen fiir sich ausschlie3lich die Fahigkeit zu singen in An-
spruch.

Auch Cvetaeva bezieht sich auf die auRergewdhnliche Begabung zu singen bzw. zu dich-
ten."” Allerdings ist die weibliche Stimme bei ihr durchaus nicht immer wohlklingend und
harmonisch. Schon im friihen Gedicht ,KongyHba“ zeichnet sich die Figur durch ihre ,unver-
schamten Reden“ [anep3kue peun]'*® aus. Cvetaevas Sprechinstanzen beherrschen alle
Stimmregister, von der zarten weiblichen Stimme, die mit der ebenfalls weiblich konnotierten
Liige assoziiert wird — ,kak Mory / He nraTb, — pa3 rofioc Mol HexHee, — / Korga s nry*'*® [wie
kann ich / nicht ligen, — wenn meine Stimme zarter ist, — / Wenn ich llige] — Uber das Lob-
preisen bis hin zum Schreien bzw. Rufen (,Knnya 1ebs, cnaBocnoss Teba“'® [Dich rufend,
dich lobpreisend]). Die erhéhte Lautstarke wird in der Interpunktion umgesetzt — wie in der
Forschung immer wieder vermerkt wurde, ist das Ausrufezeichen wohl das von Cvetaeva
meist geschatzte Satzzeichen."’

%2 Eine geschlechtliche Umbesetzung der Rollen erfahrt auch der Inspirationsmythos in ,Ha kpacHom
koHe" [Auf dem roten Pferd]; statt einer weiblichen Muse bedient sich das weibliche Ich einer mannli-
chen Inspirationsquelle. Vgl. die Analysen dieses Poems von Dinega, 2001, 71-89 und Dworkin, 1991,
17-26. Zur Verkehrung der Machtverhaltnisse vgl. auch Dworkin, 1991, 100.

"3 Selbstverstandlich ist schon der Entwurf eines weiblichen Individuums eine Uberschreitung kon-
ventioneller Geschlechterkonzeptionen, die ,das Weibliche’ nicht selten als das ,Vorindividuelle® fas-
sen (Bovenschen, 1979, 31).

' Haufig wird ,das weibliche Genie* als ,ein Widerspruch in sich“ gesehen (Bovenschen, 1989, 85).
5 vgl. Teil I, Abschnitt 4.2.3.

18 v/gl. Teil IV, Abschnitt 1.2.4.

"7 \/gl. etwa Cvetaeva, 1994, |, 317.

8 Aa.0., I, 33 und vgl. Abschnitt 2.1.

'*9 Cvetaeva, 1994, |, 234.

UAa.0, 1, 285.

*1vgl. etwa Orlova, 1991, 337.
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Die Betonung des Rufens und Schreiens ist die gréRtmadgliche Absage an die Forderung
nach weiblichem Schweigen — die Einsetzung einer hyperbolisierten weiblichen Sprechin-
stanz in Reaktion auf die gesellschaftliche Marginalisierung weiblichen Dichtens findet so
ihre Umsetzung im Stimmgebrauch. Gleichzeitig konstruiert etwa das vierte Gedicht des Zyk-
lus ,Mpoeoga“ [Leitungen] eine explizit kérperliche Verbindung zwischen dem Schrei und
dem weiblichen Korper: ,Kpvk — u3 ypeBa Ha BeTp“'? [Ein Schrei — aus dem Mutterleib in den
Wind].

Die Motivik des Schreis und ihre Andeutung im Ausrufezeichen leitet Gber zu einer unmit-
telbaren Umsetzung von Emotion in Sprache, oder, allgemeiner: ,Makcumanuam wu
6e3MepHOCTb YyBCTB HaxOAST CBOE BblpaxeHue B ctunucTuke [..] TekctoB.*'>® Die korperli-
che Motivierung des Schreis und dessen Nahe zum Hysteriekonzept (abgeleitet vom griechi-
schen Wort fiir Gebarmutter, hystera'>*) verweisen schon auf die Methode, Emotion direkt in
der Sprache abzubilden, die bereits im Zusammenhang mit Guros Gedichten angesprochen
wurde: Auch bei Cvetaeva findet das emotional gedehnte Sprechen oder Rufen eine direkte
Umsetzung in die Schrift. Vor allem im Zyklus ,[Mposoga“ verschmelzen die Komplexe von
wachsender Entfernung (die Abreise des Geliebten ist Gegenstand des Zyklus), Hinterherru-
fen und direkt transportierter Emotion, etwa in 0 — 10 — 6n10°, ,Apo — 0 — wan, .ee — ep —
HUCL®, ,y —y — BbI*" [ich lie — ie — be, leb wo — 0 — hl, komm zu — rii — {ick, o we — e — eh].
Die Prasenz einer beschreibenden, distanzierten Instanz wird verschleiert, die Emotion ver-
korpert sich direkt in der Sprache. Die Sprecherin kann, wie schon Guros Sprechinstanzen,
insofern als hysterisch bezeichnet werden, als sie die Grenzen zwischen innen und aufien
verwischt. Sie findet einen Weg, die Empfindung ohne Prifung und Einordnung durch Ratio
und Logik in Laut umzusetzen.'*® Die an manchen Stellen explizit gemachte Verkniipfung zur
Gebarmutter lasst diese Art des Sprechens als unwiderruflich im Weiblichen verankert er-
scheinen.

Ein negatives Klischee von Weiblichkeit und Sprache — die Unfahigkeit zum rationalen
Sprachgebrauch —, das traditionell als eine Begriindung fiir den Ausschluss von Frauen aus
der Dichtung genannt wurde, wird damit bewusst instrumentalisiert und gerat zu einem der
zentralen Merkmale in Cvetaevas Entwurf eines weiblichen Sprechens. Dabei kann der ,hys-
terische’ Sprachgebrauch als eine Fortsetzung der Uberschreitungsbewegung gelesen wer-
den: Traditionell wird das weiblich-hysterische Sprechen vorwiegend dem privaten Raum
zugeordnet.”” Die Integration des Hysterischen ins Gedicht kommt also einer auch sprachli-
chen Ubertragung der weiblich-privaten Sphare ins Offentliche gleich.'*®

4.2 ,Alles sein’ im lautlichen System
4.2.1 Die Logik der Alliteration
Wie Karlinsky betont, spielt gerade die lautliche Seite des Wortes und des Verses in Cvetae-

vas Dichtung eine zentrale Rolle; Semantik und Phonetik seien von gleich groRer Bedeu-
tung.”™ Vor allem die Alliteration ist nach Karlinsky in Cvetaevas Lyrik kein rein musi-

192 Cvetaeva, 1994, I, 177.

'3 Orlova, 1991, 337.

™ vgl. Teil I, Abschnitt 4.2.3.

1% Cvetaeva, 1994, II, 1741,

1% Zum als ,hysterisch’ apostrophierbaren Gebrauch der Interpunktion bei Cvetaeva vgl. auch Taub-
man, 1988, 100.

*7 vgl. Wills, 1989, 136f.

%8 Andererseits kann natiirlich das Element des Hysterischen dazu ermutigen, Texte, zumal solche
von Frauen, als blo3 private zu lesen, so etwa im Falle E. Guros (vgl. Teil lll, Abschnitte 1.1 und
4.2.3).

%9 vgl. Karlinsky, 1966, 146.
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kalisches Mittel: ,alliterations very rarely aim at a musical effect in the poetry of Cvetaeva [..];
their function is almost always conditioned by an interplay between the phonetic and the se-
mantic.“"® Ob sich die Interaktion zwischen Laut und Bedeutung auch auf die Gestaltung der
Kategorie Geschlecht erstreckt, wird im folgenden untersucht.

In Cvetaevas Sprechinstanzen ko-existieren haufig weiblich und mannlich konnotierte
Aspekte. Die Merkmale sind jedoch nicht nur motivisch gedoppelt; die sprachliche Gestal-
tung der Sprechinstanzen zeichnet sich nicht selten ebenfalls durch die Doppelung von laut-
lich verwandten Begriffen aus. In ,KTo cosgaH u3 kamHs, KTO co3jaH 13 FMUHBbI... 161 grenzt
sich die Sprecherin Uber die Selbstdefinition ,A a cepebptocb n ceepkato!“ [Und ich glanze
silbern und glitzere!] von ,den anderen’ ab. Hier werden, wie haufig in Cvetaevas Texten,
zwei mit ,und’ verbundene Begriffe Uber eine Alliteration lautlich aneinander gekoppelt.162 Bei
diesem Beispiel entstammen die Verben einem Vorstellungsbereich, dem der Lichtreize. In
anderen Fallen jedoch werden Uber die Alliteration Begriffe miteinander verbunden, die kon-
ventionell als widersprichlich gedacht werden. Ein Gedicht aus dem Jahr 1915 etwa beginnt
mit dem Gegensatzpaar ,besymbe — n 6naropasymbe” [Verriicktheit — und Vernunft] — die
Opposition wird jedoch nicht ausgestaltet; vielmehr wird die Ko-Existenz des Widersprtichli-
chen betont'®: Bce cnuwkom ectb — // Bo mHe*'® [Alles ist im UbermaR — // In mir]. Eine
Kette von Alliterationen bestimmt auch folgende Strophe:

[ob6nectb n gesctBeHHOCTL! — Celi coto3 Heldenmut und Jungfraulichkeit! — Dieser Bund
[peBeH n guBeH, kak CmepTb n Cnaea. Ist alt und herrlich, wie Tod und Ruhm.
KpacHoto KpoBbto CBOEW KISIHYCb Bei meinem roten Blut schwoére ich

M ronosoto ceBoen KyapsiBon 188 Und bei meinem lockigen Kopf —

Die auch lautlich umgesetzte Verbindung von ,Heldenmut und Jungfraulichkeit® [Jo6necTb n
nescTBeHHOCTL ] beruft sich (implizit) auf (nicht selten damonisierte) weibliche Vorbildfiguren
wie die Car’-devica oder Jeanne d’Arc. In diesem Text allerdings geht die Semantik der Alli-
terationen Uber die lautliche Verbindung gegensatzlicher Begriffe hinaus: Zunachst wird die
Verbindung mit dem konventionellen Begriffspaar ,Tod und Ruhm* verglichen [kak CmepTb u
Cnagal, und im dritten Vers steht an gleicher Position wie ,[lo6necTtb 1 geBcTBEHHOCTL” die
Wendung ,KpacHoto kpoBbio“. Auch diese beiden Begriffe sind Uber eine Alliteration mitein-
ander verbunden'®® — hier jedoch handelt es sich nicht mehr um ein Gegensatzpaar, sondern
um die tautologische Wendung ,rotes Blut‘. Die Wiederholung eines poetischen Mittels an
der gleichen Position in aufeinanderfolgenden Versen lasst die Bedeutungen der verschie-
denen Wortverbindungen interagieren; das mit Spannung aufgeladene Begriffspaar ,Hel-
denmut’ und ,Jungfraulichkeit’ erhalt in diesem Kontext ebenfalls den Anstrich des Tautologi-
schen. Die Begriffe fallen in eines. Die an anderer Stelle motivisch verdeutlichte Verankerung
des ,Kampferischen’ innerhalb eines diachronen Paradigmas ,Weiblichkeit’'®" — die hier e-

Aa.0., 149.

%" Cvetaeva, 1994, |, 534.

192 Meist ist die Alliteration bei weitem nicht die einzige lautliche Verbindung zwischen zwei Lexemen;
in diesem Fall etwa wiederholen sich neben /sv/ am Wortanfang auch die Phoneme /r/, /u/ (wenn auch
einmal in betonter und einmal in unbetonter Position) und /e/ (in vortoniger Silbe).

'%% Eperspacher betont, dass die lautliche Verklammerung gegensatzlicher Begriffe ein charakteristi-
sches Merkmal von Cvetaevas Dichtung ist. Fir sie kennzeichnet dieses Verfahren ,die sprachliche
Form, das Gedicht, als den Ort, an dem eine Synthese zweier Realitaten moglich ist.“ (Eberspacher,
1987, 57). Diese Einschatzung bestatigt, dass flr die Bedeutungsbildung in Cvetaevas Lyrik die Ebe-
ne der Signifikanten von herausragender Bedeutung ist.

1% Cvetaeva, 1994, |, 233.

“'Aa.0, 1,413

1% Die Kombination von Adjektiv und Substantiv im dritten Vers bildet dabei in einer Synthese die
Wortarten der dquivalenten Positionen aus den beiden ersten Versen ab.

1%7'v/gl. Abschnitt 3.1.
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benfalls Uber die Bezeichnung ,alt und wunderbar” [apeBeH n amBeH] prasent ist — wird in
diesem Text auch poetologisch realisiert.

Die Alliteration festigt in Cvetaevas Texten jedoch nicht nur die Verklammerung gegen-
satzlich scheinender Begriffe. In einigen Gedichten modifiziert sie auRerdem die auf motivi-
scher Ebene entfaltete Bedeutung. Im Gedicht ,dpyrme — ¢ oyamuM U C NUYUKOM
ceTnbIM,...*"% [Andere — mit hellen Augen und hellem Gesicht,...] wird der Gegensatz zwi-
schen dem lyrischen Ich und ,den anderen’ auch lautlich umgesetzt. In der zweiten Strophe
wird fur die Gruppe der ,anderen’ das Phonem /p/ eingeflhrt, zun&chst in der anlautenden
Kombination /pl/: ,Opyrne Bcen nnotbio no nnotu nnytatt® [Andere irren mit dem ganzen
Korper auf dem Kérper umher]; in den folgenden Versen wird das Phonem /p/ in den ,die
anderen’ bestimmenden Lexemen ,nepecoxwumnx” [vertrocknete] und ,uenkue nytol“ [zéhe
Fesseln] wieder aufgenommen. In denjenigen Textstellen hingegen, die sich auf das Ich be-
ziehen, erscheint das Phonem /p/ bis zum letzten Vers kein einziges Mal. Im letzten Vers
aber heiflt es: ,Kak 6yato n Bnpasay — He xeHwmHa a!“ [Als ob ich auch tatsachlich keine
Frau ware!]. In Abschnitt 3.1 wurde ausgefihrt, dass das Lexem ,Bnpasgy” [tats&chlich] als
Verweis auf eine essentialistische Auffassung der Kategorie Geschlecht gelesen werden
kann. Die Einbeziehung der lautlichen Gegebenheiten lasst die Bedeutungsentwicklung die-
ses Gedichts jedoch differenzierter erscheinen: Die bis dahin ausnahmslose Koppelung des
Phonems /p/ an ,die anderen’ ordnet die Einschatzung, das Ich sei unter Umstanden ,tat-
sachlich’ keine Frau, Uber die lautliche Analogie deren Gedankenwelt zu. Damit ergibt sich
folgendes, modifiziertes Bild: Auf lexematischer Ebene wird die Geschlechterkonzeption ,der
anderen’ wiederholt und auf das Ich Ubertragen; auf der Ebene der Lautlichkeit wird dieser
Zuweisung jedoch widersprochen. Das Ich fallt durch seine lautliche Strukturierung aus dem
gangigen System der Geschlechtervorstellungen heraus und wird — wie in anderen Texten
auch auf motivischer Ebene — einem absoluten Aullen zugeordnet. Die Frage, ob das Ich
nun ,tatsachlich’ eine Frau ist oder nicht, wird auf der Ebene der Signifikanten als eine der
Sprechinstanz wesensfremde markiert.'®

4.2.2 Die lautliche Definition des Ich: Marina, die Kulturheldin

In der Alliteration wird die weibliche Uberschreitung eines Geschlechtermodells mit dualisti-
scher Merkmalsverteilung poetisch umgesetzt. Die Sprechinstanzen von Cvetaevas Gedich-
ten werden auf lautlicher Ebene jedoch nicht nur als Grenzen Uberschreitende, sondern
auch, vor allem Uber das Mittel der Vokalassonanz, als Schoépferinnen einer eigenen Ord-
nung entworfen.

Im ersten Gedicht des Zyklus ,[Boe* [Zwei] findet dieses Verfahren, Gber Lautlichkeit
eine Ordnung zu erzeugen, eine explizite Formulierung: ,[a, xaocy Bpa3spes / [locTpoeH Ha
cosByubsix // Mup“'® [Ja, dem Chaos entgegen / Ist auf Gleichkldnge gebaut // Die Welt".
Entsprechend dieser Programmatik zeigt etwa das in Abschnitt 2.3 bereits angesprochene
Gedicht ,KTo co3naH 13 kamHs1, KTo co3aaH 13 rmuHbl, —..“'"", wie das Ich, das hier als eine in
sich selbst begrindete Elementarkraft entworfen wird, Uber Assonanzen als harmonische
Einheit konstruiert wird. Zwar weist schon die erste Verszeile, die erneut eine Gruppe von
,anderen’ entwirft, eine Reihung betonter Vokale auf (/o/ - /a/ - /ol - /i/), die Uber die Wieder-
holung des Phonems /o/ lautlich gestaltet ist. Die lautliche Strukturierung in den folgenden,
das Ich betreffenden Zeilen, ist jedoch noch wesentlich ausgepragter. Im zweiten bis vierten

1% Cvetaeva, 1994, I, 557f.

18% Forrester kommt, ohne die lautlichen Gegebenheiten zu untersuchen, zu einem ahnlichen Schluss:
-the word ,vpravdu’ seems to refer to a statement someone else has made about her.“ (Forrester,
1990, 121). Diese Einschatzung wird von der Analyse der Signifikanten gestitzt.

"% Cvetaeva, 1994, Il, 236.

" A.a.0., 1994, |, 534f. Der gesamte Text ist in Abschnitt 2.3 zitiert.
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Vers treten jeweils nur zwei unterschiedliche betonte Vokale auf, wobei die gleichen Laute
entweder unmittelbar aufeinander folgen oder aber die Anordnung der Laute ein spiegelbild-
liches Muster ergibt: /a/ - /ul - /al; lel - lel - [il - [il; lal - el - lel - /al.""® Hier zeichnet sich die
Tendenz ab, das Ich durch eine groflere Harmonie und RegelmaRigkeit der betonten Vokale
innerhalb eines Verses zu markieren. Diese ist im angefihrten Gedicht zwar nicht konse-
quent durchgehalten; die letzten beiden Verse machen jedoch die Bedeutung des Verfah-
rens fur die semantische Strukturierung des Textes deutlich: Das Gedicht mindet in zwei
hymnisch den Schaum und das mit ihm gleichgesetzte Ich preisende Verse, die ihrerseits
eine spiegelbildliche Symmetrie der betonten Vokale aufweisen: /a/ - /el - /ol - le/ - lol - /el -
/al. Die auRerhalb der kulturellen Ordnung positionierte Sprecherin wird so als eine entwor-
fen, die sich ihre eigene (Sprach-)Ordnung schafft.

In einigen anderen Texten wird das Bedeutungspotential von Vokalassonanzen noch
starker genutzt, so etwa in folgender einleitender Strophe eines zweistrophigen Texts aus
dem Jahr 1918:

— MapwuHa! Cnacnbo 3a mup! .Marina! Danke fiir die Welt!*
[loyepHee cTpaHHOE CroBO. Ist der Tochter seltsames Wort.

W BOT — pacctynuncsa acoup Und da — trat der Ather auseinander
Hap >KeHwmHoit ceeTrnoroniosoi. '’ Uber der hellkdpfigen Frau.

Der erste Vers zeigt eine Reihung von drei betonten /i/; bezieht man die unbetonten Vokale
mit ein, so verstarkt sich der harmonische Eindruck des Verses noch, es ergibt sich die drei-
mal wiederholte Abfolge: vortoniges /a/ — betontes /i/ — nachtoniges /a/ bzw. /o/."™ ‘Marina’
erscheint damit als mythische Kulturheldin, die eine eigene Welt erschafft und das (Laut-)
Chaos ordnet. Diese Interpretation wird durch die lautliche Struktur des nachsten Verses
noch gestitzt: In der Abfolge von betontem /e/ — /a/ — /ol ist der Gleichklang des ersten Ver-
ses aufgehoben, zudem taucht das betonte /i/ des Anfangs nicht mehr auf. Die hier auf se-
mantischer Ebene eingefuhrte, dem allgemeinen kulturellen Hintergrund entsprechende Be-
wertungsperspektive — die Aussage der Tochter wird als seltsam bezeichnet [,cTpaHHOe
cnoeo“] — wird Uber ihre deutlich geringere lautliche Stringenz als die weniger schliissig or-
ganisierte entlarvt. Die traditionellen Geschlechter-Stereotype Frau — Chaos / Mann — Ord-
nung werden damit auf lautlicher Ebene unterwandert und aulder Kraft gesetzt.

Diese Interpretation, die sich aus der lautlichen Gestaltung ergibt, wird im dritten und
vierten Vers auch semantisch gestitzt: Das ,Wort“ [cnoso] der Tochter wirkt wie ein Zauber-
wort'®, der Himmel 6ffnet sich {ber der Frau [.pacctynuncsa acpup / Hag xxeHwuHon“] — ,Ma-
rina’ wird von aufien betrachtet und in einer gleichsam biblischen, bildhaft greifbaren Szene
fixiert, die ihren Status als mythische Heldin unhinterfragbar erscheinen Iasst. Bereits in den
ersten beiden Versen jedoch wurde mittels lautlicher Wiederholungen ,Marina’ als Uber-
menschliche Schopferin ihrer eigenen Ordnung markiert und der Erkenntniswert der tochter-
lichen Aussage fixiert.

"2 Die zuletzt angefuhrte Vokalkette ergibt sich flir den vierten Vers, wenn im einleitenden A —

OpeHHasn” auch das A" als betont gewertet wird. Dafiir spricht nicht nur die Tatsache, dass hier eine
Definition eben dieses Ichs vorgenommen wird, sondern auch dessen Abtrennung durch einen Ge-
dankenstrich, die bei Cvetaeva haufig zur Einfiihrung zusatzlicher betonter Silben genutzt wird, nicht
selten auch innerhalb eines Lexems, vgl. etwa die Aufspaltung der Woérter ,Bep — xoBbs“ und ,M0 —
run®, die ein Betonungsschema nach dem Vorbild von ,HaknoH kpoBu“ bzw. ,HaknoH kpbin“ erzeugt
g%us dem Gedicht ,Haknon" [Neigung], Cvetaeva, 1994, II, 213f.).

Cvetaeva, 1994, |, 393.
e Nachtoniges /a/ und /o/ werden im Russischen reduziert und gleichermal3en wie /a/ ausgespro-
chen. Die dritte Wiederholung endet mit dem betonten /i/.
% Auch ,cnoso“ [Wort] erfahrt eine lautliche Integration, wenn seine Lautfolge /ov/ im /vo/ von ,BoT
wieder aufgenommen wird.
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Das ,Wesen’ der lyrischen Sprecherin erschlief3t sich also einmal mehr aus dem sprachli-
chen Material und seiner dichterischen Gestaltung selbst. Cvetaevas Sprechinstanzen wer-
den Teil einer lautlich-sinnlichen Logik der Sprache, die einer rationalen Bedeutungszuord-
nung Uberlegen ist.

4.2.3 Die weibliche Fahigkeit zur Transformation: Das Metrum der ,,CuBunna“

Cvetaevas Gedichte laden nicht nur lautliche Aquivalenzen semantisch auf; auch die Metrik
tragt konkret zur Bedeutungsbildung bei.

Im ersten Gedicht aus Cvetaevas Zyklus ,Cusunna“ [Sibylle] etwa signalisiert die Metrik
die allmahliche Transformation der weiblichen Figur zu einem Individuum, das den Bereich
des ,konventionell Weiblichen’ transzendiert. In diesem Gedicht steht die Entkorperlichung
einer weiblichen Gestalt im Mittelpunkt, die ihre Fleischlichkeit verliert und schlieRlich ganz
zur Stimme wird. Fur die Analyse des Metrums kann die erste Strophe genugen:

CwuBunna: BbOKEHA, CMBUIIA: CTBOJ. Die Sibylle: ausgebrannt, die Sibylle: ein Stamm.
Bce nTuLbl BoiMepnu, Ho Bor Bowwen.'"® Alle Végel sind ausgestorben, Gott aber trat ein.

Olga Hasty liest den ersten Vers als alternierende Amphybrachen und Daktylen. Da die bei-
den unbetonten Silben des zweiten daktylischen Fulies ausfallen, nimmt sie eine Pause am
Versende an. Hasty leitet ihre Interpretation in erster Linie aus dem dreisilbigen Namen
,CvBunna“ her, den sie als amphybrachischen VersfuR begreift'’’: Dies wirkt insofern
schlissig, als die Abgrenzung des Namens durch einen Doppelpunkt nahe legt, diesen als
rhythmische Einheit zu verstehen.

Allerdings scheint auch eine andere Lesart begriindbar: Eine Interpretation des Metrums
als fiinfhebiger Jambus mit ausgelassener Betonung vor der Zasur nach dem dritten Versful®
wilrde die Annahme wechselnder Metren Uberflissig machen. Vor allem jedoch entsteht in
der Gliederung des Verses in Jamben eine rhythmische Spannung, die seinem semanti-
schen Gehalt entspricht: Die Sibylle wird in diesem Gedicht eben nicht als eine in sich abge-
schlossene Einheit gedacht, die in einem dreisilbigen Versfull adaquat erfasst und reprasen-
tiert ware. Vielmehr liegt ihre Besonderheit in der Fahigkeit zur Transformation, das Gedicht
beschreibt einen Ubergang: Die Figur ist in der zweiten Halfte des ersten Verses nicht der
Stamm, sie wird zu einem Stamm. Das zweisilbige Metrum zeigt so, wie die Figur schon in
ihrem Namen ihre eigenen Grenzen metrisch Uberschreitet, sie lappt in den benachbarten
Versful® hinein. Die durch den Doppelpunkt angezeigte Pause innerhalb des zweiten Versfu-
Res illustriert die Schmerzhaftigkeit der Metamorphose. Letztlich werden die Sibylle und der
Stamm jedoch zu einer spannungsgeladenen Einheit: Sie sind in zwei aufeinanderfolgenden,
abgeschlossenen VersflulRen aufgefangen und verschmolzen.

Die Uberschreitende Bewegung dieser weiblichen Gestalt, die — wie Cvetaevas andere
Figuren — erst in diesem Moment des Exzessiven zu ihrem eigentlichen Selbst findet, wird in
der jambischen Struktur dieser Verse rhythmisch nachgezeichnet. Gleichzeitig sind nur diese
in sich brichigen Jamben in der Lage, das Schmerzhafte, Gewaltsame dieses Prozesses
lautlich zu vermitteln. Die Interpretation des Versmales als Wechsel von Amphybrachen und
Daktylen'”® Iasst ein gleichsam verharmlosendes Bild der Sibylle entstehen, die als in sich
geschlossene Einheit dem ,Anderen’ gegeniber steht, und in die, irgendwann und von au-

' Aa.0., I, 136.

""" V/gl. Hasty, 1986, 330.

'8 Den fiinften Vers, ,MoTom, non Bekamu — B pasber, Bpacnnox®, liest Hasty als dreisilbiges Vers-
mal, das mit Kommata in ein zweisilbiges geteilt wird (vgl. a.a.0., 331). Wahrscheinlicher scheint mir,
dass hier eine auch durch Satzzeichen signalisierte Ubereinstimmung zwischen jambischem Metrum
und Rhythmus aufscheint.
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Ren, Gott eindringt [,bor Bowen®]. In Jamben gefasst, Uberschreitet die Sibylle hingegen die
konventionellen und konkret korperlichen Grenzen, Innen und Auf3en verwischen und sind
schlielilich in einer spannungsreichen Einheit geborgen — die Verschmelzung mit dem Goéttli-
chen erfolgt nicht aus Gnade sondern wird im eigenen Willen zur Nicht-Beschrankung vorbe-
reitet. Erst die Analyse des Metrums verdeutlicht, welche konkrete semantische Ausgestal-
tung die Figur der Sibylle in Cvetaevas Text erfahrt. Die rhythmische Struktur dieses Textes
stellt sicher, dass eine Ubereinstimmung des Sibyllen-Bildes mit Cvetaevas ansonsten auf
motivischer Ebene entwickelter Konzeption von Weiblichkeit und des weiblichen Sprecher-
Ichs hergestellt wird.

4.3 Der lautlich-rhythmische Exzess

In der Analyse des ersten Sibyllen-Gedichts ist bereits das Moment des Exzessiven ange-
klungen. Im folgenden wird untersucht, ob das Element des Exzessiven, das auch in Cve-
taevas Gestaltung weiblicher Stimmflihrung relevant ist, generell Cvetaevas poetische Um-
setzung von Weiblichkeit und weiblichem Sprechen kennzeichnet.

,Das Exzessive’ kann dabei nur eine Kategorie sein, die in der Relation zu den Poetiken
anderer Dichter und Dichterinnen aus Cvetaevas Zeit ihre Kontur erhalt. Der lautlich-
rhythmische Exzess als solcher ist schwer vorstellbar. Erst ein Abgleich mit den Konventio-
nen der damaligen Lyrik kann das Exzessive sichtbar machen. An dieser Stelle sollen jedoch
keine konkreten Vergleiche zwischen Cvetaeva und ihren Kolleginnen und Kollegen ange-
stellt werden, wie ihn etwa Gasparov in seinem Artikel ,Rifma Cvetaevoj“'® durchfiihrt. Im
Kontext dieser Arbeit kdnnen jedoch die bereits analysierten Poetiken von Gippius, Guro und
Achmatova als Folien dienen, vor deren Hintergrund sich das Besondere von Cvetaevas
dichterischer Gestaltung herauskristallisiert.

Das Exzessive nimmt die Konventionen der Gattung zunachst auf und schreibt sie fort.
Cvetaeva flhrt jedoch in ihrer Poetik das Moment eines poetischen ,Mehr’, einer Art Hyper-
bolisierung der Gattungsmerkmale ein, das die Lyrik von innen heraus transformiert. Dass
dieses ,Mehr’ mit Cvetaevas Weiblichkeitsgestaltung interagiert, ist schon im die Konventio-
nen Ubersteigenden, hyperbolisierten Ich vorgezeichnet.

4.3.1 Das weiblich-dichterische Sprechen als metrischer Exzess

In der Analyse des Stimmgebrauchs der weiblichen Sprechinstanzen wurde bereits die un-
mittelbare, ans Hysterische gemahnende Umsetzung von Emotion in Sprache in Cvetaevas
,MpoBoga“-Zyklus erlautert."™ Im vierten Gedicht dieses Zyklus wird der Konflikt zwischen
dem weiblichen Sprechen, den Emotionen der Sprecherin und den dichterischen Konventio-
nen expliziert; das Herz der Sprechinstanz zerreif3t das Metrum: ,3T0 cepaue Moe, uckpoto /
MarHeTuueckoii — peeT meTp*'®' [Das ist mein Herz, wie ein magnetischer / Funken — zerreil3t
das Metrum].

Was an dieser Stelle ausgesprochen wird, ist jedoch schon in friiheren Gedichten Teil
der sprachlichen Fixierung der weiblichen Sprechinstanz. In der Entwicklung eines weibli-
chen lyrischen Ich spielt Cvetaevas ,becconHnua“-Zyklus, aus dem bereits zitiert wurde, eine
wesentliche Rolle. Im dritten Gedicht dieses Zyklus stilisiert sich die Sprechinstanz Uber die
lautliche Relation zwischen den reimenden Lexemen zur Tochter der Nacht, welche wieder-
um als Urmutter der Dichtung eingefiihrt wird. Zudem werden mit der nachtlichen Schlaflo-
sigkeit, der Bewegung und dem Kontakt zwischen Sprecherin und Wind zentrale Motivkom-

e Vgl. Gasparov, 1994.
189 v/gl. Abschnitt 4.1.
'®1 Cvetaeva, 1994, I, 177.
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plexe eingefiihrt, die in Cvetaevas Texten haufig mit dem Motiv des Dichtens verknlpft wer-
den. Im dritten Gedicht, das in Abschnitt 1.2.2. zitiert ist, erfahrt das weibliche dichterische
Sprechen eine rhythmische Umsetzung, die schon durch die Intensivierung des Reims Uber
die Einfiihrung einer Reimlautung pro Strophe als exzessiv erscheint.'® Dariiber hinaus ist
vor allem die metrische Gestaltung des Textes auffallig: Wie Karlinsky ausfuhrt, ist die Ein-
fuhrung ,zusatzlicher und irregular platzierter betonter Silben“ [additional and irregularly pla-
ced stressed syllables]'®® typisch fiir Cvetaeva. In diesem Gedicht endet jeder Vers in zwei
Betonungen, wobei das Reimwort stets ein monosyllabisches Lexem ist.'®* Der erste Vers
der zweiten Strophe etwa hat die fliir das Gedicht typische Struktur: ,Monbcknin BeTep MHe
mMeTeT — nyTb*. Dabei lasst die haufig genutzte Absetzung der monosyllabischen Reimwaorter
durch Gedankenstriche keinen Zweifel daran, dass Cvetaeva jede der beiden aufeinander-
folgenden Betonungen gleichermalen realisiert sehen will.

Damit wird die Rede der weiblichen Sprechinstanz erneut durch eine Uberschreitung
charakterisiert — ein fiir die russische Lyriktradition typisches Versmal} wird eingefiihrt und
auf eine Weise modifiziert, die wie eine Hyperbolisierung der Metrik anmutet. Die Sprecherin
braucht, um sich in der Sprache adaquat auszudriicken, immer ein Element der Emphase,
des Zusatzlichen, das ein ,Mehr’ an Nachdruck und Emotion ist. Das konventionelle Metrum
ist, wie schon der Begriff ,Frau’ selbst, zu eng, um das Weibliche in sich aufzunehmen und
auszudrucken.

Ist im ,BeccoHHmua“-Zyklus das Moment des metrischen Exzesses mit der Konstitution
einer weiblichen dichterischen Stimme verknUpft, so wird es in anderen Gedichten an das
Motiv des Mdtterlichen und damit an einen exklusiv weiblichen Bereich gekoppelt. Das Ge-
dicht ,HaknoH*'®® [Neigung] etwa ist ebenfalls durchsetzt von dieser Art ,zusatzlicher Beto-
nungen: ,MaTepuHCkoe — CKBO3b COH — YXO0. / Y MeHs Kk Tebe HaknoH cnyxa“ [Das Ohr — das
mutterliche — durch den Traum. / Mir neigt sich zu dir das Gehorl].

Die Konzeption der metrischen Emphase als genuin weiblicher sprachlicher Ausdruck
wird in jenen Gedichten besonders explizit, in denen das weibliche Ich in eine Opposition zu
einer Gruppe anderer gebracht wird. Ein Gedicht aus dem Jahr 1919 etwa beginnt:
,JJopoXKOoI0 NpocToHapoaHow, / CMupeHHoto, GoroyrogHoto, / pem*'® [Den Weg fiirs einfa-
che Volk, / Den bescheidenen, gottgefalligen, / Gehen wir]. Relativ ungewdhnlich fiir Cvetae-
vas Poetik ist hier die Haufung unbetonter Silben; im ersten und zweiten Vers liegen je funf
zwischen der ersten und zweiten Hebung. Die Tendenz zur Vervielfaltigung der unbetonten
Silben setzt sich etwas abgeschwacht fort, bis in der dritten Strophe in einer emphatischen
Doppelbetonung das Subjekt des Gedichts benannt wird: ,MaTtb ¢ gouepsbio® [Mutter und
Tochter]. In der Folge wird deutlich, dass die weiblichen Figuren dem Weg der Demut und
Gottgefalligkeit nicht weiter folgen wollen. Die gedoppelte Betonung gibt dem Willen zur U-
berschreitung eine poetische Realisierung und setzt ihn vom Gehorsam der anderen ab.

4.3.2 Das weibliche Sprechen und die lautliche Aquivalenz

Die Ubernahme traditioneller Versmafe und die Einflihrung zusatzlicher Betonungen kann
als Potenzierung der typischen Merkmale der Lyrik im weiblichen Sprechen gelesen werden.
Ahnliches gilt fiir die Organisation der lautlichen Struktur von Cvetaevas Gedichten. In den
Abschnitten 4.2.1 und 4.2.2 wurden lautliche Aquivalenzen bereits in ihrer Funktion als be-

182 \/g. hierzu auch Abschnitt 1.2.2.

183 Karlinsky, 1966, 156.

'8 Gerade fiir das an monosyllabischen Autosemantika arme Russische ist die Haufung solcher Le-
xeme besonders ungewdhnlich. Dieser Versauslaut macht nach Karlinsky aus dem jambischen Tet-
rameter dieses Textes etwas Einzigartiges (vgl. Karlinsky, 196, 157).

'8 Cvetaeva, 1994, I1, 213f.

% Aa.0., 1,493
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deutungsunterstiitzende und -erweiternde Mittel beschrieben. Nun soll beleuchtet werden,
wie die Relation zwischen Lautlichkeit und weiblichem Sprechen generell gestaltet wird.

Die besondere Bedeutung des lautlichen Aspekts in Cvetaevas Dichtung wurde in der
Forschung immer wieder hervorgehoben. Die fiir die Gattung Lyrik typischen lautlichen Ver-
fahren werden dabei aufgenommen und vervielfaltigt. So begnugt sich Cvetaevas Lyrik in
vielen Fallen nicht mit dem Endreim; oft erfahrt der Vers durch Binnenreime eine zusatzliche,
Uber das Traditionelle hinausgehende Strukturierung. Im oben angesprochenen Text
~HaknoH" etwa verknupft das Wort ,cnyxa“ [Gehor] den zweiten Vers nicht nur Gber den End-
reim mit dem ersten; es schafft gleichzeitig eine Reimverbindung zu ,Jdyxa“'® [Geist], das
den dritten Vers einleitet.

Als charakteristisch flir Cvetaevas Poetik kann etwa folgende Strophe aus dem ersten
Gedicht des Zyklus ,3emHble npumeThl“ [Weltliche Merkmale] gelten:

Bce gpeBHocTn, kpome: dali n mod, Alle Altertimlichkeiten, aufder: gib und mein,

Bce peBHOCTU, KpOME TON, 3EMHON, Aller Eiferslichte, aulder jener, der irdischen,

Bce BepHOCTU, — HO U B CMEPTHbIN 60K Alle Arten von Treue, — aber auch im Todeskampf
Hesepyowum domoir."® Der unglaubige Thomas.

Die vier Verse haben nicht nur die Endreimlautung gemeinsam, die Strophe ist auch durch
die Gleichlautung der ersten Versposition der Verse eins bis drei strukturiert. Zudem unter-
scheiden sich die Woérter an der zweiten Position im ersten und zweiten Vers, ,apeBHocTH"
und ,peBHocTM” nur im anlautenden Phonem /d/; ,BepHocTn® und ,HeBepytowmm®, an ent-
sprechender Position im dritten und vierten Vers, weisen die anagrammatische Variante der
Lautfolge /rev/ auf. Zudem wird die Lautkombination /er/ (die ihrerseits eine bloRe Umstel-
lung des zuerst eingefiihrten /re/ darstellt) in ,cmepTHBEIN® wieder aufgenommen.

Diese extreme Ausnutzung lautlicher Ahnlichkeiten in Cvetaevas poetischem System
bedeutet zwar eine weitgehende Ubereinstimmung mit Kristevas Konzept der semiotischen
chora, die sich Uber die Qualitaten des Phonetischen und Rhythmischen in das rationale
symbolische System einschreibt und dessen Bedeutungsbildung subversiv untergrébt.'® Die
Anwendung dieses in der écriture féminine weiblich gedachten Verfahrens durch eine Auto-
rin ist jedoch fur sich genommen wenig aussagekraftig. Erst die Funktionalisierung der lautli-
chen Struktur zur Kennzeichnung von Weiblichkeit bzw. Geschlecht kann die Interaktion die-
ser beiden Kategorien belegen.

In Cvetaevas Texten wird (nach den ersten beiden Gedichtsammlungen) eine dezidiert
weibliche Sprechinstanz gestaltet, die sich Uber ihren Stimm- und Sprachgebrauch selbst
charakterisiert; die Betonung der lautlichen Struktur wird damit zu einem Merkmal von Cve-
taevas Konzeption eines weiblichen Sprechens. Allerdings ist die Zuordnung des lautlichen
Komplexes zum Bereich des Weiblichen in vielen Fallen noch weitaus expliziter. Im zuletzt
zitierten Text etwa betont die Sprecherin das durch sie verkorperte, von Cvetaeva generell
privilegierte Konzept von Weiblichkeit; sie ist eine mutige Dichterin: ,,apy>xecTBeHHbIN Xopen /
Moapyrn myxectBeHHon ceoen“'®® [den freundschaftlichen Trochdus / Deiner mutigen
Freundin]. Im selben Text setzt sich die Sprechinstanz ironisch von den ,ewigen Weiblichkei-
ten, den im Alltag dominierenden beschrankenden Weiblichkeitskonzeptionen ab: ,OT1
BEYHbIX XeHcTBeHHocTelt yetas“'® [Von den ewigen Weiblichkeiten ermiidet]. Die tber das
konventionelle Maf3 hinaus durchorganisierte Lautlichkeit gerat also zur poetischen Verwirkli-

'¥7 A.a.0., II, 213. Die ersten drei Verse lauten: ,MaTepuHckoe — CKBO3b COH — yxo. / Y meHs K Tebe
HakKnoH crniyxa / [lyxa — k cTpaxgyLiemy: xoket? ga?“ [Das Ohr — das mitterliche — durch den Traum. /
Mir neigt sich zu dir das Gehor / Der Geist — zum Leidenden: schmerzt es? ja?].

' Aa.0, 11, 119.

189 y/gl. Teil I, Abschnitte 4.3.1 und 4.3.2.

'% Cvetaeva, 1994, I, 119.

¥ A.a.0., Il, 120. Woméglich ist dies auch eine Ironisierung des symbolistischen Konzepts des E-
wigweiblichen’.
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chung einer die gesellschaftlichen Geschlechtergrenzen iberschreitenden Weiblichkeit.'®?
Das Motiv des Mehr-Seins, das Cvetaevas Weiblichkeitskonzeption bestimmt, schreibt sich
Uber den lautlichen Exzess in die Sprache ein.

Auch in einem zweiten Bereich ergibt sich eine deutliche Verbindung zwischen der Beto-
nung des Lautlichen und der Gestaltung von Weiblichkeit. So ist die Dominanz von lautlichen
Aquivalenzen unter anderem in denjenigen Gedichten besonders ausgepragt, in denen eine
Mutter-Kind-Beziehung im Mittelpunkt steht bzw. der Anlass flir das Sprechen wird. Gerade
in der traditionell weiblichen Form des Wiegenlieds, die Cvetaeva aufgreift, kommt dem pho-
netischen Element die zentrale Bedeutung zu, wie Karlinsky vermerkt:

The infant adressees can not understand the implications, and the mother’s preoccupations

or daydreams merely seep into her song, with phonetics clearly predominant over semantics.

[The lullabies are] one of the two areas [..] where she approaches zaum’.'®®
In Cvetaevas Wiegenliedern, wie dem aus dem Zyklus ,Ckudckue*'®* [Skythische], in denen
sich Cvetaeva der transrationalen Sprache anzunéhern scheint, beginnen die lautlichen A-
quivalenzen Uber die konventionelle Semantik dominieren: Die Logik des Lauts drangt die
distanziert-rationale Logik zurtick; das Mutter-Kind-Verhaltnis wird damit als eine Beziehung
entworfen, die ganz in den sinnlich-lautlichen Qualitaten der Sprache aufgeht.

5 Die Verflechtung mit dem ,Anderen’: Die (sprachliche) Umgestaltung des Mut-
ter-Mythos

Mit der Gestaltung des Motivs Mitterlichkeit in einer dem zaum’ genaherten lautlichen Ver-
flechtung des sprachlichen Materials, riickt eine fiir Cvetaevas Dichtung zentrale Erschei-
nungsform des Weiblichen in den Blickpunkt, die bislang ausgeklammert wurde: Cvetaevas
weibliche Figuren und Sprechinstanzen nehmen in einer Vielzahl von Texten die Rolle der
Mutter ein. Dieser semantische Bereich wurde bislang nicht angesprochen, da seine Bedeu-
tungsbildung nicht isoliert von den lautlichen Besonderheiten von Cvetaevas Dichtung unter-
sucht werden kann.

Weibliche Figuren, die sich vom Konventionellen abheben, verkdrpern in Cvetaevas Ly-
rik, neben dem Dichterischen selbst, bevorzugt die Aspekte des Kriegerischen, Magisch-
Ubernatirlichen und Mditterlichen. Darin mdgen sie sich von zeitgendssischen Weiblichkeits-
konzeptionen abheben. Diese Gestaltung des Weiblichen verweist jedoch auf genuin russi-
sche Vorbilder: In der russischen Byline erscheint das weibliche Element ebenfalls in der
Gestalt der Kriegerin, der Zauberin und der Mutter.%®

Vor allem in den spateren Gedichten Cvetaevas interagiert die lautliche Semantik mit der
Motivik'®®; die semantische Konzeption von Mutterschaft realisiert sich dabei nicht zuletzt auf
der Ebene der Signifikanten. Wie Joy Dworkin ausfihrt, ist Mutterlichkeit bei Cvetaeva in den

92 7u einem ahnlichen Schluss kommt Makin in seiner Analyse des Poems ,MonogeL" [Der junge
Held]; in dem Moment, in dem die Heldin des Texts sich aus sozialen und sexuellen Beschrankungen
I6st, tritt der konventionelle rational-logische Sprachgebrauch in den Hintergrund und die ,Logik des
Lauts’ wird zum bestimmenden semantischen Prinzip (vgl. Makin, 1989, 125).

193 Karlinsky, 1966, 153. Als anderes Gebiet, auf dem sich Cvetaeva dem zaum’ annahert, nennt Kar-
linsky die Zauberspriiche — ebenfalls ein traditionell weibliches Genre. Nach Eberspacher rekurriert
Cvetaevas Betonung phonetischer Parallelismen auf die ,russische Volksdichtung“ im allgemeinen
(Eberspacher, 1987, 37) und damit auf einen Bereich der Literatur, an dem Frauen traditionell Anteil
hatten.

'%* Cvetaeva, 1994, Il, 165.

195 Zu den weiblichen Rollen in der Byline vgl. Koschmal, 1996, 180.

1% Die Bedeutungsbildung auf lautlicher Ebene nimmt in Cvetaevas spéterer Lyrik signifikant zu, vgl.
dazu auch Gasparov, 1992, 14.



202

meisten Fallen eine Metapher fiir das dichterische Schaffen und kreatives Vermdgen'®’; das
Mutterliche wird dabei auch zu einem Gegenentwurf zur Beschrankung des Weiblichen auf
Attraktivitat und den gesellschaftlichen Objektstatus.'®® Vor allem im Zyklus ,Mposoaa“ [Lei-
tungen] ist das Gedicht als Frucht des weiblichen Koérpers, so zeigt Dworkins Analyse, ein

wiederkehrendes Motiv'?; so etwa im zehnten Gedicht des Zyklus:

[..] []

3Hau, 4To Yygo Wisse, dass das Wunder
Heap — noa nonowu, xxusoe 4ago: Des Scholdes — unter dem Rockschol, ein leben-
diges Kind ist: //
MecHb!*® Das Lied!

Allerdings geht die Verstrickung von Mutterschaft und Dichtung bei Cvetaeva noch weiter.
Die Dichtung wird nicht nur zu einem Resultat korperlich-geistiger Mutterschaft; das Konzept
der Mutterschaft selbst — und damit auch die Konzeption des Geschlechterverhaltnisses —
erfahrt durch diese Kombination eine Transformation. Cvetaevas Auffassung von Mutter-
schaft ist in der Verbform ,noto” kristallisiert. Im Gedicht ,FOHowe B ycta*?®' [Dem Jiingling in
den Mund] aus dem Jahr 1928 lauten zwei Verszeilen: ,Matb, konu noto, / CbiH, konu
cocewb” [Eine Mutter, wenn ich nahre/singe, / Ein Sohn, wenn du saugst]. Die erste Assozia-
tion bei der Verbindung von ,noto“ mit ,cocews” ist sicherlich die der nahrenden Mutter, die
Ableitung der ersten Person Singular vom Verb noums [tranken]. Allerdings ist die Verbform
roro ein Homonym: Die erste Person Singular von nems [singen] lautet ebenfalls rmor. Das
russische Sprachsystem gibt hier also eine Doppelwertigkeit des Miitterlichen vor: Die Mutter
ist diejenige, die saugt und singt. Sie nahrt also nicht nur in konkret-korperlicher, sondern
auch in geistiger Hinsicht. Dass Cvetaeva hier beide Bedeutungen aktualisiert sehen will,
wird in den letzten beiden Versen des Gedichts explizit: ,MaTtb — kto néut / U noet” [Eine
Mutter ist wer nahrt / Und singt].

Erneut verortet Cvetaeva das Geistig-Kreative schon uber die lautliche Struktur der Spra-
che im Korperlich-Weiblichen. Gleichzeitig wird die Kraft des Mutterlichen in diesem Gedicht
als eine Urkraft ausgegeben; der Sohn soll die ,alte Liebe“ einsaugen [CTtapyto noboBb /
3aHoBo Bcocu], die in der vorgeschichtlich-altrussischen Zeit verankert ist?*%: ,Bcio ee — oT do
/ Knus — go Metpa“ [Sie ganz — von vor / Kij — bis Petr]. Dabei bleibt diese Ur-Beziehung der
mit Milch und Gedichten nahrenden Mutter nicht auf die tatsachlich-leibliche Mutter-Sohn
Beziehung beschrankt; die Verse ,Conranu, / Yto matb n cein!“ [Sie haben die Liige verbrei-
tet, / Dass es Mutter und Sohn sind!] weiten den Bezugsrahmen auf das Verhaltnis zwischen
Weiblichkeit und Mannlichkeit generell aus. Die klaren Grenzen zwischen den Generationen,
zwischen der verwandtschaftlichen Beziehung und dem Liebesverhaltnis verwischen, die
Machtrelationen sind nachhaltig verschoben: Der Jingling [FOHowwe] sieht sich immer der
Uberzeitlich-machtigen Dichtermutter gegenuber, die ihre Legitimation als korperlich und
geistig Nahrende schon aus dem lautlichen Zusammenfall dieser beiden Konzepte in der
Verbform roro erhalt.

Das besondere, der Mutter-Sohn Beziehung gleichende Verhaltnis zwischen Frau und
Jingling erhalt im Zyklus ,,Ctuxu cupote” [Gedichte an eine Waise], darin besonders im drit-

197 Vgl. auch Guros Konzeption von Miitterlichkeit und Kreativitat, Teil lll, Abschnitt 1.2.

%8 vgl. Dworkin, 1991, 75.

%9 vgl. a.a.0., 55ff. Dworkin weist bei dem hier zitierten Gedicht zurecht darauf hin, dass die Einstel-
lung zu weiblicher Sexualitat zwiespaltig ist: Einerseits bringt der Uterus das Gedicht erst hervor; an-
dererseits bezwingt das Gedicht letztlich die weibliche Kérperlichkeit; die Frucht des Geistes wird ho-
her bewertet als ein tatsachliches Kind (vgl. a.a.0., 57f.).

% Cyetaeva, 1994, |1, 182.

21 A a.0., Il, 266f.

22 Dies erinnert an die in Abschnitt 1.2.3 besprochenen Gedichte iiber Moskau, in dem die von Peter
dem Grofen zuriickgewiesene Stadt als weiblich fixiert wird.
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ten Gedicht, ,Mewwepa“®® [Die Hohle], aus dem Jahr 1936, eine noch weiterfiihrende Aus-
gestaltung. In diesem Gedicht erfahrt tiber die Thematik des Mdtterlichen hinaus auch das
Geschlechterverhaltnis eine weitere Modifizierung, die erneut vorwiegend aus der Gestaltung
des sprachlichen Materials lesbar wird. Angestrebt wird in diesem Gedicht die Re-Integration
des Gegenubers in einen hyperbolisierten weiblichen Kérper, die nicht zuletzt auf der Ebene

der Signifikanten deutlich wird.

Morna 6bl — B3sina 6bl
B yTpoby newepsi:

B newiepy apakoHa,

B Tpywwo6y naHTepsbl.

B naHTepuHbl — nansbl —
— Morna 6bl — B3sna 6bl.

Mpupoapbl — Ha NOHO, NPUPOALI — Ha FTOXe.
Morna 6bl — CBOIO e NaHTEPUHbI KOXY
CHsana 6bl...
— Cdana 6bl TpyLobe — B y4eby!
B kycToBY, B XBOLLEBY, B Py4bEBY, B
nnioLweésy, —

Ty,u,a, roe B gpemorte, 1 B CMyTe, U B MpakKe,
CnneTatoTcs BETBM Ha BEYHbIE 6paKVI...

Tyna, rae B rpaHuTe, U B Mblke, U B MIEKe,
CnneTalTcsa pykn Ha BEYHbIE BEKUN —
Kak BeTBU — 1 peku...

B newepy 6e3 cBeTta, B TpyLLoby 6e3 cneny.
B nuctee 6bl, B NntoLLe Gbl, B NMOLE — KaK B
nnauie Obl...

Hwn 6enoro ceeTa, HY YepHoro xneba:
B poce 6bl, B nucTBe Obl, B IUCTBE — Kak B
poacTee Obl...

YTtob B OBEPL — HE CTy4anoco,
B oKkHO — He kpu4anoch,

YTtob Bnpeab — He criyyanocs,
Y100 — BBEK HE KOHYaNoCh!

Ho mano — newiepbl,
W mano — Tpywobbi!
Morna 6bl — B3sina 6bl
B newepy — yTpobbi.

Morna 6bl —
Basana Obl.

Konnte ich — nahme ich
In den Schol} der Hohle:
In die Hohle den/s Drachen/s,
In das Dickicht der Pantherin.

In die Tatzen — der Pantherin —
— Konnte ich — ndhme ich.

Der Natur — auf den Schof3, der Natur — aufs
Bett. / Konnte ich — wiirde ich doch meine Pan-
therhaut / Abnehmen...

— Gébe sie dem Dickicht — in die Lehre!
Ins Strauchene, ins Schachtelhalmene, ins Ba-
chene, ins Efeuene, —

Dorthin, wo im Halbschlaf, und in der Unruhe,
und im Dunkel, / Sich die Zweige verflechten zu
ewigen Ehen... //

Dorthin, wo im Granit, und im Bast, und in der
Milch, / Sich die Hande verflechten auf ewige
Zeiten — / Wie Zweige — und Flusse...

In die HOhle ohne Licht, ins Dickicht ohne Spur.
Wirde im Laub, im Efeu, im Efeu — wie in einem
Mantel wirde...

Keine weite Welt, kein Schwarzbrot:
Wirde im Tau, im Laub, im Laub — wie in Ver-
wandtschaft wiirde...

Dass man nicht — an die Tur klopfe,
Ins Fenster — nicht schreie,

Dass kunftig — nicht geschehe,
Dass es — niemals ende!

Aber es gibt wenig — Héhle,
Und wenig — Dickicht!
Konnte ich — nahme ich

In die Hohle — des Scholdes.

Konnte ich —
Nahme ich.

Die erste Strophe dieses Gedichts zeichnet sich durch eine auffallige Wiederholung von
Phonemgruppen aus: Alle Lexeme der Verse zwei bis vier bis auf eines, ,gpakoHa“ [Drache],
werden durch Lautwiederholungen in eine Aquivalenzrelation gebracht. Die Wérter zeigen
einen auffalligen Gleichklang: Das Lexem newepa [Hohle] steht in nur drei Versen zweimal,
der Phonembestand von ,ytpo6y“ [Schof3] und ,Tpywoby“ [Dickicht] unterscheidet sich nur

23 p.2.0., 11, 339.
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im Phonem /8¢&/, ,naHTepbl“ [Pantherin] reimt auf ,newepbl® und ist mit diesem aullerdem
Uber das alliterierende /p/ verbunden. In diesem Umfeld wirkt das Lexem dpakoH wie ein
Fremdkorper.

Die geringe lautliche Einbindung von ,apakoHa“ setzt sich auf weiteren Ebenen fort. Die
durch phonologische Aquivalenz verbundenen Woérter sind grammatikalische Feminina,
dpakoH hingegen ist ein Maskulinum.?®* Als Maskulinum destabilisiert dieses Wort — durch
seine Einbindung in eine positionelle Aquivalenzreihe, die neben Gemeinsamkeiten auch die
Unterschiede aktiviert — den in den Versen zwei bis vier aufgebauten syntaktischen Paralle-
lismus vom Typ ‘In [B] + Akk. + Gen.’, da die Form ,apakoHa“ sowohl den Genitiv als auch
den Akkusativ des individualagentivischen Maskulinums ausdriicken kann. Der dritte Vers ist
also zweideutig: Er kann ebenso ‘in die Hohle des Drachen’ wie auch (‘nahme ich [..]) ‘in die
Hoéhle den Drachen’ bedeuten. Darlber hinaus ist dpakoH auch in stilistischer Hinsicht ein
Fremdkorper: Statt der Giblichen russischen Bezeichnung flr das Fabelwesen Drache [3mel],
wahlt Cvetaeva das griechische Lehnwort. Das Lexem JdpakoH fihrt in diesen grammatika-
lisch, phonologisch und stilistisch streng strukturierten Text ein Element der Differenz ein.

Dabei ergibt sich ein deutlich geschlechtsmarkiertes Bild. Der gesamte Zyklus tragt den
Titel ‘Gedichte an eine Waise’, der zwei Vorstellungen aktiviert: Das Bild von Verlassenheit,
aber auch das Konzept von Mutterschaft. Auf das Motiv der Mitterlichkeit verweist auch das
konkrete Wortmaterial des Textes: In der ersten Strophe bezeichnet ympoba [Schol}] un-
missverstandlich den weiblichen Korper, und auch ‘Hoéhle’ erweckt traditionell die Vorstellung
vom Mutterleib.?®® Das durch positionelle und phonologische Aquivalenz damit verbundene
mpywoba wird hier als Dickicht wiedergegeben und fugt so der durch ‘Schol3’ und ‘Hdhle’
aufgebauten Vorstellung vom weiblichen Kérper die Konnotation des Unkultivierten, Natur-
haften, Dunklen und auch schwer Zugénglichen hinzu.?® Im Text wird nun von der Spreche-
rin das Bedurfnis ausgedruckt, das Element der Differenz — und hier bietet es sich an, vor
dem Hintergrund der dezidiert weiblichen Elemente das grammatikalisch maskuline
,apakoHa“ auch als mannliches Element zu interpretieren — in das Eigene zu integrieren.?”’
Um die Differenz zu tGberwinden und eine Einheit herzustellen, soll der Drache, der ‘scharf
Blickende’®® ins weiblich-naturhafte Dunkel aufgenommen werden: ,Tyaa, raoe B apemorte,
B cMyTe, 1 B mpake“ [Dorthin, wo im Halbschlaf, und in der Unruhe, und im Dunkel].

Wie sich aus der Gestaltung der Signifikanten in der ersten Strophe ergibt, weicht die
angestrebte Einheit jedoch von herkdmmlichen Geschlechterkonzeptionen entschieden ab:
Generell wird das Weibliche als das ,Andere’ gedacht, das als abweichender Aspekt ins
merkmallos Mannliche integriert werden kann.?*® Cvetaeva markiert tiber die Gestaltung der
lautlichen Ebene jedoch das Mannliche als das Element der Differenz, das Weibliche hinge-
gen wird als Urspringliches gesetzt. Diese Konzeption erganzt die bislang beschriebenen

204 Bjs zu diesem Punkt stimmt die hier durchgefiihrte Analyse mit der von Lotman, 1973, 132ff. iber-

ein. Lotman zieht jedoch keine weiterflihrenden Schlisse.

2% vgl. Hubbs, 1988, 4. Dass tatsachlich die Vorstellung des weiblichen Kérpers aktiviert werden soll,
wird am Ende des Gedichts in der Verbindung “B newepy — yTpobbl” noch einmal deutlich. Zubova
fuhrt zudem aus, dass die Hohle und, damit verwandt, die Leere bei Cvetaeva idealisiert, ja mit trans-
zendentaler Bedeutung aufgeladen werden. Zubova fuhrt auch das Beispiel der ,ausgebrannten’ Sibyl-
le an (vgl. Zubova, 1993, 180 u. Abschnitt 4.2.3).

2% Die Konzeption des weiblichen Kdrpers als Hohle, und damit als Rundes, Zirkulares, spiegelt sich
auch in der zirkuldaren Umorganisation der ersten drei Phoneme von ,yTpo6y“ zu ,Tpywo6y“: In einer
Kreisbewegung riicken die Phoneme /t/ und /r/ um eine Position nach vorne, wahrend /u/ von der ers-
ten an die dritte Stelle ruckt.

27 Die Annahme, dass es sich bei OpakoH tatsachlich um ein als mannlich verstandenes Konzept
handelt, wird auch dadurch unterstiitzt, dass die in der ersten Strophe nicht weiter eingebundene
Phonemfolge /rak/ im weiteren Verlauf des Gedichtes mit dem Lexem ,6pak” [Ehe] wieder aufgenom-
men wird.

208 gr. drakon = urspringlich: ‘der scharf Blickende’

209 Vgl. hierzu etwa die Geschlechterkonzeption von Zinaida Gippius.
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Merkmale von Cvetaevas Geschlechtermodell: Wie eingangs aufgezeigt, greift Cvetaeva in
ihrer Gestaltung von Weiblichkeit auf Modelle aus der russischen Volksliteratur zuriick.?"
Schon darin ist das Moment des Urspriinglichen, Eigentlichen enthalten. Zudem gleichen
ihre weiblichen Sprechinstanzen nicht selten Elementarkraften, die ganzlich au3erhalb der
mannlich-christlichen Gesellschaft stehen und, sich selbst gentigend, ihre eigene, sprachlich
realisierte Ordnung entwerfen. In Gedichten wie ,[Mewepa“ wird das Moment der Differenz
sekundar in diese vom Mannlichen abgekoppelte weiblich-dichterische Welt eingeflhrt. Al-
lerdings verkorpert sich in diesem Text ,das Mannliche’ vordergrindig nicht in einem gleich-
berechtigten Partner. Eine Waise, ein Kind also, soll in das Weibliche zurtickgeflihrt werden.
Dies scheint auf ein deutliches Machtgeféalle zwischen der weiblichen Sprechinstanz und
dem zu integrierenden mannlichen Element zu verweisen.

Die Wahl des (Zyklus-)Titels und anderer Lexeme bestatigt dieses Bild zunachst:
.cmpota“ [Waise] und ,nanTtepa“ [Panther] realisieren bereits die im Text angestrebte Einheit.
Beide Lexeme sind grammatikalische Feminina, bezeichnen jedoch als auf3ersprachliche
Referenten das mannliche und das weibliche Kind, den Panther und die Pantherin. So wie im
Text geschlechtliche Differenz durch die Aufnahme in den weiblichen Korper tUberwunden
werden soll, ko-existieren in diesen Wortern beide Geschlechter in der femininen Form. Die
Lexeme bilden ein zweigeschlechtliches lexikalisches Modell*"!, in dem die maskuline Form
in der femininen vollig aufgeht und unsichtbar wird.

Andererseits jedoch sind in diesem Gedicht die syntaktischen Relationen nachhaltig de-
stabilisiert: “ndhme ich” [B3ana 6bl] fordert ein Akkusativobjekt, das jedoch im gesamten Text
nur im dritten Vers mit ,apakoHa“ realisiert wird. Aber auch dieses Wort oszilliert, wie bereits
erlautert, zwischen dem (durch die parallele Struktur suggerierten und morphologisch aus-
gedrickten) Genitiv und dem Akkusativ. Die eindeutige Identifizierung eines Objekts findet
damit nicht statt. Die in diesem Gedicht ersehnte Vereinigung verweist auf Kristevas Konzep-
tion der (weiblich konnotierten) semiotischen chora, in der “das Subjekt noch keine gespalte-
ne Einheit ist”.?'?> Die Trennung zwischen Subjekt und Objekt und damit auch die bestehen-
den Machtrelationen sollen in diesem Text sekundar aufgehoben werden — dieser
Idealzustand wird in der Vermeidung der grundlegendsten syntaktischen Kategorien antizi-
piert.?" Semantische Unterschiede verschmelzen in lautlichen Gemeinsamkeiten: Das ganze
Gedicht durchziehen die in der ersten Strophe eingefihrten Phoneme /u/, /t/, I8¢/, /p/; auch
einzelne Lexeme sind untereinander durch Phonemwiederholungen und ganze Verse um-
fassende Binnenreime miteinander verknipft. Die Re-Integration des ,Anderen’ soll in ein
gleichberechtigtes Nebeneinander im Schutzraum des Weiblichen minden, in dem sich die
Hande in ewiger Ereignislosigkeit miteinander verflechten — die Verflechtung ist dabei auf
lautlicher Ebene bereits vorgezeichnet: ,CnneTtatoTcs pyku Ha BedHble Bekn — / Kak BeTBU — K

pekn*?™ [Sich die Hande verflechten auf ewige Zeiten — / Wie Zweige — und Fliisse]. Ziel ist

210 Vgl. auch die Legitimierung des weiblichen dichterischen Sprechens als eigentlich russisches (vgl.

Abschnitt 1.2.3).

21 Vergleichbar ist die bei Cvetaeva haufig anzutreffende Aktivierung der weiblichen Bedeutung in
grammatikalisch maskulinen Lexemen, so etwa in mosm [Dichter] oder in nepserey [erstgeborenes
Kind] (im ersten Text aus ,Ctuxu o Mockee” [Gedichte Uber Moskau], Cvetaeva, 1994, |, 268).

212 Kristeva, 1978, 95.

13 SchlieBt man sich Nielsens Argumentation an, derzufolge die lyrische Tradition vor allem auf der
Privilegierung des Ich auf Kosten des Nicht-Ich [,not-1“] und damit auf der Differenzierung zwischen
Subjekt und Objekt beruht (vgl. Nielsen, 1998, 130), so kommt die Aufhebung der Kategorien von
Subjekt und Objekt in diesem Text einer Destabilisierung der Lyrik als solcher gleich.

214 Dinega kommt in der Analyse dieses Gedichts zu dem Schluss, das Verflechten der Finger in Er-
eignislosigkeit sei als Todessignal zu lesen, die Vision des Gedichts die Schreckensvision eines ins
Monstrése verkehrten weiblichen Leibes. Vor allem betont sie, dass in den Lexemen ,noHo* [Schol3]
und ,noxe* [Bett] nach ihrer Sicht die Vorstellung von Geburt und Tod in eines fallen (vgl. Dinega,
2001, 198). Selbst wenn man sich dieser Meinung anschlie3t, kann doch der Zusammenfall von Ge-
burt und Tod als eine weitere aufgeldste Opposition gedeutet werden: innen und auf3en, weiblich und
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der Aufbau einer intensiven, in der écriture féminine dem metonymischen Stil zugerechneten
Beriihrungsrelation?'®, die im Text im betont kdrperlichen ,cBoto xe naHTepuHy koxy / CHsina
6b1“ [doch meine Pantherhaut / Abnehmen] greifbar wird.

Erst in der Analyse der lautlichen und grammatikalischen Struktur wird das entworfene
Geschlechtermodell als utopische Verflechtung in einem machtfreien, weiblich-mutterlichen
Raum lesbar. Allerdings bleibt die antizipierte Aufhebung von Differenzen in einer motivisch
als naturlich-vorkulturell markierten Einheit auch auf die lautliche Ebene des Gedichts be-
schrankt. Die mehrfach wiederholte Verszeile ,Morna 66l — B3sina 6b1“ sowie das noch ofter
eingesetzte ,6b1“ weisen das idealisierte Konzept als vom rationalen Standpunkt gesehen
illusorisch aus. Gleichwohl ist die Aufhebung der Differenz auf sprachlicher Ebene durch die
lautlichen Verflechtungen bereits exemplarisch realisiert, nicht zuletzt durch die Integration
des anfanglichen Fremdkorpers ,apakoH* in das Lautgeflecht, in den Substantivformen
~Mpake“ und ,6pake®: ,Tyaa, rge [..] B mpake, / CnneTtaiTcsa BeTBM Ha BeyHue 6pakn® [Dort-
hin, wo [..] im Dunkel, / Sich die Zweige verflechten zu ewigen Ehen]. Die Semantik des Ge-
dichts oszilliert damit zwischen dem logisch-rationalen Konjunktiv und der lautlich-sinnlichen
Realisation der angestrebten Einheit.

Mit der Gestaltung der Signifikanten wird der von Kristeva so bezeichnete Genotext*'®
auch in diesem Gedicht zum Bedeutungstrager. Eine in der écriture féminine als ‘weiblich’
apostrophierte Schreibweise wird damit funktionalisiert, um eine dezidiert als weiblich ge-
kennzeichnete Utopie des Geschlechterverhaltnisses zu entwerfen. Dabei weist der Geno-
text in diesem Gedicht gleichsam auf die eigenen Entstehungsbedingungen zurtck: Das
Semiotische, das als dem praddipalen Verhaltnis des Kindes zur Mutter entstammend ge-
dacht wird, wird von Cvetaeva dazu benutzt, die angestrebte ideale Einheit als eine der sym-
biotischen, durch eine Kontiguitatsrelation bestimmten Mutter-Kind Beziehung gleichende zu
gestalten, in der sich Kdrper- und Geschlechtergrenzen verwischen.

Die Semantik der Lautaquivalenzen dient also in Cvetaevas Gedichten einerseits dazu,
das Mdtterliche als korperliches und geistiges Konzept zu entwerfen. Andererseits wird Uber
lautliche und grammatikalische Merkmale eine weiblich-mutterliche Geschlechterutopie ent-
worfen, in der herkdmmliche Machtrelationen aulier Kraft gesetzt sind. Dieser Entwurf wider-
spricht nicht nur dem Rational-Logischen, er verweist auch in einen vorkulturell-natirlichen
Raum und gleichzeitig auf das Gedicht selbst zurtick. Die weibliche Vision ist erneut unauf-
I6sbar mit der lautlichen Struktur, den genuin lyrischen Verfahren verstrickt und wird Gber
diese transportiert.

6 Die Umschrift der Kultur

Wahrend im zuletzt analysierten Text das Modell eines utopischen Geschlechterverhaltnis-
ses im vorzeitlich-natirlichen und zugleich im rein sprachlichen Raum entworfen wird, zielen
andere Gedichte darauf ab, die kulturellen Vorgaben umzugestalten. Wie bereits angespro-
chen, aktivieren Cvetaevas Texte haufig verdrangte, generell negativ gewertete Weiblich-
keitsschablonen aus der russischen Folklore, wie das der Zauberin, und gestalten diese als
identitatsstiftende — sie sollen damit wieder in die Kultur eingeschrieben werden.?"” Vor allem
in der spateren Lyrik wird dazu Gibergegangen, auch Modelle aus der Literatur sowie der an-
tiken und christlichen Mythologie aufzugreifen und diese umzuschreiben. ,Die Frau’ bleibt in

mannlich, Tod und Leben fallen im utopischen Raum zusammen. Der Text |asst eine Interpretation als
Schreckensvision zu. Allerdings sind meiner Ansicht nach keine textlichen Signale vorhanden, die
eine solche Interpretation als die wahrscheinlichere stitzen kénnten.

215 Vgl. Lachmann, 1984a, 186.

218 vgl. Teil I, Abschnitt 4.3.1.

217 vgl. Abschnitt 2.1 und 3.2.
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Cvetaevas Lyrik damit nicht mehr auf die Tradition der ,Frau als Text‘ [woman as text]*'®

beschrankt: Sie ist nicht mehr die tabula rasa, in die ,der Mann’ sich einschreibt bzw. der
ratselhafte Text, der durch ,den Mann’ entschliisselt werden muss®'® — sie selbst gestaltet
vorgefundene Texte um.

Schon in der Verankerung des Worts im mutterlichen Korper werden vorgefundene My-
then explizit transformiert. Im Zyklus ,Cusunna“ [Sibylle] etwa beruft sich das erste Gedicht
explizit auf den christichen Mythos von Maria Verkindigung [,Tak BbnaroBelieHune
ceepumnock‘]?’; die christliche Uberlieferung verschmilzt jedoch mit der antiken Tradition:
Die antike Figur der Sibylle wird zum Gefal} flir die goéttliche Stimme. Wie in Abschnitt 2.3
gezeigt wurde, wird die Situation im zweiten Gedicht modifiziert: Die Stimme ist nun die der
weiblichen Figur selbst. Im dritten Gedicht schlieBlich, ,Cusunna — mnageHuy“?' [Sibylle —
an den Saugling], erscheint das geborene Kind weniger als die Fleisch gewordene Verkindi-
gung; vielmehr liegt der Akzent auf der nun selbst verkiindigenden Sibylle, die Gber universa-
les Wissen verflgt. So sagt sie dem Saugling seine Verganglichkeit voraus (,PoxgeHne —
nageHune B oHU" [Die Geburt ist der Sturz in die Zeit]) und auch seine Auferstehung im Tod:
,Ho BcTaHews! To, 4To B MUpe cmepTbto / HaseaHo — nageHbe B TBepab” [Aber du wirst auf-
stehen! Das, was auf der Welt Tod / Genannt wird ist der Sturz ins Feste]. In der Figur der
Sibylle ko-existiert damit die Tradition der Frau als das Wort Empfangende mit einer gegen-
teiligen Vorstellung von Weiblichkeit, in der die Frau das Wort aus sich selbst heraus er-
zeugt, wobei die Verschiebung zu letzterem schon durch die Bewegung des Zyklus das gré-
Rere Gewicht erhalt. In Cvetaevas Version des Verkindigungs-Topos wandelt sich die
weibliche Gestalt von der passiv Empfangenden in die aktiv Prophezeiende.???

Die Verankerung des Worts im Weiblichen miindet in Cvetaevas Dichtung in die Um-
schrift weiterer kultureller Modelle. Dabei werden mythische und literarische Figuren aufge-
griffen, wie etwa Phaedra und Ophelia.”® In diesen Figuren betont und verteidigt Cvetaeva
vor allem das kulturell unterreprasentierte Element der bedingungslosen, alle gesellschaftli-
chen Grenzen sprengenden weiblichen Leidenschaft.?® So kristallisiert sich etwa in
Phaedras Ausruf ,Mnnonut! Unnonut! Bonut!“*?® [Hippolyt! Hippolyt! Es tut weh!], den Polja-
kova als ,totalen Reim“ [ToTanbHasi pucdmal??® bezeichnet, die ungesetzliche Leidenschaft
der Figur fur ihren Schwiegersohn im lautlich-stimmlichen Exzess. In den Phaedra-Gedichten
erfahrt die weibliche Leidenschaft eine direkte Formulierung und wird unmittelbar in den kul-
turellen Text eingeschrieben. Dagegen wird in ,Ocdenna — B 3awmty koponesbl“ [Ophelia —
zur Verteidigung der Konigin] ein in Shakespeares Hamlet entwickeltes Verdammungsmus-
ter von einer der Figuren thematisiert und einer Umwertung unterzogen: Hamlet hat, so O-
phelia, kein Recht, seine Mutter zu verurteilen: ,He gesctBeHHbIM — cyf / Hag ctpacTblo.

218 Dworkin, 1991, 110. Zur Veranderung dieser Tradition bei Cvetaeva vgl. dort.

219 y/gl. ebd.
20 Cvetaeva, 1994, I, 136.
21 A a.0., Il, 137ff.
#?2 Die christliche Tradition wird bei Cvetaeva auf vielfaltige Weise modifiziert, etwa in ihrem Zyklus zu
Maria Magdalena. Dieser Aspekt in Cvetaevas Dichtung wird u.a. besprochen von Faryno, 1985,
Knapp, 1999, auch Forrester, 1996b; zur Bedeutung der Figur Maria Magdalenas vgl. auch Brodskij,
1994,
% Die Umgestaltung von Figuren aus der biblischen und antiken mythischen Tradition konzentriert
sich, nach Weeks, auf die Jahre 1922-23, fallt also in eine spatere Schaffensperiode (vgl. Weeks,
1985, 74).
224 Dje Leidenschaft war schon im Gedicht ,KongyHbs“ ein Charakteristikum der Sprechinstanz (vgl.
Abschnitt 2.1). Nach Weeks kennzeichnet dieses Merkmal alle jene Gedichte, in denen die Maske
einer konkreten weiblichen Figur aufgegriffen wird (vgl. a.a.0., 76). Knapp fiihrt an, dass Cvetaeva die
Darstellung des Weiblichen in Texten von mannlichen Autoren als defizitdr empfand, so dass sie Um-
%gstaltungen fur nétig hielt (vgl. Knapp, 1997, 98).

Cvetaeva, 1994, II, 172.
#2% poljakova, 1992, 87.
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Tskéne BuHoBHa — Peppa: O He n noHbiHe notoT” [Nicht den Jungfraulichen kommt das
Urteil / Uber die Leidenschaft zu. Schwerere Schuld hat Phadra: Uber sie singt man bis heu-
te]. Flaker flhrt zu diesem Text aus:

[Mmpnyecknii cybbekT] oTpuuaeT NpaBo HPABCTBEHHOIO NMPUroBOpa BO MMSsI paLMOHaribHbIX
KaTeropumn v noaBepraeT PeBn3nn NPOYHO YTBEPAUBLLYIOCH B KYNIbTYPHOM CO3HaHUU MoAenb
3TMYECKMX LLEHHOCTEN, 3afaHHyto TekcTom LLlekcnupa. YKeHwmHa BCTaeT B 3aLUUTY KEHCKOrO
3apoca, ornpoBepras MyXCkonW apoc. KaxeTcs — BnepBble C TakoW CUMOWN NMPUYECKOWN
NpoBOKaLMK B pycckoil nuTtepaTtype!®’

Zudem verleiht nach Flaker die Einfihrung Phaedras in diesem Gedicht der beschriebenen
weiblichen Leidenschaft den Anstrich des Unsterblichen?”® — das Weibliche wird somit von
Cvetaeva von zwei Seiten dem Zeitlosen angenahert: Einmal in der sibyllinischen Variante,
die das Weibliche zur paradox korperlosen Gebarerin von Wort und Weisheit macht, zum
zweiten in der das kulturell Sanktionierte Uberschreitenden Leidenschaft, die zum Gegens-
tand der unsterblichen Literatur wird. In Cvetaevas Texten wird diese weibliche Leidenschaft
positiv gewertet und so der als ungeniigend erachteten Gestaltung und Beurteilung durch
mannliche Dichter und den mannlichen Gott**® entrissen. Die Umgestaltung kulturell vorge-
gebener Figuren zeigt dabei, dass einerseits die eigenen Modelle die bestehende Kultur ,kor-
rigieren’ sollen. Andererseits soll sich vermutlich die kulturelle Akzeptanz und Wirkmacht der
Vorbilder auf die modifizierten Modelle {ibertragen.?*°

In Cvetaevas Projekt einer Umschrift der Kultur werden verdrangte und negativ konno-
tierte Merkmale von ,Weiblichkeit’ aktiviert und positiv umgedeutet. Beschrankende Ge-
schlechterdefinitionen werden verneint, und in der fortgesetzten Uberschreitung der kulturell
vorgegebenen Grenzen wird die Kategorie Geschlecht letztlich selbst in Frage gestellt.?"
Dabei wird nicht nur die weibliche Sprechinstanz in der Lyrik sowie die Lyrik selbst motivisch
und lautlich im Weiblichen verankert; die Gattung selbst erfahrt in Cvetaevas vom Exzessi-
ven gepragter Poetik eine entscheidende Weiterentwicklung.

Cvetaevas Schaffen kann als umfassendes Projekt einer Verankerung weiblichen Spre-
chens und verdrangter weiblicher Modelle in der Lyrik gelesen werden. Dazu wird in erster
Linie auf das Moment des Exzessiven zurtickgegriffen; das Vorurteil gegentber der Poetes-
se, sie sei eine mit einem Suffix, einem obszénen Zuviel ausgestatteter Dichter??, scheint
dadurch bestatigt und auf poetischer Ebene bewusst gestaltet. Dies kann als weiterer offen-
siver Versuch begriffen werden, die bestehenden kulturellen Schablonen auszunutzen, sie
ins Positive, das eigene Selbst Definierende zu verkehren und letztlich umzuschreiben. Der
eingangs erwahnte Ehrentitel noam wird Cvetaeva also zuerkannt, obwoh! in ihren Texten
das weibliche Geschlecht in ihren Gedichten keineswegs unsichtbar ist, sich ins Mannliche
auflést oder sich auf positiv konnotierte Weiblichkeitsstereotype beschrankt, und obwohl ihre
Poetik von einem dezidiert weiblich markierten Exzess gepragt ist. Insofern hat Svetlana
Boyms Schlussfolgerung gewiss ihre Berechtigung:

Perhaps the word ,poetess’, if we free it from cultural inhibitions and shame, would ultimately
be better suited for Tsvetaeva; it challenges and embarrasses the conventions of academic
purism, and it haunts the readers with its anarchic, revolutionary, and excessive suffix.*®

%27 Flaker, 1991, 353.

228 \/gl. ebd.

229 y/gl. Cvetaeva, 1994, |, 244.

20 Friedman identifiziert im Zugriff auf den Mythos und dessen Wiedererzahlung aus weiblicher Per-
slaektive ein klassisches Verfahren von Dichterinnen (vgl. Friedman, 1994, 24ff.).

21 v/gl. auch Dworkin, 1991, 216.

22 \/g1. Boym, 1991, 192ff.

2% A.a.0., 240.
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Vi Vier Annaherungen an den Problemkomplex Geschlecht — ein Uberblick
1 Das dargestellte Geschlechtermodell und das Verhiltnis zur kulturellen Tradi-
tion

Bereits in ihrer grundlegenden semantischen Verortung werden die Gedichte von Zinaida
Gippius, Elena Guro, Anna Achmatova und Marina Cvetaeva als vier unterschiedliche Wege
einer Annaherung an den Problemkomplex Geschlecht lesbar.” Dabei scheint die detaillierte
Ausgestaltung des Geschlechterverhaltnisses einerseits vor allem auf dem entworfenen Ge-
schlechtermodell zu basieren, andererseits auf der eingenommenen Haltung zur vorgefun-
denen kulturellen Tradition im allgemeinen.

In den chronologisch frilheren Texten von Gippius und Guro ist ein essentialistisches
Geschlechtermodell erkennbar, das wohl auch als der dominante gesellschaftlich verankerte
Entwurf im Russland des frihen 20. Jahrhunderts zu gelten hat. Die stabilen polaren Katego-
rien ,weiblich’ und ,mannlich’ sind bei Gippius als géttliche, bei Guro als eher naturgegebene
Konstanten markiert. Bei beiden Autorinnen wird zwar das vorgefundene essentialistische
Geschlechtermodell modifiziert, bei Gippius werden dabei jedoch bestimmte Grenzen nicht
Uberschritten: Die Autorin entwirft ein grundsatzlich kulturbejahendes System, wahrend Guro
die kulturellen Gegebenheiten radikal ablehnt. Die im Futurismus vorgezeichnete Verwerfung
des Bestehenden pragt auch Cvetaevas Texte. Fir diese Dichterin allerdings ist die Katego-
rie Geschlecht keine natlrliche Konstante mehr; vielmehr entwirft sie ein Geschlechtermo-
dell, das hier als sozial-individualisierendes bezeichnet werden soll. Das Augenmerk wird
vorwiegend auf die sozialen Rollen der Geschlechter gerichtet, die das Individuum prinzipiell
ablehnen kann. Achmatovas Gedichte teilen mit denen Cvetaevas das sozial-
individualisierende Geschlechtermodell; mit Gippius’ Texten hingegen verbindet sie ihre fir
den Akmeismus typische kulturbejahende Haltung. Die Verschrankung der genannten
Merkmale in den Texten lasst sich schematisch wie folgt erfassen:

kulturbejahende Konzeption |kulturverneinende Konzeption

vorwiegend essentialistisches
Geschlechtermodell ZINAIDA GIPPIUS ELENA GURO

vorwiegend sozial-
individualisierendes Ge- ANNA ACHMATOVA MARINA CVETAEVA
schlechtermodell

Wie die Bezeichnung der entworfenen Geschlechtermodelle als ,vorwiegend“ essentialistisch
bzw. sozial-individualisierend verdeutlicht, sind die Ubergange zwischen beiden Modellen
flieBend. So fuhren etwa Gippius und Guro in den dualistischen Entwurf Modifikationen ein,
die den individualisierenden Gestus in Achmatovas und Cvetaevas Texten vorzubereiten
scheinen. Gleichzeitig sollte die Bezeichnung ,sozial-individualisierend® nicht dariiber hin-
wegtauschen, dass die weiblichen und mannlichen sozialen Rollen als durchaus verbindlich
dargestellt werden, wahrend ihre Uberschreitung als Ausnahme markiert wird. Die ge-
schlechtsspezifische Rollenverteilung basiert nach wie vor auf dem essentialistischen Vor-
bild; es erfolgt weder eine grundlegende Neudefinition der geschlechtlichen Merkmalskom-
plexe noch wird eine Geschlechtsneutralitat erzeugt. Vielmehr werden die als weiblich bzw.
mannlich ausgegebenen Verhaltensmuster weitgehend als ,normale’ oder ,natlirliche’ begrif-
fen — zur Rechtfertigung der geschlechtsspezifischen Verteilungen wird sich jedoch nicht
mehr auf eine universale mannliche oder weibliche Essenz berufen. Das sozial-
individualisierende Geschlechtermodell ist letztlich durchlassiger und gibt Raum fiir vom Ste-

' Von dem einen ,weiblichen Schreiben’ kann also auch in einem zeitlich engen Segment nicht ge-
sprochen werden.
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reotyp abweichendes Verhalten. Das Interesse der Texte mit diesem Geschlechtermodell gilt
eher der konkreten Bedeutung von Geschlecht im taglichen Leben als etwaigen transzen-
dentalen und die Welt fundamental strukturierenden Qualitaten der Kategorie Geschlecht.

Die sozial-individualisierende Geschlechterkonzeption ist also durchaus in der Tendenz,
nicht aber in allen Punkten eindeutig von der essentialistischen zu trennen. Dennoch ist die
Wahl des Geschlechtermodells und dessen Kombination mit der Einstellung zu den kulturel-
len Gegebenheiten von fundamentaler Bedeutung fir die semantische Strukturierung der
Texte. Ausgehend vom oben dargestellten Schema soll in den folgenden Abschnitten die
Interaktion dieser grundlegenden semantischen Verortung der Texte mit der Problematik des
Autoritatserwerbs, der differenzierten Gestaltung der Kategorie Geschlecht, dem weiblichen
Sprechen und schliel3lich der Rezeption der Texte flr alle Autorinnen vergleichend beleuch-
tet werden.

2 Strategien des Autoritatserwerbs

Die Texte aller Autorinnen formulieren den problematischen Charakter des weiblichen lyri-
schen Sprechens; dabei fordert gerade die kulturbejahende Haltung in Achmatovas und Gip-
pius’ Texten eine explizite Positionierung gegenuber der kulturellen Abweichung weiblichen
Dichtens.

Gippius’ essentialistisch-kulturbejahende Konzeption, in der Weiblichkeit und Dichten als
sich ausschlieBende Kategorien gedacht werden, lasst keinen Raum flr eine weibliche
Sprechposition — die Dichterin selbst verwandelt sich beim Dichten in einen Mann. In der
Nutzung eines mannlichen lyrischen Ich und der (oberflachlichen!) Wiederholung traditionel-
ler Bedeutungspositionen versuchen Gippius’ Texte, Uber eine maximale Konvergenz zum
kulturellen System mannliche dichterische Autoritat zu usurpieren. Der Bruch mit der kulturel-
len Tradition entsteht erst aus der Diskontinuitdt zwischen dem Geschlecht der Autorin und
dem der Sprechinstanz, wird also in den auf3ertextlichen Raum verlagert. Die Notwendigkeit
eines spezifisch weiblichen Autoritatserwerbs wird zumindest innertextlich geleugnet.

In Achmatovas Gedichten scheint die Losung aus dem streng essentialistischen Ge-
schlechtermodell ein individualisiertes weibliches lyrisches Ich zuzulassen. Da die Texte da-
mit in einen Widerspruch zur grundsétzlich bejahten lyrisch-kulturellen Tradition geraten,
erfahrt diese weibliche Sprechposition eine explizite innertextliche Rechtfertigung: Sie wird
als gottgefallige und durch den mannlichen Kulturbetrieb gebilligte Ausnahme gestaltet. Bei
Achmatovas Texten kdonnte so vom Aufbau einer gesellschaftlich sanktionierten weiblichen
Autoritat gesprochen werden, die traditionelle Weiblichkeitsvorstellungen zitiert und fort-
schreibt (nicht zuletzt in der friihen Beschrankung auf die Liebesthematik), diese jedoch im
Akt des lyrischen Sprechens selbst wie auch in der Entwicklung hin zur Behandlung gesell-
schaftlich relevanter Themen in der spateren Lyrik Gberschreitet.

In den kulturverneinenden Entwirfen Guros und Cvetaevas wird durch die Ablehnung der
dominanten Wertvorstellungen und Traditionslinien das Streben nach Anerkennung inner-
halb der Kultur selbst zu einem fragwtrdigen Konzept — das weibliche Sprechen kann damit
zum Garanten fiir eine neue Kunst stilisiert werden. Diese Erkenntnis wird von Guro umge-
setzt: Die Gattung selbst und ihr Regelsystem werden fiir sie zu Vertretern einer mannlich-
Uberlebten Kultur. Guro behalt das essentialistische Geschlechtersystem in seinen Grundzu-
gen bei, wertet es jedoch um: Nun schlieBen sich Mannlichkeit und Kunst aus, Dichtung
kann nur im weiblichen Wertesystem, im traditionell A-Kulturellen entstehen. Konventionelle
mannliche Werte werden abgelehnt, darunter auch das Konzept der Autoritédt an sich. Der
Anspruch, bestimmte ,Themen’ lyrikgerecht umzusetzen und reprasentativ fur andere zu
sprechen, wird in Guros Gedichten nicht erhoben.

Die Markierung des Weiblichen als Ort der ,wahren’ Lyrik, der ,ganz anderen’ Kultur hat
bei Guro eine dezidiert utopische Komponente. Darin unterscheidet sich Guros Konzeption
grundlegend von der Cvetaevas: Das Moment des Utopischen ist in Cvetaevas Texten nur
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selten anzutreffen. Die Losung aus dem essentialistischen Denken bedingt, dass nicht mehr
eine universale Weiblichkeit als Ganze aufgewertet werden muss — so wird bei Cvetaeva das
kulturelle Geflecht auch lediglich partiell verworfen. Die Komponente der Individualisierung
ermdglicht neue Merkmalsverteilungen, punktuelle Umwertungen und, daraus resultierend,
eine Umschrift der Kultur von innen heraus. Mit einem vergleichsweise offensiven Gestus
des Autoritatserwerbs werden in Cvetaevas Texten die weiblichen Sprechinstanzen Uber die
Bedeutungsbildung mittels genuin lyrischer Verfahren in der Gattung selbst verankert. Abge-
sehen von der Nutzung kulturell vorgezeichneter Begrundungsverfahren (wie dem Entwurf
einer russischen Traditionslinie weiblichen Sprechens) gewinnen Cvetaevas Sprechinstan-
zen ihre Autoritat vor allem aus ihrer Stilisierung zu einer quasi-géttlichen Elementarkraft, die
sich auf keine autorisierenden Instanzen auRerhalb ihrer selbst berufen.?

Entlang der Achse der prinzipiellen Bejahung der vorgefundenen kulturellen Traditionen
entsteht also die Notwendigkeit, weibliches Sprechen zu verdrangen bzw. sich zu seiner
Rechtfertigung auf héhere Instanzen zu berufen. Dagegen wird sein Uberschreitender Cha-
rakter in den kulturverneinenden Entwirfen Guros und Cvetaevas positiv gewertet und an
die (Erneuerung der) Gattung Lyrik selbst gekoppelt.

Die Moglichkeit einer Individualisierung, die mit der Losung aus dem essentialistischen
Modell aufscheint, fordert hingegen eine ausfihrlichere Begriindung des persénlichen An-
spruchs: In den Gedichten von Achmatova und Cvetaeva Texte findet damit der Autoritats-
erwerb der weiblichen Sprechinstanzen eine wesentlich explizitere Formulierung als in den
Texten von Gippius und Guro — diese umgehen die Frage nach dem individuellen weiblichen
Autoritatserwerb, indem sie weibliches Sprechen vermeiden bzw. das Konzept von Autoritat
als ganzes verneinen.?

3 Die Bedeutungsbildung der Gedichte und die Kategorie Geschlecht

Nicht bei allen Autorinnen spielt die Kategorie Geschlecht eine gleich wichtige Rolle in der
Bedeutungsbildung der Texte. In den Gedichten, die eine essentialistische Konzeption von
Geschlecht entwickeln, sind die Kategorien ,mannlich’ und ,weiblich’ fir die gesamte seman-
tische Strukturierung der Texte schon deshalb von zentraler Bedeutung, weil sie Uber das
menschliche Individuum hinausweisen und ein Modell zur bipolaren Erfassung von Welt ab-
geben.

In den Texten mit einem sozial-individualisierenden Geschlechtermodell hingegen er-
scheint die Bedeutung des Merkmals Geschlecht als reduziert. Die Kategorie Geschlecht
bleibt fiir die soziale Definition des Individuums relevant; sie wird jedoch kaum zum Bedeu-
tungstrager in der Erfassung und Strukturierung von Welt. Konflikte zwischen als fundamen-
tal ,weiblich’ und ,mannlich’ begriffenen Bereichen sind daher in den Gedichten von Achma-
tova und Cvetaeva seltener anzutreffen.

Ungeachtet der unterschiedlichen Gewichtung der Kategorie Geschlecht und der ver-
schiedenen Geschlechtermodelle aber weist die semantische Gestaltung dieses Merkmals
bei allen vier Autorinnen einige Gemeinsamkeiten auf.

2 Sje stehen damit in der romantischen Tradition des Genies, das nun allerdings, nachdem es bislang
»ausschliellich mannlich konnotiert* war (Heydebrand / Winko, 1995, 232), geschlechtlich umbesetzt
wird.

® Der Autoritatserwerb bei Gippius, Guro und Achmatova vollzieht sich in Ubereinstimmung mit den
grundlegenden Postulaten der Stilformationen, denen ihre Texte zugerechnet werden kdnnen. Vgl.
dazu die Ausfihrungen in den Analysekapiteln.
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3.1 Gemeinsamkeiten in der semantischen Gestaltung der Kategorie Geschlecht

3.1.1 Die Entwicklung des weiblichen Individuums und seine Existenz durch die
Dichtung

In den Texten der vier Autorinnen ist der Konflikt zwischen dem eigenen Anspruch auf die
Position der Dichterin und den vorgefundenen Weiblichkeitsbildern schmerzlich prasent.*
Dies kénnte der Grund sein, warum bei allen Autorinnen die Geschlechterkonzeption zwar
zumindest einen Kern essentialistischer Vorstellungen enthalt®, das biologische Geschlecht
aber nicht als allein determinierend begriffen wird. Alle vier Autorinnen starken die Bedeu-
tung der individuellen Persoénlichkeit gegentiber der Biologie.

In Gippius’ Androgyniemodell werden Kérper und Geist getrennt — eine biologische Frau
kann damit in ideeller und geistiger Hinsicht eigentlich ein Mann sein. Gippius’ Texte gehen
den kleinsten Schritt in Richtung Individualisierung: Die konkrete ,Mischung’ weiblicher und
mannlicher Persdnlichkeitsmerkmale wird als gottgegeben markiert; soziales Umfeld, Bildung
oder gar ein individueller Wille bleiben ausgeklammert.

Reste von Gippius’ essentialistischer Vorstellung scheinen (in sehr abgemilderter Form!)
in Achmatovas sozial-individualisierendem Entwurf auf: Die Mdglichkeit einer Losung aus der
vorgezeichneten Rolle wird auch von ihr als dem géttlichen Willen entspringend gekenn-
zeichnet. Das lyrische Ich wird zwar durch sein Sprechen nicht eigentlich mannlich, seine
Abweichung von der Norm hangt aber weitgehend von héheren Instanzen ab.

In den kulturverneinenden Modellen von Cvetaeva und Guro wird dem Individuum die
groliere Eigenverantwortung zugestanden. Erstaunlicherweise Ubertragt Guro in ihrer spezi-
fischen Interpretation des essentialistischen Geschlechtermodells der Einzelperson die grof3-
te Verantwortung fiir ihre Entwicklung. Cvetaevas hyperbolisierte Individuen lehnen zwar die
zugedachten Rollen aus eigenem Willen ab. Allerdings wird die Uberschreitung des Konven-
tionellen nicht zuletzt aus der Abstammung und einem nicht hinterfragbaren ,Anders-Sein’
erklart. In Guros Texten dagegen wird die Bewahrung poetisch-menschlicher Eigenschaften,
die sich weitgehend mit traditionell weiblich konnotierten Merkmalen decken, dem Individuum
Ubertragen. Nicht selten hangt sie vom individuellen Entschluss der Mutter ab, sich aus der
gesellschaftlich sanktionierten Kultur in ein absolutes poetisches Aullen zu begeben.

Guros Entwurf zeigt, dass die allgemeine Tendenz, das Individuum Uber das biologische
Geschlecht zu stellen, weder aus dem dargestellten Geschlechtermodell noch im Sinne ei-
nes chronologischen ,Fortschritts’ erschépfend erklarbar ist. Vielmehr hat es den Anschein,
dass die Einbindung in den Kubo-Futurismus mit seiner radikalen Ablehnung allgemeiner
Werte und tradierter literarischer Formen im wesentlichen dafiir verantwortlich zeichnet, dass
Guros Texte in dieser ,Entwicklung’ am weitesten fortgeschritten sind.

Die Lésung aus einem biologistischen Determinismus wird in den Texten zur Vorausset-
zung fur weibliches Sprechen; gleichzeitig wird die Existenz des Weiblichen bzw. der weibli-
chen Individuen selbst unaufloslich an das Sprechen geknlipft. Wahrend ,das Weibliche’ bei
Gippius vor allem als Schweigendes, aus der Sprache Gedrangtes erscheint, dessen daraus
resultierende Nicht-Existenz im Gedicht ,>KeHckoe: HeTy* [Das Weibliche: gibt es nicht] expli-
zit gemacht wird, prasentieren die anderen drei Autorinnen das Sprechen als Existenzbedin-
gung. Auch hier provoziert das essentialistische Geschlechtervorstellung den starker verall-
gemeinernden Entwurf: Bei Achmatova und Cvetaeva ,erdichten’ sich die weiblichen

* Dieser Konflikt kennzeichnet, wie Erkkila erlautert, auch die Lyrik weilRer amerikanischer Dichterin-
nen, wahrend er in der Lyrik der von ihr untersuchten afroamerikanischen Autorin Gwendolyn Brooks
fehlt (vgl. Erkkila, 1992, 188).

® Bei Achmatova scheinen essentialistische Vorstellungen in der prinzipiellen Unvereinbarkeit von
Weiblichkeit und Dichtung auf; bei Cvetaeva treten sie in AuRerungen wie ,kak 6yato n snpasay He
XeHwwHa Al zutage (Cvetaeva, 1994, |, 558).
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Sprechinstanzen vor allem ihre eigene, individualisierte Existenz® ohne Modellcharakter. In
Guros Texten dagegen wird der Verlust als weiblich markierter Qualitaten generell mit einem
Verstummen identifiziert, das wiederum der Integration in die Gesellschaft und dem Ende
eines menschenwdirdigen Lebens gleichkommt.

3.1.2 Dynamik und Transzendenz: Zwei problematisierte Kategorien

Das Verhaltnis zwischen Dynamik und Transzendenz, die traditionell mannlich konnotiert
sind, und dem als weiblich markierten Bedeutungsbereich findet in den Texten aller hier be-
handelten Autorinnen eine Formulierung.

Generell verknupfen die Gedichte, wie traditionell vorgezeichnet, das Moment der Trans-
zendenz mit der Befahigung zur Dynamik. Allerdings wird in Gippius’ und Guros essentialisti-
schen Entwirfen, in denen die Zurodung dynamisch — mannlich, statisch — weiblich intakt
bleibt, die Dynamik zu einer problematischen Kategorie: Bei Gippius wird eine mannliche
Dynamik, die sich vom Irdisch-Weiblichen lossagt, zu einer sinnentleerten, selbst-
destruktiven Bewegung, in der das Streben nach Transzendenz zum Scheitern verurteilt ist.
In Guros Texten wird die menschliche Bewegung generell hinterfragt: Die Transzendenz
offenbart sich dem Menschen nur im passiven Betrachten des Unmittelbar-Irdischen, der
selbst beweglich nach oben strebenden Natur.

In Gippius’ und Guros Texten bleibt die Statik weiblich und wird zur Bedingung fir das
Erreichen von Transzendenz. Dagegen statten Achmatova und Cvetaeva ihre weiblichen
Sprechinstanzen mit der Befahigung zur Bewegung aus. Dynamik wird vorrangig gleichbe-
deutend mit dem Dichten und lasst die Sprechinstanzen erst in zweiter Linie auch die Grenze
zum Transzendenten Uberschreiten: In Achmatovas Gedichten erhalt die Dichterin auch die
Méglichkeit, sich unbeschrankt durch Raum und Zeit zu bewegen. Bei Cvetaeva verlasst die
Sprechinstanz durch ihre vertikale Beweglichkeit den menschlichen Bezugsrahmen und wird
selbst zu einer quasi-g6ttlichen Elementarkraft.

Obgleich Dynamik und Statik bei Achmatova und Cvetaeva nicht mehr an sich mannlich
bzw. weiblich konnotiert sind, bleiben auch die Modelle dieser beiden Autorinnen nicht frei
von traditionellen geschlechtsspezifischen Vorstellungen: Erst die Beweglichkeit der Sprech-
instanzen gibt diesen die Mdglichkeit, sich im Dichten aus einem dezidiert als weiblich aus-
gewiesenen Existenzbereich zu l6sen — die hergebrachten Oppositionen schwingen hier mit.
Und wahrend bei Cvetaeva die Vergdttlichung des weiblichen Individuums kritisch auf eine
Leerstelle im maskulinistischen Denken verweist und das weibliche Dichten letztlich in eine
Umschrift der Kultur miindet, stellt das kiinstlerisch wertvolle weibliche Sprechen bei Achma-
tova in jedem Fall eine Annaherung an eine bewahrenswerte mannliche literarische Tradition
dar.

Abgesehen von der Verknupfung der Vorstellungsbereiche Transzendenz und Dynamik
spielt letztere Kategorie in der semantischen Gestaltung der Sprechinstanzen eine herausra-
gende Rolle. Womdoglich erklart sich die Nutzung dieses Bedeutungsbereichs nicht allein aus
dem kulturellen Wertesystem; sie konnte vielmehr in der Gattung Lyrik selbst begrindet sein.
In narrativen Texten nehmen die Figuren eine spezifische Rolle in einer Figurenkonstellation
ein. In diesem Geflecht werden Machtrelationen verhandelt, die Figuren charakterisieren sich
gegenseitig, ihre Handlungen bestimmen ihre Relation untereinander sowie ihr jeweils spezi-
fisches Verhaltnis zur dargestellten Welt. Der Lyrik fehlt diese Moglichkeit der Charakterisie-
rung weitgehend. Zwar kann das lyrische Ich in seinem Verhaltnis zum lyrischen Du naher
bestimmt werden. Die Abwesenheit narrativer Strukturen schrankt jedoch die Entwicklung
eines charakterisierenden Verhaltnisses zwischen lyrischem Ich und lyrischem Du ebenso
ein wie sie die (narrative) Entfaltung einer Relation zwischen lyrischer Sprechinstanz und

® Bruce Holl etwa formuliert: ,Tsvetaeva declares, | will ensure my existence by attaining means of
speech® (Holl, 1996, 41).
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dargestellter Welt verhindert. Im nicht-erzahlenden, auf das Momentane konzentrierten Cha-
rakter der Lyrik kdnnte damit rdumlichen Relationen (und besonders dem untergeordneten
Bedeutungsfeld Dynamik-Statik) eine zentrale Rolle zukommen: Die raumliche Verortung
des Ich positioniert dieses in der dargestellten Welt, bestimmt seine Relation zu etwaigen
anderen Figuren und ruft zudem kulturell assoziierte, weitgehend stabile Wertvorstellungen
wach.

So betrachtet ware es nicht zuletzt den Bedingungen der Gattung Lyrik selbst geschul-
det, dass etwa in zahlreichen von Gippius’ Gedichten das Verhaltnis der Figuren des Ge-
dichts zueinander und zum Transzendenten Uber rdumliche Relationen und die Kategorie
Dynamik verhandelt wird. Andererseits ware daraus auch die im Vergleich zu den Texten der
anderen Autorinnen geringere Bedeutung der Bewegung in Achmatovas Gedichten erklar-
bar: Die Einfihrung sujethafter Elemente in Achmatovas Dichtung reduziert die Relevanz
raumlicher Relationen fir den Entwurf der lyrischen Heroine. Gleichzeitig jedoch bleibt diese
Kategorie auch in Achmatovas Gedichten von zentraler Relevanz’: Auch bei ihr wird sie nicht
nur zur Verortung des Ich in der Welt sondern, wie bei den anderen Autorinnen, zur Gestal-
tung des Geschlechterverhaltnisses intensiv genutzt.

3.2 Das Machtverhiltnis der Geschlechter

In den Textanalysen standen neben der Frage nach der geschlechtlichen Konnotierung von
Merkmalskomplexen vor allem deren Bewertung und das daraus resultierende Machtverhalt-
nis zwischen den Geschlechtern im Mittelpunkt. Vergleichend betrachtet, bilden auf einer
Skala vom Erhalt der bestehenden Machtverhaltnisse zu deren umfassender Destabilisie-
rung die Entwurfe von Achmatova und Guro die Endpunkte. Die gréte Bestatigung erfahrt
das tradierte Geschlechterverhaltnis in Achmatovas Gedichten. Das Weibliche wird als unter-
legen portratiert (vor allem in kultureller Hinsicht); nur das weibliche Ausnahme-Individuum
kann Anspruch auf Integration in die mannliche Kultur erheben. Auch im zweiten kulturbeja-
henden Modell, dem von Zinaida Gippius, wird das Bestehende positiv gesehen, das Mannli-
che bleibt das Uiberlegene Konzept: Allerdings werden die Machtverhaltnisse durch die gene-
relle Aufwertung des Weiblichen und die Betonung von dessen transzendentaler Relevanz
nachhaltiger in Frage gestellt als in Achmatovas individualisierendem System.

Ahnliches gilt fir die Relation zwischen Guros und Cvetaevas kulturverneinendem Ent-
wurf: Beide Modelle erteilen mit der Kultur auch dem bestehenden Geschlechterverhaltnis
eine Absage. Guros essentialistisches System geht aber letztlich weiter als Cvetaevas indi-
vidualisierendes Modell, da es, wie auch Gippius’ Entwurf, Weiblichkeit als Ganze aufwertet.
Traditionell weibliche Werte werden privilegiert. Wo mannlich konnotierte Werte, wie etwa die
Transzendenz, ibernommen werden, verknlpfen die Texte sie mit weiblichen Bedeutungs-
positionen. Das existierende Geschlechterverhaltnis wird damit fundamentaler als bei Cve-
taeva abgelehnt. Gewiss wird auch in Cvetaevas Gedichten die weibliche Position insgesamt
gestarkt; generell wird — dem kulturverneinenden Gestus der Texte entsprechend — jede Un-
terordnung unter gesellschaftliche Regeln zurtickgewiesen. Cvetaevas Grenzen Uberschrei-
tendes, hyperbolisiertes Ich ist nicht mehr in typische geschlechtsspezifische Machtrelatio-
nen zu integrieren. Allerdings sind Cvetaevas weibliche Sprechinstanzen
Ausnahmeindividuen, die sich nicht nur Giber das Mannliche, sondern ebenso ber das Weib-
liche und alles gesellschaftlich Sanktionierte erheben.

Dass Guros und auch Gippius’ System letztlich kompromissloser erscheint als die Ent-
wlrfe Achmatovas und Cvetaevas, liegt in der Natur des essentialistischen Modells: Wenn
Weiblichkeit und Mannlichkeit Konstanten sind, wird jede Umdeutung und Umwertung letzt-

" Vgl. etwa die zentrale Bedeutung raumlicher Relationen in einem auf Reflexion zentrierten Gedicht
wie ,EcTb B 6nnsocTu niogen 3aBeTHas yepTa...” [Es gibt in der Vertrautheit der Menschen eine heim-
liche Grenze] (Achmatova, 1990, 83).
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lich zu einem destabilisierenden Eingriff in das Geschlechtersystem als Ganzes. Die ent-
schiedene Aufwertung (bestimmter Aspekte) des Weiblichen in den essentialistischen Model-
len sollte jedoch nicht dariiber hinwegtauschen, dass die sozial-individualisierenden Systeme
wesentlich groReren Raum flur punktuelle Machtverschiebungen zwischen den Geschlech-
tern bieten. So schliel3t die allgemeine Bejahung des Geschlechterverhaltnisses bei Achma-
tova nicht aus, dass auch die mannlichen Figuren sich prinzipiell individualisieren kénnen —
nicht selten weist diese Individualisierung in eine traditionell weiblich konnotierte Richtung.
Der weibliche Part kann im konkreten Einzeltext dem mannlichen also durchaus Uberlegen
sein, ohne dass dadurch das Machtgeflige insgesamt in Frage gestellt wiirde. Vergleichba-
res gilt fir Cvetaevas Texte: Auch hier werden die Machtverhaltnisse zwischen einzelnen
Figuren konkret verhandelt; die Geschlechtszugehdrigkeit allein gibt noch keinen Aufschluss.

3.3 Der Problemkomplex Mutterschaft

Mit dem Problem der Machtverhaltnisse zwischen den Geschlechtern ist die Behandlung des
Motivkomplexes Mutterschaft eng verknlipft. Verallgemeinernd lasst sich sagen, dass in den
Entwirfen von Guro und Cvetaeva, die das Machtverhaltnis zwischen den Geschlechtern
umgestalten, das Motiv der Mutterschaft eine zentralere Rolle spielt als in den kulturerhal-
tenden Texten von Gippius und Achmatova.

Mutterschaft erscheint in den Gedichten von Gippius und Achmatova nur in idealisierter,
abstrakter Form. Gippius greift das christliche Bildrepertoire auf und macht die Mutter zu ei-
ner ihrer drei transzendental-géttlichen Erscheinungsformen des Weiblichen.® Bei Achmato-
va werden mutterliche Qualitaten und Mutterfiguren im Kontext der Kriegs- und Krisenthema-
tik idealisiert. Die ,reale’ Mutterrolle hingegen wird in Gippius’ und Achmatovas Texten
zurickgewiesen und als beschrankend markiert.

Demgegentber wird Mutterschaft in Guros und Cvetaevas kulturverneinenden Entwirfen
einerseits gleichbedeutend mit dem Dichten selbst. Andererseits schreibt sich die Mutter in
das Leben der folgenden Generationen ein. Beide Modelle betonen die destabilisierende
Macht dieser prototypischen weiblichen Rolle. Die alltagliche Mutterrolle wird dabei ins Ideale
Uberhoht, sie tragt die utopische Verheillung einer véllig anderen bzw. transformierten Kultur
in sich. Mutterschaft wird fir Guro und Cvetaeva zu einem Bereich genuin weiblicher Macht,
der fur die eigenen Interessen instrumentalisiert werden kann, und verleiht der Frau eine
Machtposition in Gesellschaft und Kunst.

Aus der ,Naturlichkeit’ der Mutterrolle leitet sich fir Guro und Cvetaeva zudem deren be-
sondere Autoritat ab: Sie ist konstant und somit nicht hinterfragbar. Demgegentber ist es
gerade diese Verknipfung mit Natur und Biologie, die das Konzept der Mutterschaft fiir Gip-
pius und Achmatova fragwurdig macht: Die Mutterrolle ist dazu angetan, das Weibliche zu
determinieren, es an das Irdische, Nicht-Geistige zu binden — damit ist auch eine Verbindung
zur Dichtung ausgeschlossen. Die miitterliche Macht wird demgemaf ebenfalls skeptischer
beurteilt: Die Mutter ist in das gesellschaftliche Machtgeflecht eingebunden und entwickelt
keinen unabhangigen, subversiven Einfluss.

An dieser Stelle sei auf die Ahnlichkeit dieser Konzeptionen mit den Diskussionen in den
verschiedenen feministischen Strdmungen verwiesen®: Dort wird die Mutterschaft vor allem
in den Richtungen, die das Gleichheitspostulat vertreten und eine gesellschaftliche Gleich-
stellung der Frau anstreben, haufig als eine Reduktion weiblicher Fahigkeiten auf ihre biolo-
gische Funktion begriffen, die zum Erhalt einer von mannlicher Macht dominierten Gesell-
schaft instrumentalisiert wird. In den Denkrichtungen jedoch, die eine Geschlechterdifferenz
voraussetzen und eine Aufwertung ,des Weiblichen’ anstreben, wird die Mutterschaft zumeist
als Bereich genuin weiblicher Erfahrung privilegiert, in dem die besonderen weiblichen Quali-

® Die anderen beiden erkennt Gippius in der Braut und der Schwester.
° Val. Teil I, Kap. 1.1 und 4.3.1.
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taten beispiel- und vorbildhaft zutage treten — die dort entwickelten Denkmodelle dhneln in
Teilen der von Guro entwickelten Variante. Der Vergleich der feministischen Ansatze mit der
Bedeutungsbildung der Texte zeigt jedoch, dass die Trennlinien unterschiedlich verlaufen: In
der Feminismusdebatte bewerten zumeist diejenigen Denkrichtungen die Mutterrolle positiv,
die von einer konstanten weiblichen und mannlichen Verschiedenheit ausgehen. Bei den hier
analysierten Autorinnen hingegen vertreten die Texte mit essentialistischem Geschlechter-
modell keineswegs einen einheitlichen Ansatz; vielmehr ist es die Relation zur bestehenden
Kultur, die offensichtlich den Ausschlag gibt: In Gippius’ essentialistischem System wird die
Mutterschaft ebenso abgelehnt wie Achmatovas sozial-individualisierendem Modell.

Selbstverstandlich sind die hier untersuchten Texte keine feministischen und wurden
auch nicht unter diesem Blickwinkel gelesen. Die Bedeutung der Mutterschaft fur die Motiv-
struktur der analysierten Texten illustriert jedoch, dass gerade dieser Problemkomplex, der in
den feministischen Richtungen bis heute debattiert wird, offenbar auch im frihen 20. Jahr-
hundert als eine der zentralen weiblichen Fragestellungen empfunden wurde. Dies zeigt zum
einen, welche Wirkmachtigkeit die Definition der Frau als Mutter hatte (und hat). Zum ande-
ren illustrieren die Texte, wie bereits im nicht-feministischen poetischen Diskurs des friihen
20. Jahrhunderts das patriarchalische Idealbild der sich glicklich auf ihre (die geltenden
Normen erhaltende) Mutterrolle bescheidenden Frau entschieden abgelehnt wurde.

3.4 Das Moment der Verschiebung: Versuch einer Deutung

Fir die Gedichte aller Autorinnen zeichnet sich eine elementare Konstante ab: Das entwor-
fene Geschlechtermodell rekurriert immer auf gesellschaftlich dominante Vorstellungen.
Gleichzeitig jedoch bieten die Texte nie eine vollige Ubereinstimmung mit den vorgefunde-
nen Bedeutungspositionen, sie fliihren immer ein Element der Verschiebung ein.

Die Verschiebung des Bedeutungssystems erfolgt zugunsten einer gestarkten weiblichen
Position, entweder in Form einer Aufwertung ,des Weiblichen’ an sich oder im Entwurf indivi-
dualisierender Merkmale fiir das weibliche lyrische Ich: Ob die Mutterrolle als beschrankend
abgelehnt oder als poetisch-subversiv privilegiert wird, ob ins Machtverhaltnis der Ge-
schlechter punktuelle Verschiebungen eingefiihrt werden und damit dessen Automatismus
reduziert wird oder ob es als ganzes verkehrt werden soll, stets wird — wenn auch auf sehr
unterschiedliche Weise — versucht, das Weibliche (bzw. das weibliche Ich) in die Nahe posi-
tiv konnotierter Bedeutungskomplexe zu riicken.

Da die Texte keinen feministischen Anspruch haben — Gippius etwa distanzierte sich
explizit von der feministischen Bewegung zu Beginn des 20. Jahrhunderts — stellt sich die
Frage, warum diese Parteinahme flir das Weibliche die Texte aller Autorinnen (in unter-
schiedlicher Intensitat) durchzieht."" Woméglich 13sst sie sich als eine weitere, weniger expli-
zite Strategie des Autoritatserwerbs lesen: Erst in der Modifikation des dominanten Ge-
schlechtermodells entsteht Raum flr ein weibliches dichterisches Sprechen. Dieser Eingriff
ist dann gerechtfertigt, wenn der Wert dieses weiblichen Sprechens dokumentiert werden
kann — diese Rechtfertigung erfolgt (neben anderen Strategien) gleichsam nachtraglich,
wenn das Weibliche bzw. das weibliche Ich in die Nahe positiv konnotierter Bedeutungsposi-
tionen geriickt und damit der Versuch einer kulturellen Aufwertung unternommen wird."

"% Fiir das angeflihrte Beispiel der Mutterrolle waren diese positiven Bedeutungskomplexe etwa geisti-
ge Freiheit in deren Ablehnung und natirliche (schicksalhafte) Verbindung zum Poetischen in deren
Akzeptanz, etc.

" Allein aus der Geschlechtszugehorigkeit der Autorinnen ist diese Tendenz nicht erklarbar, da Frau-
en nicht selten auch misogyne Bedeutungspositionen unverandert ibernehmen, wenn diese die ge-
sellschaftlich dominanten sind; so sind in Gippius’ Konzeption, bei allen Modifikationen, immer wieder
auch misogyne Topoi anzutreffen.

"2 Die Rechtfertigung dieses Eingriffs erfolgt gleichsam in mehreren Schleifen; eine solche Schleife
ware etwa die Erklarung des dichterischen Sprechens zur Bedingung weiblicher Existenz in der Kultur,
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4 Die Interferenz zwischen Gattung und Geschlecht
4.1 Emotionalitdt und Subjektivitit vs. Logik und Allgemeingiiltigkeit

Im ersten Teil dieser Arbeit wurde erlautert, welches Problem die lyriktypische Verschran-
kung von Emotionalitdt und Allgemeingultigkeit im lyrischen Ich fur weibliche Sprechinstan-
zen darstellen kann — da das Weibliche weithin als das Abweichende, nicht prototypisch
Menschliche konzeptualisiert wird, ist das Erreichen von Allgemeingultigkeit flr ein weibli-
ches lyrisches Ich erschwert. Zudem scheint die kulturelle Erwartungshaltung den weiblichen
Sprechinstanzen eine gesteigerte Emotionalitat und Subjektivitat nahe zu legen.

Die Texte der hier analysierten Autorinnen beantworten diese Problematik nicht mit ei-
nem weiblichen lyrischen Ich, das in sich Emotionalitat und Allgemeingiiltigkeit zu verschran-
ken sucht.

Die Gedichte mit essentialistischem Geschlechtermodell bevorzugen einseitig den mann-
lich bzw. weiblich konnotierten Pol: Gippius’ Texte streben nicht nur tber ein mannlich mar-
kiertes lyrisches Ich Allgemeingultigkeit an; in ihnen sind auch Emotionalitat und Subjektivitat
zugunsten von Rationalitat und Logik zurickgedrangt. Demgegenuiber wird jede Distanz zum
Gegenstand in Guros Lyrik so weit wie mdglich abgebaut; sie konzentriert sich auf unmittel-
bare emotionale Impulse, denen jeder Anspruch auf Allgemeingiltigkeit fremd bleibt. Wo-
mdglich ist das ,Allgemeinmenschliche’ bei Guro als utopische Dimension prasent: Die ex-
treme, gleichsam ,hyper-weibliche’ Subjektivitat des lyrischen Ich ware ab dem Moment fiir
alle Menschen relevant, in dem Guros Ideal eines nur direkt erlebenden poetischen Daseins
verwirklicht ware.

Mit dem Verlust der polaren Opposition mannlich — weiblich wird auch der Umgang mit
den Kategorien Emotionalitat und Rationalitat differenzierter. So verweist Achmatovas Spiel
mit den eher positiven Konnotationen von Weiblichkeit — die Beschrankung auf die subjektive
Perspektive, aber keine Hysterie, eine gewisse, scheinbar rationale Distanz gegeniber der
eigenen Empfindung, aber keine Usurpation der mannlichen Logik — auf den Anspruch, eine
Identifikationsbasis fiir viele zu schaffen. In der (vor allem friihen) Beschrankung auf Themen
des weiblichen Alltags und im Entwurf des eigenen Schaffens als Prototyp weiblichen Spre-
chens zielt die lyrische Heldin auf eine durchaus verbindliche ,weibliche Allgemeingultigkeit’,
die jedoch die kulturelle Gleichsetzung des ,Allgemeinmenschlichen’ mit der mannlichen
Perspektive nicht durchbricht.

So wie bei Achmatova die verallgemeinernde Tendenz aus der Beschrankung erwéchst,
lasst in Cvetaevas Gedichten gerade das Moment des Exzessiven es fraglich scheinen, ob
das Sprechen als allgemeingiiltiges inszeniert werden soll. Cvetaevas Texte betonen, wie
auch die Achmatovas und Guros, mit dem Emotional-Subjektiven ein konventionell weiblich
gedachtes Element; die Koppelung der exzessiven, mit negativen Weiblichkeitsstereotypen
aufgeladenen Emotionalitdt an ein hyperbolisiertes Individuum jedoch dirfte ihre Wahrneh-
mung als ,allgemeinmenschliche’ kaum wahrscheinlich machen. Allerdings kdnnte Cvetae-
vas Nutzung von Figuren aus der russischen mindlichen Literatur, der Literaturgeschichte
und der antiken Mythologie als Versuch gelesen werden, das Sprechen des lyrischen Ich als
Ubersubjektives zu markieren.

die Notwendigkeit einer kulturellen Sichtbarkeit des Weiblichen ware wiederum in dessen Nahe zu
positiven Bedeutungspositionen begriindet.
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4.2 Das Verhiltnis zwischen Weiblichkeit und der Gattung Lyrik

Die kulturbejahenden Modelle von Gippius und Achmatova markieren die Gattung Lyrik
selbst als mannliche. Achmatova formuliert explizit: ,YBbl, nupuyeckuin noat / O6sa3aH ObiTb
MmyxumHon! / Mnade Bce nonpget BeBepx AHoM [O weh, der lyrische Dichter / Muss ein Mann
sein! / Sonst geht alles drunter und driiber]. Auch fiir Gippius gefahrdet der Einbruch des
Weiblichen in die Lyrik die Gattung als solche': Es destabilisiert Reim und Rhythmus.

Wie bei Gippius werden auch in Guros und Cvetaevas Poetik genuin lyrische Verfahren
zur Bestimmung des Verhaltnisses zwischen Weiblichkeit und Lyrik funktionalisiert. Das
weibliche Sprechen bedeutet flir Guro ebenfalls eine Schwachung von Metrum und Reim
und wird bei ihr so gleichbedeutend mit einer Erneuerung der Gattung Lyrik selbst. Bei Cve-
taeva lasst das weibliche Sprechen traditionelle lyrische Charakteristika wie Reim und Met-
rum intakt, zeichnet sich jedoch durch eine exzessive Nutzung lyrischer Verfahren aus —
Weiblichkeit wird so auch als ,hyper-lyrische’ Kraft inszeniert.

Literaturhistorisch gesehen wird, in der geschlechtlichen Konnotierung der Destabilisie-
rung bzw. des Ausbaus von metrischen und lautlichen Schemata, Weiblichkeit mit dem litera-
rischen Fortschritt assoziiert. Die generell skeptischere Beurteilung von Weiblichkeit in den
kulturbejahenden Systemen findet damit vermutlich ein Echo in der Einstellung zur literari-
schen Erneuerung. Allerdings wird nicht nur der progressive Bruch mit der literarischen Tra-
dition in Achmatovas und Gippius’ Texten weitgehend vermieden. Auch die Integration be-
reits vorgegebener, weiblich konnotierter lyrischer Genres in diese Tradition spielt dort kaum
eine Rolle: Wahrend bei Cvetaeva und Guro auf das Wiegenlied zurtckgegriffen wird, in dem
Poetik und Gestus der Dichterinnen nicht selten in besonderer Klarheit hervortreten, fehlt
dieses Genre bei Gippius vollig und erscheint bei Achmatova nur vereinzelt, im Kontext der
Kriegsthematik.

5 Die semantische Strukturierung weiblichen Sprechens in Laut und Rhythmus

Wie im vorangehenden Abschnitt angesprochen, interagieren Lautlichkeit und Metrik in den
Gedichten von Gippius, Guro und Cvetaeva mit der Gestaltung der Kategorie Geschlecht.

Bei Gippius erscheint Weiblichkeit als ganz in die Signifikantenstruktur der Sprache ab-
gedrangt. Da Gippius’ Texte von der Perspektive des mannlich markierten lyrischen Ich ge-
pragt sind, wird vor allem die Lautlichkeit der Gedichte zur Erzeugung einer alternativen Be-
deutung genutzt: Als einzige der Autorinnen schafft Gippius in einigen Texten einen
Gegensatz zwischen der Bedeutungsbildung auf der lexikalisch-semantischen Ebene und
derjenigen auf der Ebene der Ausdrucksmittel. Die auf der motivischen Ebene oft (schein-
bar!) eindeutig misogyne Bedeutungsbildung wird durch die Bildung lautlicher Aquivalenzen
unterlaufen — die auf der Signifikantenebene erzeugte Bedeutung flhrt eine das Weibliche
aufwertende Perspektive ein, die auch das semantische System insgesamt pragt. Einerseits
wird das Weibliche damit als essentiell fur das Verstandnis des Ganzen markiert, anderer-
seits wird es insofern als transrationale Kraft inszeniert, als es jede eindeutige Bedeutungs-
festlegung unmaoglich macht. Entsprechend dem Entwurf einer weiblichen Perspektive auf
der Ebene der Signifikanten weist auch das weibliche Sprechen in den Texten mit weibli-
chem lyrischen Ich eine vergleichsweise ausgepragte Bedeutungsbildung mittels lautlicher
Aquivalenzen auf.

Starker als bei Gippius, in deren Texten eine komplizierte Interaktion zwischen Laut- und
Wortsemantik entsteht, kennzeichnet das Primat des Lauts Uber die rational-

'3 Juhasz bescheinigt der Dichterin Marianne Moore einen Umgang mit der Gattung Lyrik, der Gippius’
Ansatz gleicht: Die gréRtmdgliche Angleichung an die Postulate der ,mannlichen’ Gattung resultiert in
»-a concentration upon technical brilliance coupled with a marked exclusion of feminine experience
from art“ (Juhasz, 1976, 35).
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allgemeinsprachliche Bedeutung Guros Texte. Allerdings ist bei dieser Autorin die Bedeu-
tungsbildung auf einer motivischen bzw. lexematisch-syntaktischen' Ebene so weit defor-
miert, dass ein Gegensatz zwischen Rationalitat und Logik und der lautlich vermittelten Be-
deutung nicht mehr entstehen kann. Vielmehr wird haufig auf eine lexikalische
Bedeutungsfestlegung zugunsten des emotionalen Potentials lautlicher Ahnlichkeiten ver-
zichtet.

Wahrend Gippius eine Opposition zwischen Laut und Logik aufbaut und Guro sich weit-
gehend auf die emotionale Kraft des Klangs verlasst, erreicht Cvetaeva eine Synthese aus
Laut und Logik: Die Interaktion zwischen Lexematik und Lautlichkeit bildet den eigentlichen
semantischen Kern von Cvetaevas Texten. Dabei ist diese Synthese, die nicht zuletzt fir die
Texte mit Mutterschaftsthematik besonders pragt, bei Cvetaeva ebenfalls eine eindeutig
weibliche. Cvetaevas Modell einer Weiblichkeit, die in der Lage ist, traditionelle Merkmale
des anderen Geschlechts zu den eigenen zu machen, findet damit eine sprachliche Umset-
zung — die ,weibliche’ Alogik des Lauts verschmilzt mit der ,mannlichen’ Logik der Bedeu-
tungsfestlegung.

Entschiedener als Gippius nutzen Guro und Cvetaeva negativ konnotierte Merkmale
weiblichen Sprechens, indem sie das weibliche Sprechen in die Nahe der Hysterie riicken:
Emotionen finden ihre eine direkte sprachliche Abbildung in gedehnten Vokalen, die das
Wort in seiner benennenden Funktion destabilisieren und zu einer unmittelbaren Verkorpe-
rung der Emotion machen.

Gippius, Guro und Cvetaeva nutzen damit nicht nur Verfahren, die in der écriture fémini-
ne als weiblich gedacht werden: Sie setzten diese zur semantischen Strukturierung weibli-
chen Sprechens und von Weiblichkeit in der Sprache ein. Die Verfahren missen damit nicht
mehr als Verweis auf das Geschlecht der Autorinnen gelesen werden, sondern kénnen als
Teil eines in den Texten erschriebenen und vermutlich kulturell bereits prasenten Modells
weiblichen Sprach- und Sprechverhaltens begriffen werden.

Eine kulturell vorgepragte geschlechtliche Konnotierung der Dominanz von Rhythmus
und Lautlichkeit in der Sprache kénnte auch ein Grund daflr sein, warum diese Merkmale im
Entwurf weiblichen Sprechens bei Achmatova kaum nachweisbar sind. Wahrend bei Gippius
die negativ konnotierte Weiblichkeit immer wieder aufscheint und flr deren Integration als
Erganzung des Mannlichen pladiert wird, wird sie bei Achmatova meist génzlich gemieden."
Unter Umstanden ist daher die weitgehende Abwesenheit von lautlicher und rhythmischer
Emphase nicht nur der akmeistischen Poetik geschuldet, sondern verdankt sich auch der
Tatsache, dass diese Merkmale die Texte bereits zu nahe an das Klischee der weiblichen
Hysterie ricken wurde.

6 Die Gestaltung der Kategorie Geschlecht und die Reichweite der Texte

Im abschlielienden Abschnitt soll Uber eine mdgliche Interaktion zwischen der Gestaltung
der Kategorie Geschlecht und der Rezeption der Texte spekuliert werden. Der Begriff der
,Spekulation’ wird hier bewusst gewahlt, da zum einen kaum beispielgebende Arbeiten zum
Verhaltnis dieser Komplexe existieren und zum anderen bei der Vielzahl der Faktoren kein
endglltiges Bild gezeichnet werden kann. So wird hier zwar davon ausgegangen, dass die
Kategorie Geschlecht die Rezeption von Texten nachhaltig beeinflusst; es muss jedoch be-
tont werden, dass diese Kategorie eben nur einen relevanten Faktor darstellt.

" Vgl. etwa Karlinsky, 1966, 144 oder Revzina, 1981, 67.

' Gemieden werden selbstverstandlich nicht als negativ interpretierbare Modelle wie das der Ehebre-
cherin — der dekadente Reiz solcher Konzepte war aber kulturell spatestens seit der ersten Welle des
Symbolismus verankert. Vermieden wird vielmehr alles, was mit weiblicher Exzessivitat assoziiert
werden kann und das gesellschaftliche Geflige sprengen kdnnte.
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Die am positivsten rezipierte der vier besprochenen Autorinnen ist — und war schon zu
Lebzeiten — zweifellos Anna Achmatova. Ein Grund hierflr kdnnte sein, dass die von ihr ent-
worfene Geschlechterkonzeption keinen Widerspruch zum dominanten Geschlechterdiskurs
enthalt. Die einzige Spannung ergibt aus der Geschlechtszugehérigkeit der Sprechinstanz,
deren Sprechen jedoch explizit gerechtfertigt wird. Die geringe Festlegbarkeit der lyrischen
Heroine steckt nicht nur einen breiten Identifikationsrahmen ab, sondern riickt diese auch in
die Nahe des ,Geheimnisses Frau’, ohne dass, auch in der sprachlichen Realisierung, der
Bereich positiver Konnotationen verlassen wirde. Diese spezifische Art der Beschrankung
unterstitzt womoglich die grofe Verbreitung der Texte und die Stilisierung Achmatovas zu
der weiblichen Stimme Russlands.

Auch Zinaida Gippius Uberschreitet in ihren Texten kaum den Rahmen der gesellschaft-
lich dominanten Geschlechterkonzeption. Selbst die spirituelle Aufwertung des Weiblichen
ist, vor allem im Symbolismus, keine ungewoéhnliche Position. Allerdings verhindert die Inko-
harenz zwischen Sprechergeschlecht und Autorinnengeschlecht die fir die Rezeption von
Lyrik haufig charakteristische Identifikation zwischen lyrischem Ich und Autorin — und ist wo-
moglich deren Verbreitung abtraglich.

Der Bruch zwischen Autorinnen- und Sprechergeschlecht macht eine Klassifizierung von
Gippius’ Texten als autobiographisch oder tagebuchahnlich (und damit als ,typisch weibli-
che’) unmoglich. Eine solche Einordnung ist flr die Rezeption von Guros, Achmatovas und
Cvetaevas Gedichten kennzeichnend und wird von deren Texten Uber Widmungen oder die
Ubernahme einzelner Fakten aus dem Leben der Autorinnen unterstiitzt.

Im Falle Elena Guros verbindet sich die Rezeption als autobiographisch mit einer weitge-
henden Marginalisierung der Texte: Die Gedichte dieser Autorin bilden den Pol der gerings-
ten Rezeption — und sie bergen in ihrer radikalen Umwertung des vorgefundenen Geschlech-
tersystems sicherlich das grofdte revolutiondre Potential. Abgesehen davon, dass die
Machtverhaltnisse radikal verkehrt werden und die Gattung Lyrik fundamental umgestaltet
wird, stehen Guros Sprechinstanzen vollig aufRerhalb des bestehenden literarischen Diskur-
ses, in dem das Wort erteilt und gehdrt wird. Erst in einer ,ganz anderen’, weiblich gepragten
Kultur wirden die Texte, so wird suggeriert, rezipierbar — sie tragen damit eine Fremdartig-
keit in sich, die ihrer Marginalisierung innerhalb der dominanten literarischen Diskurse Vor-
schub leistet.

Zwar werden auch in Marina Cvetaevas Texten bestehende Machtverhaltnisse und litera-
rische Konventionen abgelehnt. Wenn Cvetaevas Texte dennoch eine breitere Rezeption
finden, so kdnnte dies unter anderem damit zusammenhangen, dass die vorgefundene Kul-
tur nicht als ganze zurickgewiesen, sondern in den eigenen Entwurf integriert wird. So grei-
fen Cvetaevas Texte nicht nur literarische und mythologische Modelle (in umgestaltender
Weise) auf. Der Entwurf weiblichen Sprechens integriert neben dem Schreien und emotional-
hysterischen Ausrufen den Gesang. Der emphatischen lautlichen und rhythmischen Struktur
liegen traditionelle Metren sowie der Endreim zugrunde. Die Autoritat der Sprechinstanz
speist sich zudem aus den (postulierten) Uberragenden Qualitaten des hyperbolisierten Indi-
viduums — hier wird an den romantischen Geniekult angekniipft, die einzige Uberschreitung
besteht im abweichenden Geschlecht der Sprechinstanz.

Die Tatsache, dass das abweichende Geschlecht des Genies kaum mehr ein Hindernis
in der Rezeption bildet, kdnnte darauf hindeuten, dass die Bedeutung des Autorenge-
schlechts fir die Reichweite von Texten in den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts in
Russland abnimmt. Eine solche geschwachte Bedeutung des Autorengeschlechts konnte
sich auch im Ubergang zum sozial-individualisierenden Geschlechtermodell bei Achmatova
und Cvetaeva manifestieren. Gleichzeitig konnte die umgekehrte Betrachtungsweise das
entstehende Bild womdglich ergénzen: Die Darstellung eines sozial-individualisierenden Ge-
schlechtermodells selbst konnte eine Ursache dafiir sein, dass die Texte von Achmatova und
Cvetaeva eine breitere Rezeption gefunden haben als die von Gippius und Guro. Gerade bei
Guro ist die Verschiebung der Machtverhaltnisse absolut; bei Achmatova und Cvetaeva hin-
gegen ist sie punktuell — ein Uberragendes weibliches Individuum destabilisiert nicht das ge-
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samte System. Die Gedichte zeichnen so eine flr die Rezeption von Autorinnen typische
Strategie vor: Das weibliche Sprechen kann als Ausnahme markiert werden'®; dies umso
mehr, als die Texte selbst diesen Gestus in sich tragen. Der Vergleich mit Guro ist erneut
aufschlussreich: Dort wird das weibliche Sprechen mit jeder positiv gewerteten Lyrik gleich-
gesetzt.

Insgesamt lasst sich jedoch konstatieren, dass die Gedichte aller vier Autorinnen die kul-
turelle Kennzeichnung der Dichterin als Ausnahmeerscheinung aufnehmen und letztlich fort-
schreiben. Dabei ist nicht nur der traditionelle Widerspruch zwischen Weiblichkeit und Dich-
tung in den Texten prasent — die Autorinnen entwerfen sich bzw. ihre Sprechinstanzen
explizit als Ausnahmefiguren. Die Denkfigur von der Dichterin als kulturelle Ausnahme pro-
voziert also einerseits explizite Rechtfertigungsstrategien; andererseits wird sie Uber eben
diese Strategien auch perpetuiert.

Die Vorstellung von der Autorin als Ausnahmefigur ist im russischen Kontext nach wie
vor prasent. Zwar hat die Anerkennung der Gedichte von Achmatova und Cvetaeva mit Si-
cherheit 6ffnend auf die Rezeption der Lyrik von Frauen gewirkt. Dennoch kann nicht verbor-
gen bleiben, dass die Geschlechtszugehorigkeit des Autors bzw. der Autorin nach wie vor
relevant ist — an weibliches Sprechen werden andere Erwartungen gestellt, es ist weiterhin
das weniger gewdhnliche (wenn auch gewdhnlicher als vor einem Jahrhundert)."” Zudem ist
das sozial-individualisierende Geschlechtermodell der Texte, falls es Uiberhaupt je das ge-
sellschaftlich dominante war, in der heutigen russischen Gesellschaft keineswegs unumstrit-
ten; vielmehr herrscht weiterhin ein ontologisches Verstandnis von Geschlecht vor.'

So werfen die Ergebnisse dieser Analysen nicht nur die Frage auf, welche weiblichen
Vorbilder von Autorinnen (und Autoren) aufgegriffen werden.'® Es ware auch zu kldren, ob
die kulturelle Sonderstellung der Dichterin in Texten des spateren 20. Jahrhunderts fortge-
schrieben wird. Daneben stellt sich die Frage, welche der von den vier Autorinnen konzipier-
ten Geschlechtermodelle bevorzugt aufgenommen werden, welche Haltungen gegentber
der Kultur und dem weiblichen Sprechen dominieren.

Ahnlich verdienen die hier analysierten Rechtfertigungsstrategien eine weiterfiihrende
Untersuchung. So scheint es fraglich, ob die hier beschriebenen Methoden des Autoritatser-
werbs als ,typisch weibliche’ gelten kénnen. Vermutlich weisen auch die Texte mannlicher
Autoren Legitimationsstrategien auf, die sich von denen der hier behandelten Autorinnen
schon aufgrund der Sonderstellung der Dichterin zwar grundlegend unterscheiden kdnnen,
aber durchaus nicht missen.

SchlieBlich kénnte eine weitergehende Untersuchung der sprachlichen Gestaltung des
weiblichen Sprechens zeigen, inwieweit die hier gezeichneten Linien auch in den Texten
anderer Stilformationen, anderer Autorinnen und Autoren und womdglich auch anderer Gat-
tungen sichtbar werden. Dies wiirde nicht nur die poetologische Textanalyse erganzen, son-
dern auch Licht auf die kulturellen Konstruktionen weiblichen und mannlichen Stimm- und
Sprachgebrauchs werfen.

'® \gl. Heydebrand / Winko, 1995, 222.

' Dies illustriert nicht zuletzt das in der Vorbemerkung angefiihrte Zitat von Kuznecov aus dem Jahr
1987.

'® Cheauré, 1997, 164.

'¥ Die Wirkung von Dichterinnen wird in einigen Studien bereits beleuchtet, vgl. etwa Lossky, 1999,
oder Eshelman, 1999, zur Bedeutung von Achmatovas Lyrik fur Bella Achmadulina
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