»U vsjakogo — svoj, éto — moj.*
Die Transformation Puskins vom Kult-Gegen-stand

zum individuellen Entwurf in Marina Cvetaevas ,Moj Puskin®
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1. Einleitung

,HIlymikua Obut Herp® (58)' — so beginnt die zweite Passage von Marina Cvetaevas autobio-
graphischem Essay Moj Puskin (1937). Diese in Anbetracht des Entstehungsjahrs und der ange-
dachten Rezipientengruppe — die russischen Emigranten in Paris, die sich ihre ,Galionsfigur® et-
was anders vorgestellt haben — frappierende Aussage wird um eine FuBnote ergénzt: , Ilymxkun
ObL1 cBeTIIOBONIOC U cBeTnoras® (ebd.). Moj Puskin ist ma3geblich von der Gegentiberstellung
der Isotopien von ,Schwarz‘ und ,Weil}* gepragt, weshalb sich die Struktur des Texts, so Alexan-
dra Smith, mit der Metapher des Schachspiels fassen ldsst (1998, 128)% In seiner Schachnovelle
beschreibt Stefan Zweig das Schachspiel als eine ,,einmalige Abbreviatur der Welt™ (2012, 19),
als einen ,,abstrakten Raum der Phantasie* (ebd., 80), den Spielprozess des sich in Einzelhaft be-
findenden Protagonisten als ein ,,imagindres Phantasieren im Denkraum® (93). Moj Puskin lasst
sich dem folgend als ein imagindres ,Schachspiel® der Ich-Erzéhlerin mit ihrem Lieblingspoeten
beschreiben, d.h. als ein Entwurf eines privaten (Text)Raums, der nur ihr zugénglich ist und der
sich auBerhalb der unendlichen Reihe von Vereinnahmungen des Dichters durch Ideologien und
Kiinstlergruppen befindet.

Obschon Cvetaeva sich gegen Idole gewandt hat und sich auch in gréBeren Kiinstlergruppen ih-
rer Zeit eher an der Peripherie bewegte, bildete Puskin eine Konstante in ihrem Leben und Werk:
,Wihrend ihre Vorliebe fiir einige Biicher und Autoren der Weltliteratur wechselte, blieb ihre Be-
ziehung zu Puschkin [...] von einer erstaunlichen Bestdndigkeit™ (Thun 1984, 192), was daran er-
kennbar ist, dass ihr Gesamtwerk sowohl mit offenen als auch versteckten intertextuellen Ver-
weisen auf Puskin und sein (Euvre durchzogen ist’. Es gibt aber auch zahlreiche Texte, welche
sich explizit mit PuSkin beschéftigen, beginnend mit dem frithen Gedicht Vstreca s PuSkinym
(1913). Cvetaeva selbst fasst ihre Beschiftigung mit Puskin in einem Brief an Anna Teskova wie

folgt zusammen:

Y wmens tpu llymxkuna: ctiuxu k IlymkuHy, KOTOpBIE COBEPIIEHHO HE MPEACTaBIsIO ceode,
YTOOBI KTO-HUOYIb OCMenuics YuTarh, KpoMe MeHS [...]. OnacHule ctuxi |[...]. 10 MecTh
mosTa — 3a modta [...]. Ho He TOIbKO TakHe CTHXH, a MATEKHBIC W IIOMHUMO COOBITHI
MYITKWHCKOW XKU3HH, BHYTPEHHO — MATEKHBIE, C BRI30BOM KaXKIOH CTPOKH |[...]. EcTb y MeHs
npo3a — «Moii [1ynikun» — HO 3TO MO€ paHHee JIeTCTBO: IIyIIKKUH B JIE€TCKOHM — C MOMpaBKOii:
B Moeti. U ecTh, HakoHell, (paHiy3ckue nepeBoabl Bemei: [lecus u3 [upa Bo Bpems Uymsl,

1 Im Folgenden wird nach dieser Ausgabe zitiert: Marina Cvetaeva: Moj Puskin. In: Dies: Sobranie
so¢inenij v semi tomach. Bd. 5. Avtobiograficeskaja proza, Stat’i, Essé¢. Hg. v. Anna Saakjanc/Lev
Mnuchin. Moskau 1994. S. 57-91. Die Seitenzahlen werden den Zitaten in Klammern nachgestellt.
Andere Texte Cvetaevas werden ebenfalls nach der siebenbindigen akademischen Ausgabe und
folgendem Muster zitiert: (Band, Seitenzahl).

2 Hierzu ein besonders herausragendes Beispiel: ,Uepnas ¢ GembiM, 0e3 €IMHOTO IIBETHOTO IISTHA,
MaTEpHUHCKAs CIIANbHS, YepHOE ¢ OCNBIM OKHO: CHET M NPYThs TEX JEpEeBell, YepHas U Oenas KapTuHa
«lya1b», THe Ha OCIM3HE CHera COBEpIIACTCS YEPHOE JEJI0: BEYHOE YEPHOE JeNI0 yOMHCTBA 1Mo3Ta —
4epHBI0.* (58)

3 Vgl. hierzu die Untersuchung von Smit (1998).



[popoxk, K nsue, st Oeperos otunsHsl gansHer, K Mopro, 3aknunanue, [IpumeTs! — u emie
LEJIBIN Psil, KOTOPBIX HUKAK M HUKYZIA HE MOTY IPUCTPOUTS [...]. (VI, 449f.)

Neben dem Zyklus Stichi k Puskinu (1931), welcher insgesamt sieben Gedichte umfasst, und
dem Essay Puskin i Pugacev (1937), schrieb sie den Essay Natal’ja Goncarova (1937), worin es
unter anderem um PuSkins Ehefrau geht. Hinzu kommt der Text Iskusstvo pri svete sovesti
(1932), der sich mit Puskins Pir vo vremja cumy beschiftigt. Moj Puskin 14sst sich daher einer-
seits diesem Textkorpus zuordnen, der in Ermangelung eines besseren Begriffs als ,Auseinander-
setzung mit Puskin‘ bezeichnet werden kann, andererseits ist er aber auch ein Teil eines Trypti-
chons von autobiographischen Cvetaeva-Texten, zu welchem Mat’ i muzyka (1934) und Cert
(1935) gehoren und das sich mit der Genese des Dichter-Subjekts befasst (vgl. Sevelenko 2002,
360f.)*. Damit sind die Koordinaten, die Moj Puskin innerhalb von Cvetaecvas Werk einnimmt,
bestimmt, sodass sich diese Arbeit nun dem Text selbst widmen kann.

Zunichst einige Worte zum Entstehungskontext und dem Inhalt des Essays: Cvetaeva schrieb ihn
wihrend ihres Aufenthalts in Paris, wo sie die Arbeit an ihm im Jahr 1936 beendet hat (vgl. Se-
velenko 2002, 371 Fn.1). Nach anfénglicher Ablehnung, die mit Sicherheit auf seinen kontrover-
sen Inhalt zurlickzufiihren ist, ging Moj Puskin in der franzosischen Exilzeitschrift Sovremennye
zapiski (Paris, 1937, Nr. 64) in Druck. Der Text selbst ldsst sich als eine Abfolge von mehreren
motivisch verkniipfter Sequenzen auffassen, welche jeweils eine eindringliche Begegnung der
jungen Cvetaeva mit Puskin beschreiben. Von Cvetaevas Betrachtung des beriihmten Bilds von
Naumov, auf dem Puskin bei seinem letzten Duell abgebildet ist, ausgehend, geht der Text zu ih-
rer Begegnung mit dem Puskin-Denkmal von OpekusSin iiber. Diesen Episoden folgen Cvetaevas
erste Puskin-Lektiiren® und der Besuch einer Schulauffiihrung von Evgenij Onegin. Der Text
schlieBt mit ihrer ersten Reise ans Meer, deren Eindriicke mit Puskins Gedicht K morju (1824)
kontrastiert werden. Die vorliegende Untersuchung will sich, soweit es geht, an dieser Abfolge
entlang arbeiten.

Die These, die in dieser Arbeit aufgestellt werden soll, ist in nuce in zwei Briefen Cvetaevas ent-
halten: In einem Brief vom Oktober 1936 an Balaksin deutet sie ithr Vorhaben an, einen Text tiber
ihre private Auseinandersetzung mit Puskin zu schreiben: ,,MHue, Hanmpumep, CTpamIHO XOYETCS
Hanucarb o [Iymkune — Mo I1ylkuH — JOMIKOIBHBINA, XPECTOMATUNHBIN, TAWKOM YUTAHHBIN, a
JlaJIbIIe — FOHOIIECKUH — U T. 1. — Mo Ilymkun — yepe3 Bcro xxu3Hb“ (VII, 637). Dieser Privat-
heit des Texts wird in einem Brief an Vera Bunina, den Cvetacva am 2. Januar 1937 nach der Be-
endigung der Arbeit an Moj Puskin abfasste, nochmals hervorgehoben: ,Munas Bepa, mue

HE0OXOJMMO YCTPOUTDH CBOM Beuep — npo3y: urenue o [lymkune, Ha3biBaeTcs «Moit [Tymkun» (c

4 Diese Linie kann auch um die Essays Chlystovki (1934) und Skazka materi (1935) erginzt werden.
5 Die frithen Lektiiren konnen hier leider nur peripher behandelt werden.



yaapenuem Ha motur).” (VII, 295). Die Betonung des Possessivpronomens ,moj‘ weist auf ein zen-
trales Verfahren des Texts hin — die imaginative Aneignung zum Zwecke der Verfremdung (im
Sinne des Formalismus), ein Prozess der fiir Cvetaevas Werk konstitutiv ist. Selbstverstindlich
ist die Aneignung ein Vorgang, der jedem Schreibvorgang inhdrent ist. Wie Makin in seiner Stu-
die, die den Titel Poetics of Appropriation (1993) tragt und Cvetaevas Gedichte zum Untersu-
chungsgegenstand hat, zeigt, geht bei Cvetaeva die Aneignung iiber das ,iibliche‘ Ins-Syntagma-
Einreihen hinaus und zwar insofern als sie jeden Stoff stets in ihr poetisches System ,iibersetzt‘.
Auch Thun spricht davon, dass sich Cvetaevas Lektiiren fremder Texte stets als eine Form der
»Koautorschaft (1984, 205) entfalten. Die grobe Form der These dieser Arbeitet lautet daher,
dass Moj Puskin ein Text ist, der den Versuch unternimmt, mittels unterschiedlicher Aneignungs-
und Verfremdungsverfahren einen kanonisierten und daher auch monologisierten Dichter nebst
seines Werkes wieder lesbar und lebendig zu machen.

An die allgemeinen Gedanken zur Aneignung und Imagination in Abschnitt 3.1 und weiteren
Ausfiihrungen zum autobiographischen Schreiben (3.2) schlieft eine Analyse von Cvetaevas ers-
ter Begegnung mit dem Puskin-Denkmal an, welches in Moj Puskin dazu dient, die Kategorien
Rasse und Nation zu verhandeln (3.3). Darauf folgt ein Kapitel {iber die Aneignung des Raums —
das ,geheime Lesen vollzieht sich in einem heterotopen Raum, dem geheimen Schrank (fajnyj
Skaf) —, welche unmittelbar mit der Subjektgenese der Dichterin und ihrem spezifischen negati-
ven Liebesbegriff verkniipft ist (3.4). Der Abschnitt 3.5 der Arbeit widmet sich vermittelt {iber
Cvetaevas Lektiire der Figur Tat’jana aus Evgenij Onegin der Genealogiekonstruktion und der
Gender-Konfiguration in Moj Puskin. Das letzte Kapitel beschéftigt sich ausgehend von der
Kontrastierung von Puskins Gedicht K morju und des empirischen Meers, welche den Schlussteil
von Moj Puskin einnimmt, mit der Emanzipation des Dichtersubjekts und der Signatur (3.6). Aus
dieser Auflistung wird ersichtlich — so die Erginzung zu der Ausgangsthese —, dass sich Cvetae-
vas Appropriation Puskins gerade iiber die Verhandlung der zentralen Kategorien, die spitestens
seit der Aufklarung das europdische Denken strukturieren, vollzieht: Zeit, Raum, Rasse, Gender
sowie Subjekt(bildung) und Autorschaft. ,, Tsvetaeva’s poetic language is a language in which bi-
nary oppositions often play a role® (Knapp 2006, 296). Wie in der anfangs zitierten Passage, in
der ,Schwarz® und ,Wei}* gegeniiberstellt werden, gezeigt wurde, geschieht dies nicht zum
Zweck der Ausgestaltung einer Ideologie, sondern dient vielmehr dazu, um in bester dekonstruk-
tivistischer Manier diese Dichotomien zu hinterfragen und aufzuldsen, was in letzter Instanz wie-

derum zur Zersetzung der eben benannten ,grofen‘ Kategorien fiihrt. Diesen Prozess bestimmt



Cvetaeva in Poét i vremja (1932) als einen Teil des rite de passage eines Dichters, denn hier will
sie zeigen, dass ein Mensch nur zum Poeten werden kann, indem er sich von externen Zuschrei-
bungen befreit.

Nun kann das bisher Gesagte zu einer endgiiltigen These zusammengefiihrt werden: Moj Puskin
ist ein Text, der liber die Verfahren der Imagination, der kreativen Aneignung, der Verfremdung,
die sich gegen die Automatisierung stellt (vgl. Sklovskij 1969, 13ff.), sowie der Dekonstruktion
von primdren Ordnungskategorien des europdischen Denkens den zu einem Objekt (Gegen-
stand) des Massenkultus gewordenen ,weilen‘, ,minnlichen‘ Dichter Puskin aus einer genau
100 Jahre dauernden Tradition des Festschreibens herauszulosen versucht, um sich ihm aus einer
rein subjektiven Perspektive heraus, welche keinerlei Universalitdtsanspriiche stellt, zu ndhern
und ihn wieder lesbar zu machen. Dieser Aufwand, so kann ferner behauptet werden, wird von
Cvetaeva auch dazu betrieben, um sich mit Puskin niher zu identifizieren — eine Identifikation,
die ihr aufgrund ihres Geschlechts und ihrer Poetik versagt wurde. Die Denkfigur des rein sub-
jektiven Denk- und Textraums, die mit der Schachmetapher bereits angedeutet wurde, lédsst sich
mit dem folgenden Dialog zwischen Zemfira und Aleko, zweier Figuren aus Puskins Cygani,
welche in Moj Puskin mehrfach referentialisiert werden, ergénzen:

3emdupa: Ckaxu, MO ApyT: ThI He x)aneenb/O ToM, 4To Opocuit Ha Bcerna?

Axnexo: Yto xx Opocuin 1?7

3embupa: Tol pazymeenns:/JIroneit oT4u3HbL, TOPOAA.

Anexko: O uem xaners? Korma 6 TeI 3Hana,/Korma Obl Thl BooOpaxkana/HeBoso AyIIHBIX
roponoB!/Tam monn, B Kydax 3a orpanoi,/He nmermar yrpenHe#t mpoxiamoil,/Hu BenrHmM
3amaxom s1yros; (Puskin I11, 146)°

Es geht in dem Wortwechsel darum, dass Aleko die Stadt verlassen hat, um mit den ,Zigeunern*
durch das Land zu ziehen — eine rdumliche Transgression, die auch in Moj Puskin, wenngleich
auch zwischen einem realen und einem imaginiren (Text)Raum, stattfindet. Diese Denkfigur im

Hinterkopf bewahrend, kann man nun zum Entstehungskontext des Texts {ibergehen.

2. ,Puskin‘ — Der Autorname, seine Vereinnahmungen und Cvetaevas Gegenentwurf
Bevor sich diese Arbeit threm eigentlichen Untersuchungsgegenstand ndhern kann, gilt es zu-
ndchst noch einige Grundlagen seines Entstehungskontexts ndher zu beleuchten. Primér ist es

vonndten zu kldren, worauf eigentlich das Wort ,Puskin® (aus literaturwissenschaftlicher Sicht)

6 Beim Zitierten von Puskin wird hier auf die im Quellenverzeichnis angefiihrte Gesamtausgabe seiner
Werke zuriickgegriffen. Zitiert wird dabei nach dem folgenden Muster: (Puskin Band, Seitenzahl). Bei
Zitaten aus Evgenij Onegin wird dieses Muster zusétzlich um die Angabe des Kapitels und der Strophe
erginzt.



{iberhaupt verweist. Aus diesen Uberlegungen heraus wird es ferner notwendig sein, zumindest
einen rudimentiren Uberblick iiber die Geschichte der ideologischen Aneignung(en) dieses Na-

mens zu geben und dieser dann Cvetaevas Text gegeniiberzustellen.

2.1 Der Autorname ,Pugkin®

,Puskin‘ — ein Name, der zumindest im russischsprachigem Raum allein durch seine blo3e Nen-
nung eine unendliche Anzahl von Assoziationen auszuldsen vermag. Was wird aus theoretischer
Sicht mit diesem Namen referentialisiert? Zunédchst einmal natiirlich eine Person, die von 1799
bis 1837 in Russland gelebt hat. In der neueren Theoriebildung ist spitestens seit Barthes’ be-
rithmten Aufsatz Der Tod des Autors (Barthes 2000[1967]) diese Bedeutung nicht von Interesse.
Der Autor, so Barthes, ist tot — und zwar nicht nur im physischen Sinne —, es lebe der Leser, wel-
cher fortan derjenige ist, der den Sinn einer literarischen Struktur erschliefit, wobei die Struktur
ihrerseits permanent Sinn generiert. Der Autor — bis zu dieser Zeit als Genie oder zumindest als
eine besonders gelehrte Person (poeta doctus) bekannt — wird hingegen zu einem scripteur de-
gradiert, einem, wohlgemerkt namenlosen, Schreiber. Zwar hat dieser Entwurf — man kann auch
von einer Verwerfung sprechen — von Autorschaft viele Vorziige und ldsst sich mit unzihligen
Argumenten stiitzen, jedoch iibersieht er einen nicht unwesentlichen Sachverhalt — den Autorna-
men, der jeden Buchdeckel ziert und der kaum iiberlesen werden kann. Diese Problematik war
fiir Foucault der Anlass, sich die simpel klingende Frage Was ist ein Autor? (Foucault 2000) zu
stellen, die er wie folgt beantwortet: ,,Der Autorname hat seinen Ort nicht im Personenstand der
Menschen, nicht in der Werkfiktion, sondern in dem Bruch, der eine bestimmte Gruppe von Dis-
kursen und ihre einmalige Seinsweise hervorbringt™ (ebd., 211). In dhnlicher Weise wird die Fra-
ge auch von Genette beantwortet, der den Autornamen dem Paratext eines Werks zuordnet (vgl.
Genette 2001, 9ff.; 411f.). Zusammengefasst bedeutet dies, dass der Autorname als Metonymie
eine bestimmte Menge von Texten in einen engen intertextuellen Zusammenhang bringt, histo-
risch und kulturell verorten und Beziehungen zu werkexternen Sachverhalten herstellen 14sst;
kurz: Der Autorname ist eine Funktion, ein Punkt, der an sich keine Bedeutung hat. Diese Positi-
onsbestimmung, von der aus diese Arbeit operiert, ist nicht etwa nur auf Puskin zu beziehen;

auch in Bezug auf Cvetaeva folgt diese Arbeit dem aufgezeigten Verstindnis von Autorschaft.

2.2 Ideologisches Einverleiben — Stationen des Puskin-Kults von 1837-1937

,Puskin® ist seit jeher Gegen-stand ideologischer Vereinnahmung gewesen. Diese heideggersche
Schreibweise des Wortes ,Gegenstand’, welche auch in den Titel dieser Arbeit Einlass fand, ist

hier keineswegs reiner Kunstgriff. In allen Phasen seines philosophischen Schaffens befasste sich



Heidegger — man konnte hier durchaus von einer Zeitdiagnose sprechen — mit der alles durch-
waltenden Verdinglichung, die er auf die Philosophie der Aufkldarung, z.B. Descartes cogito und
die Philosophie Leibniz’, und diese Entwicklung wiederum auf die Philosophie der Antike zu-
riickfiihrt (vgl. Heidegger 2000; 2006). Eine dhnliche Beobachtung machten auch die Philoso-
phen der Frankfurter Schule — ganz prominent bspw. Horkheimer und Adorno, wenngleich aus
der marxistischen Perspektive, in ithrer Dialektik der Aufkidrung (2008). Beide Ansdtze wollen
zeigen, dass fiir das moderne europdische Denken der Prozess der Verdinglichung konstitutiv ist
und zwar insofern, als der Mensch (Subjekt) alle Phinomene seiner Umgebung sich gegeniiber
und damit in Distanz zu sich stellt, diese dadurch zu Objekten oder eben zu Gegen-Stinden
macht. Oder in den Worten von Francois Jullien und gleichsam von einer anderen Seite betrach-
tet: ,,In diesem Panorama der Wahrheit wird jede Vibration der Undefiniertheit von Anfang an er-
stickt™ (2009, 88). Dieser Vorgang, der vor allem dem technisch-naturwissenschaftlichen Diskurs
eigen ist, findet sich in dhnlicher Weise in allen kulturellen Formationen, insbesondere Ideologi-
en, wieder. ,Ideologie® bezeichnet hier keineswegs nur den iiblichen, alltagsdiskursiven Signifi-
kat im Sinne einer ,groBBen Ideologie’, wie z.B. derjenigen des Dritten Reichs, sondern allgemei-
ner die Weltauffassung einer beliebig gearteten Gruppe. Mit diesen Ausfiihrungen im Hinter-
grund sollen im Folgenden ein kurzer Uberblick iiber signifikante Vereinnahmungen oder eben
Verdinglichungen PuSkins dargestellt werden.

Die Erhebung Puskins zum ideologischen Kultobjekt — unter Kult wird hier in Anlehnung an
Benjamin eine Religion ohne Dogma verstanden (vgl. 1985, 100f.) — begann bereits zu seinen
Lebzeiten und wurde schlieBlich mit seinem Tod im Jahre 1837 und den darauthin veranstalteten
Gedichtniszeremonien, die sogar die Zarenbegridbnisse in den Schatten stellten, vollendet (vgl.
Kissel 2004, 23-41). Das Begrédbnis des Dichters legte das Fundament fiir die weiteren Hohe-
punkte des Kultes, so bspw. die Reden, die im Rahmen der Feierlichkeiten zur Einweihung des
Puskin-Denkmals in Moskau im Jahre 1880 gehalten wurden. Besonders prominent ist hier Do-
stoevkijs Rec¢ o Puskine’, worin Puskin die Rolle des Propheten zugewiesen wird, der in der Lage
ist, Frieden zu stiften und dies sowohl im Landesinneren, durch die Beendigung des Streits zwi-
schen Slavophilen und Westlern, als auch dariiber vermittelt auf der globalen Ebene (vgl. Dosto-
evskij 1984); eine Funktion, welche Dostoevskij nach seinem Tod wiederum von Solov’ev zuge-
schrieben wurde (vgl. Solov’ev 1912) und so zu einem Topos innerhalb anderer Dichterkulte
wurde. Der Mythologisierungsprozess Puskins fand seine weiteren Hohepunkte in den Feiern
zum hundertsten Geburtstag im Jahre 1899 (vgl. Levitt 1992) sowie den Reden zum 48. Todestag

Puskins im Jahre 1921. Trotz des sich wandelnden Kontexts sind die Inhalte der Reden stets die

7 Im Original trdgt die Rede den minimalistischen Titel Puskin.



gleichen: Puskin wird zu einer ,,primary Russian cultural institution* (Hughes 1992, 210), einem
nationalen Symbol erhoben, das insbesondere in Zeiten des Umbruchs als Orientierungshilfe
dient und wie die ,Idee des Guten‘ innerhalb von Platons Ideenlehre alle Gegensétze umfasst,
z.B. Leben und Tod bei Kuzmin, ,,ravnovesie i mnogoplannovost ™ (vgl. ebd., 208) bei Chodase-
vi¢ oder (konservative) Klassik und Revolution bei Ejchenbaum, die er aber als absolute Einheit
in sich vereinigt; solchermaflen kann er auch als Ursprung und Primat der russischen Kultur figu-
rieren und zudem die Weltauffassung des jeweiligen Redners (und nebenbei auch der Gruppe,
welcher er angehort) tiber die Herstellung einer Genealogie legitimieren.

Nicht anders verhilt es sich auch mit den Feierlichkeiten zum 100. Todestag des Dichters im Jahr
1937. ,All Moscow was Pushkin-mad today* schreibt die New York Times am 11. Februar (vgl.
Schlogel 2008, 99). Diese madness, die von der Sowjetregierung initiiert und gelenkt wurde, be-
gann bereits Monate vor dem eigentlichen Tag des Jubildums. Karl Schldgel liefert in seiner Un-

tersuchung des Ereignisses einen durchaus imposanten Uberblick iiber die Geschehnisse:

Das Puschkin-Jubildum war Staatsangelegenheit [...]. Auf hochster Ebene waren Beschliisse
iiber die Umbenennung von Stddten, Plitzen, StraBlen, von Theatern, Bibliotheken gefallt
worden [...]. Wettbewerbe fiir neue Denkmaler wurden ausgelobt und entschieden. Gedéacht-
nisausstellungen [sic!] und die Einrichtung von Gedenkstétten im ganzen Land wurden orga-
nisiert. [...] In den vier Monaten vor dem eigentlichen Jubildum hatte es allein in Leningrad
bereits 1495 Vortrage und 1737 Auffithrungen von und mit Kiinstlern gegeben, die von rund
700 000 Besuchern gehort und gesehen wurden. [...] Neue Genres entstanden: Fiihrer durch
das Moskau Puschkins, eine Neukartierung der kulturellen Topographie, in deren Zentrum
nun der Dichter stand. Neuausgaben der gesammelten Werke kamen heraus. Allein im Jahr
1936 erreichte die Auflage von Puschkin-Werken an die 18,6 Millionen Exemplare [...].
(ebd., 1991t.)

Und dies ist nur ein Teil der Vorkehrungen, die die Sowjetregierung getroffen hat, um Puskin zu
einem Gegenstand der Massenkultur umzuformen, ihn in das ideologische System einzugliedern
und seine Texte nebenbei all ihrer dsthetischer Subversivitit zu berauben®. Diese ,Zdhmung* ging
mit dem Entwurf eines neuen Russlandbildes einher und war durchweg mit Progressivitdt konno-
tiert, wihrend der Gegenentwurf der russischen Emigranten einen diametral gegeniiberstehen-
den, riickwértsgewandten Charakter hatte.

Auch in Berlin und Paris, den Zentren der russischen Emigration, nahm Puskin einen besonderen
Platz im kulturellen Gedéachtnis ein. Sowohl bei den Berliner als auch den Pariser Emigranten er-
fiillte Puskin trotz aller Streitigkeiten zwischen den einzelnen Gruppen eine unifizierende Funkti-
on (vgl. Raeff 1995, 21f.; Benci¢ 2002, 351ff.; Scotto 1987, 9ff.) und wurde im Allgemeinen als
,Lehrer® betrachtet (vgl. G. Struve 1984, 194). In Paris und Berlin wurden daher bereits vor dem

8 Als ein weiterer Uberblick iiber die hier geschilderten Geschehnisse eignet sich die Arbeit von Molok
(2000).



Jubildumsjahr 1937 Feiern zu Ehren Puskins abgehalten, Komitees eingerichtet, die sich seinem
Gedenken widmen sollten, und unzédhlige Projekte, die sich mit Puskins Werk und Leben be-
schiftigt haben, ins Leben gerufen.

Die Position der Emigranten in Paris, denen auch Cvetaeva angehorte, findet sich in einer Aussa-
ge Merezkovskijs pragnant zusammengefasst: ,,Eciu on ects, ects u ona [Poccusi, V.P.]*“ (1998,
203). Da die Emigranten die Inhalte der russischen Kultur, insbesondere die Reformen der Petri-
nischen Kulturrevolution, die russische Sprache und damit auch Puskin bedroht sahen, erstellten
sie zur Bewahrung dieser Werte einen strengen Normenkatalog; Karlinskij spricht in diesem Zu-
sammenhang von einem ,,self-imposed literary conservatism of the Russian literary community
in Paris* (1984, 78). PuSkin wurden daher Merkmale, die sich semantisch mit dem Begriff des
Idyllischen fassen lassen und auf christlich-mdnchische Tugenden® verweisen, zugewiesen: Har-
monie (garmonija), Mal3 (mera, mernost’), Selbstbegrenzung (samoogranicenie) und Selbstbe-
herrschung (samoobuzdanie) (vgl. P. Struve 1990, 3171t.).

Die Geschichte der PuSkin-Rezeption ist, wie man ungeachtet der Inhalte der jeweiligen Diskur-
se behaupten kann, eine Geschichte des Puskin-Kults (oder von Puskin-Kulten) und der jeweili-
gen Appropriationen, die ihresgleichen sucht. Kulturelle Formationen dieser Art trachten danach
den Autor festzuschreiben, sprich seinem Werk einen eindeutigen Sinn und damit auch einen ein-
deutigen Ort im eigenen Sinngefiige zuzuweisen'’. Der ,groBe Name* wird in einem Transforma-
tionsprozess, der sich in zwei Schritten vollzieht, ndmlich der De- und der Rekontextualisierung,
zu einem Symbol entleert, welches in Abhédngigkeit vom jeweiligen Kontext die Vorstellungen
von essenziellen Eigenschaften Russlands oder eben der Sowjetunion biindeln soll. ,Puskin‘ wird
hierbei ideologisch gerahmt und mortifiziert, womit der jeweiligen Ideologie doppelt gedient
wird: Erstens wird sein Werk ,entschirft®, sodass es das System nicht unterwandern kann, und
zweitens zu einem funktionalen Element desselben Systems gemacht. Vor diesem Hintergrund ist
Cvetaevas Essay, der genau diesem Festschreiben durch die Sowjetregierung und die Pariser

Emigranten opponiert, zu betrachten.

2.3 Poetisches Entreilen — Cvetaevas Gegenentwurf

Cvetaevas Moj Puskin entstand im Jubildumsjahr 1937 und weicht kategorisch von den beschrie-
benen Mythologisierungsprozessen ab. Cvetaeva, die die Stellung des Poeten jenseits der Offent-
lichkeit sah und ihn aus dieser Perspektive als einen von der Gesellschaft Versto3enen (izgoj) be-

stimmte, hat die Stereotypen, die sowohl in der Sowjetunion als auch unter den Emigranten iib-

9 Zumindest in diesem Kontext, denn dieser Tugendkatalog findet sich bereits in den philosophischen
Systemen der Antike.

10 Als ausfiihrliche Uberblicke zum Pugkin-Kult eignen sich Kissel (1999, 23-96) und die Anthologie
von Gasparov, Hughes und Paperno (1992).



lich waren, nicht ibernommen. Thre Abseitigkeit, die sich bereits zu den Zeiten dullerte, als sie
noch in Russland gelebt hat, fand sich in Kreisen der russischen Emigranten in Paris, die sich
iiber die Festlegung von verbindlichen Normen, vor allem in Hinsicht auf die Puskin-Auslegung,
in der ,Fremde* als Einheit wissen wollten, in besonderem Mafle gesteigert (vgl. Benci¢ 2002,
355ft.). So ist Moj Puskin nicht zuletzt auch als ein Text zu verstehen, der sich gegen die Autori-
tit der Emigrantengemeinschaft, die sich die Auslegungshoheit iiber PuSkins Werk zuschrieb und
diesen als Sdulenheiligen bestimmt hat, wehrt (vgl. Forrester 2008, 49; Scotto 1987, 7ftf.). In die-
sem Text will sie Puskin, den sie stets als einen Verbiindeten gegen die Bedrohungen in der Welt
sah (vgl. Sandler 1990, 140), aus den Fangen der monologischen Auslegung befreien, indem sie
sich ihm und seinem Werk innerhalb eines subjektiven Entwurfs, der sich jenseits der offentli-
chen Zuschreibungen bewegt, widmet.

Neben den Appropriations-, Verfremdungs- und Identifikationsprozessen, mit welchen sich diese
Arbeit beschiftigt, lassen sich in Anlehnung an Benci¢ (2002, 357ft.) fiinf Merkmale bestimmen,
welche die Grundlage dieser individuellen Auseinandersetzung mit Puskin bilden: Erstens ist die
Gattung der Autobiographie hervorzuheben, die per se eine Gattung des individuellen Lebens-
entwurfs ist. Zweitens lésst sich hier die Traumartigkeit des Texts nennen, wobei der Traum und
die Imagination — so Benc¢i¢ im Anschluss an Halbwachs — diejenige Sphére definieren, in der
die Unabhingigkeit von der Gesellschaft am groBten ist. Auch in Moj Puskin findet sich dieser
Gedanke, und zwar an der Stelle, wo die Erzdhlerin den Traum mit der Einsamkeit gleichgesetzt:
/100 mpexre, yeM moWMellb, YTO MEYTa U OJUH — OJHO, YTO MEUTAa — YK€ BELIECTBEHHOE
JI0Ka3aTeIbCTBO OiHOYEeCTBa [...]* (86).

Merkmale drei und vier lassen sich aus Cvetaevas Poetik ableiten: Im Essay Natal’ja Goncarova
(1937) schreibt sie ,,JlerctBo — mopa ciemnoit npasasr (IV, 79) und schlie3t damit an den klassi-
schen Topos von der Reinheit der kindlichen und somit von der Offentlichkeit noch nicht ,ver-
dorbenen® Wahrnehmung an. Auch in Poét o kritike (1926) wird dieses romantische Motiv aufge-
griffen. Die Kindheit figuriert hier als Zeit des besonderen Wissens und Quelle der poetischen
Weisheit, die natiirlich bei denjenigen Kindern besonders gesteigert ist, die dazu auserkoren sind,
Dichter zu werden: ,,K komy eme npucnymatocs? [...] [Ipucnymarocs [...] K ceMuUiIeTHEMY
pebeHKy, — KO BCeMy, 4To MyApoCTh U ipupoja. Mx [aereit, V.P.] monxom kKocMUYeCKHil, U eCclu B
MOUX CTHXaX KOCMOC €CTh, OHHM €r0 MPOCJBIIIAT U Ha Hero 0T30ByTCs.” (V, 283). Aus dem Ge-
danken heraus, dass Kinder im Gegensatz zu den Massen und ihren Ideologien einen reinen, un-
voreingenommenen Blick haben, ldsst sich auch Cvetaevas Entscheidung erklédren, ,ihren‘

Puskin unmittelbar in die Kindheit zu verlagern.
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Eine andere Eigenheit von Cvetaevas Poetik ist die Auffassung, dass der einzelne Dichter und
nicht etwa die Masse oder der akademische Diskurs die Auslegungshoheit {iber den anderen
Dichter hat. In dem eingangs zitierten Brief an Teskova schrieb sie iiber ihre Stichi k Puskinu:
,,CTpalHo-pe3Kue, CTPaIIHO-BOJIBHBIE, HUYETO OOLIET0 ¢ KaHOHW3UPOBAHHBIM [lyIIKMHBIM He
UMEIoIIe, U BCE uMerole — ooparHoe kaHoHy. Onacusie ctuxu.” (VI, 449f.). Dieser Betrach-
tungsweise des Dichters, der auBlerhalb der Gesellschaft und damit auch des Kanons ist — damit
Bedrohung und Bedrohter zugleich —, leitet unmittelbar zum letzten Aspekt iiber: der Verwen-
dung einer spezifischen poetischen Sprache. Man braucht nicht eigens linguistische Literatur
heranzuziehen — es gibt tatsichlich auch eine Reihe linguistischer Analysen von Moj Puskin, so
z.B. von Zubova (1989), Odincova (2009) und Sedikjan (2009) —, um festzustellen, dass es sich
bei Cvetaevas Text nicht um Prosa im ,herkdmmlichen® Sinne handelt; es ist ein durch und durch
poetischer Text, der sich durch eine komplexe, ambivalente, iiberdeterminierte und von den Nor-
men abweichende Sprache auszeichnet.

Cvetaeva war ohnehin ,,alienated from both the Soviet regime in Russia and the Russian émigré
establishment in Paris* (Knapp 2006, 284), sicherlich nicht zuletzt dadurch, dass ihr Ehemann
Sergej Efron ein Agent des NKVD war, aber vor allem ,,because of her nonconformist writings*
(Boym 1991, 201). Dieser Umstand sowie die Sprache, die Form und die Inhalte, die Cvetaeva
threm Puskin-(Gegen)Entwurf zugrunde legte, waren auch der Grund, weshalb der Text auf Un-
verstdndnis innerhalb der Emigranten-Kreise, die den anti-kanonischen ,Puskin‘ Cvetaevas als
einen Affront gegeniiber ihrem Normenkatalog empfunden haben (vgl. Scotto 1987, 9f.), stoBen
musste''. Im Brief vom 11. Februar 1937 schreibt Cvetaeva an Vera Bunina: ,,HukTo He moHs,
noueMy Moit IlymikuH, Bce, Jaxke caMble COYYBCTBYIOILIME, ITOHSIN KAK IPUCBOCHHUE, a 5 XOTeNa
TOJIBKO: y BCSKOTO — cBOM, 310 — MOi.“ (VII, 298). Besonders herauszuheben ist hier Chodasevic,
der Cvetaevas Prosa als einen ,unausgeglichenen® ,,3Tiox mo getckoit mcuxomnoruu™ (zit. nach
ebd., 190)" bezeichnete, der gegen die von Puskin fiir ,gute‘ Literatur ,vorgegebenen‘ Normen
der mera und garmonicnost (vgl. Scotto 1987, 24) verstoBt.

Die nicht normative, kindliche Lesart PuSkins durch Cvetaeva, ihr Auffiillen Puskins mit eigenen
Inhalten und die daraus resultierende Aufhebung des Denkens in Differenz und Identitdt, zielen
darauf ab, Puskin von dem Festschreiben durch Ideologien mehrerer Gruppierungen zu retten.
Moj Puskin lasst sich auf diese Weise betrachtet mit Pasternaks Ochrannaja Gramota (1931) fiir
Majakovskij vergleichen: Es ist ein Geleitschutz fiir den Dichter, der sich nicht mehr wehren
kann und dessen Mehrdeutigkeit, die seinem Werk inhériert, bedroht wird (vgl. Benci¢ 2002,

363). Diese Riicktransformation des Dichters vom petrifizierten Objekt (Gegen-stand) zum pro-

11 Freilich erhielt ihr Text nicht nur negative Kritik, vgl. VII, 312.
12 Das Zitat stammt aus der Zeitung Vozrozdenie vom 15. Oktober 1937 (Nr. 4101).
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duktiven Subjekt ist auch fiir Cvetaevas andere Texte iiber Puskin konstitutiv. Im ersten Gedicht
des Zyklus Stichi k Puskinu heif3it es: ,,buu xangapmoB, 6or cTyneHToB,/ X Kemub Myxei, yciana
*EH“ (V, 281). Diese Verse besagen nichts anderes, als dass Puskin als ,Genie‘ und damit als
»metaphysical wholeness* (Dinega 2001, 178) fiir jeden etwas anderes bedeuten kann. Oder wie
es Eagleton in Anlehnung an Lotman formuliert: ,,Ein Wort oder Bild, das wiederholt wird, be-
deutet schon auf Grund der einfachen Tatsache, dass es sich um eine Wiederholung handelt, nicht
dasselbe wie beim ersten Mal* (1997, 98). Genau diese Polyphonie, diese Mehrdeutigkeit des li-
terarischen Werks will Cvetaeva in ithrem Essay erhalten und schiitzen. Den Techniken, die sie

hierzu verwendet, ist das nachste Kapitel gewidmet.

3. Imagination, Appropriation, Verfremdung und Identifikation in ,Moj PuSkin*

Im vorigen Abschnitt wurden die Kontexte, die den Hintergrund fiir die Entstehung von Moj
Puskin bilden, skizziert. Dies ermoglicht nun zum Kern dieser Untersuchung vorzudringen —
ndmlich den Prozessen der Imagination, Appropriation, Verfremdung und Identifikation, die sich
iiber die Gattung der Autobiographie, die Aneignung des Raumes, die Dekonstruktion von Rasse
und Gender und schlieBlich die Signatur vollziehen — und sich damit der eigentlichen Textanaly-
se zu ndhern. Abschnitt 3.1, der hauptsdchlich dem ersten Abschnitt von Moj Puskin und dem
Prozess des Imagination gewidmet ist, soll hierbei als Einstieg in den Text dienen und seine

grundlegenden Funktionsweisen und Motive herausarbeiten.

3.1 Naumovs ,Duell‘-Bild — Der Ausgangspunkt der Imagination

Beginnen wir die Untersuchung beim Titel des Texts — Moj Puskin —, welcher alle genannten
Verfahren impliziert. Das Possessivpronomen ,moj‘ bezeichnet zweierlei: Zunichst einmal eine
Imagination Puskins, die sich in etwa so beschreiben lédsst, dass das Werk und die werkexternen
Informationen, die sich unter diesem Namen (bzw. dieser Funktion) subsumieren lassen, durch
das erzdhlende Ich hindurchgehen und zu einem Text gebiindelt werden (Imagination). Die ande-
re Bedeutung von ,moj‘, welche unmittelbar aus der ersten Bedeutung hervorgeht, ist die Aneig-
nung"”. Das erzdhlende Ich eignet sich fiir den autobiographischen Entwurf den Namen ,Puskin‘

an, welcher darauthin als eine Flidche fiir einen Puskin-Entwurf — Verfremdung — und in einem

13 Auch Brjusov verfasste einen Text mit dem identischen Titel. Hierbei handelt es sich jedoch
tendenziell um eine ,,populidrwissenschaftliche Darstellung® (Thun 1984, 209) oder, wie Paperno es
formuliert, um ,,MyIIKUHUCTHKA, KOTOpAsi, B OTACIBHBIX CIIydasix, HAIIOJIHACTCS aBTOOMOTpaduuecKiM
marepuanom™ (1992, 33); es ist damit gewissermallen ein Negativ des Texts von Cvetaeva. Zu einem
ausfiihrlichen Kommentar zu Brjusovs Text sieche auch Grossmann (1992).
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weiteren Schritt fiir einen Entwurf des vergangenen Ichs verwendet wird (Identifikation). Dieser
zugegebenermallen noch abstrakte Vorgang soll am folgenden Zitat vom Anfang des Texts exem-
plarisch nachvollzogen werden:

Ho mo Tafinoro mkada 6pu10 Apyroe, OblIa KAPTHHA B CHIANBHE MaTeph — «JyaImb.

CHer, yepHble IPYThsl AEPEBEL, JBOE YEPHBIX JIFOACH MPOBOISAT TPETHErO, MOJ MBIIIKH, K
CaHsM — a €lll€ OAWH, APYIOM, CIMHOW OTXOAMT. YBOAuMBbIN — IlymkuH, oTxomsumui —
Hantec. Jlantec Boei3Ban IlymkuHa Ha Ay3iib, TO €CTh 3aMaHUI €TO HA CHET U TaM, MEXIY
YEpHBIX OE3JTUCTHIX ACpEBell, YOuI.

Ileproe, uTo 5 y3Hana o Ilymkune, 3170 — uto ero younn. [lorom s y3nana, yto IlymmkuH —
mod3t, a Jlantec — dpanmys. Jlantec BozHeHaBuzaen [lymkuHa, motoMy 4TO caM HE MOT
MUcarh CTHXHW, W BBI3BAJ €r0 Ha JydJIb, TO €CTh 3aMaHWJ HAa CHET W TaM yOWJI ero u3
MACTOJIETa B JKUBOT. Tak S TpeX JIET TBEPIO y3HAja, YTO Y II0dTA €CTh JKHWBOT, W —
BCIIOMUHAIO BCEX MO3TOB, C KOTOPBIMU KOT/IA-IM00 BCTpedaiach, — 00 ITOM dcusome 103Ta,
KOTOPBIN TaK YacTO HE-CHIT U B KOTOPLIHA [IyIIKWH OBbLI YOWT, TEKIaCh HE MEHBIIIE, YEM O €T
aymie. C MyIIKUHCKON y3IM BO MHE Hauanach cecmpa. bonbliie cKaxxy — B CJIOBE J/cu8om
JUIS MEHS YTO-TO CBSIIEHHOE,— JIaXe IMPOCTOC «OOJUT MKHUBOT» MEHS 3aJMBACT BOJIHOM
COJIPOTaIOIETOCS! COUYBCTBHS, UCKIIOUAOIIETO BCAKMUM I0oMOp. Hac 9TUM BRICTpEnoM BceX B

JKUBOT panunu. (57)"

Das erzéhlende Ich berichtet hier von seiner ersten Begegnung mit ,Puskin‘ auf dem Gemailde
Duell von Aleksej Naumov, welches im Schlafzimmer der Mutter — dem ,Ursprungsraum® —
héngt. Nach einer kurzen neutralen Beschreibung der darauf abgebildeten Landschaft und der
dargestellten Personen setzt das Spiel der Imagination ein, die ,objektive‘ Deskription weicht der
(subjektiven) Assoziation: Aus der ,neutralen‘ Herausforderung zum Duell durch d’Anthés (vyz-
val) wird ein hinterhiltiges Hinlocken (zamanil) und schlieBlich ein Mord (ubil). Das erzdhlende
Ich ergreift also Partei fiir den ,ermordeten‘ Dichter und schreibt aus dieser Perspektive eine ei-
gene Biographie Puskins. Auf der Folie dieser Biographie vollzieht sich alsdann die Genese des
erzdhlten Ichs: Es entwirft ein Bild des Poeten, worin dieser als einer separaten Nation angeho-
rend dargestellt wird — ,,ITymkun — nmoat, a laautec — ¢paniys* (ebd.). Das Wort Bauch (Zivor)
wird aus dem Bereich der Biologie herausgeldst und zu einem heiligen (svjatoj) Symbol des Poe-
tentums erhoben. Seine nicht-Sattheit (ne-syt) steht sowohl fiir die soziale Unterprivilegiertheit
und Randstindigkeit des (subversiven) Poeten als auch seinen weltaneignenden Hunger , d.h. die
klassischen Topoi der kiinstlerischen Produktivitit; die Kugel, die in ihn eindringt, wird zum
Motiv der Zerstorung, des Verlusts, der Entzweiung und des Todes, welches sich durch die ge-
samte Erzéhlung und, wie man an spéterer Stelle erfahrt, auch durch das gesamte Leben des er-
zahlten Ichs zieht. Diese orphische Motivik des Verlusts wird insbesondere am Schluss des Texts
hervorgehoben: ,,[fI] Bce Bemw cBoeil *U3HU MOMOOMIA M TPONIOOMIA TPOIIAHHWEM, a HE

BCTpEYEH, pa3pblBOM, a HE CIMSHUEM, HE Ha )KU3Hb — a Ha cMepTh.* (91).

14 Hervorhebungen durch Unterstreichung fortan durch den Verfasser dieser Arbeit, Kursivierung durch
den/die VerfasserIn des jeweiligen Texts.
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,Ip¥ TaKUX KapTHHBI ObUIK B HamIeM TpexmnpyaHoM aome (58). Neben dem Duell gehdren hiezu
die Bilder Javlenie Christa narodu von A. Ivanov und ein unbekanntes Bild, welches mit 7atary
betitelt ist. Die beiden Bilder symbolisieren die Sphiren der religios-geistlichen und der weltli-
chen Herrschaft — PuSkin wird so implizit als Herrscher einer dritten Sphére, ndmlich derjenigen
der Poesie bestimmt, welche iiber den ersten beiden steht, diese in sich vereinigt und dariiberhin-
aus einen eigenen Mehrwert besitzt. Dieses Tryptichon symbolisiert zum anderen auch die Diffe-
renz zwischen dem Osten (7atary) und dem Westen (Javlenie Christa narodu), die durch das
Bild Puskins, das als Tertium Comparationis zwischen diesen beiden Spharen fungiert, aufgeho-
ben wird: Indem derjenige, der in der jeweiligen Sphére fiir die Wahrheit (istinnost’) steht, von
der Masse, die das Unwahre (neistinnost’) reprisentiert — die Dichotomie von istinnost -neis-
tinnost’ist eine Invariante in Cvetaevas Poetik (vgl. El’'nickaja 1990, 11f.) —, ermordet wird, wer-
den die geltenden geographischen Zuschreibungen aufgehoben und durch eine neue Gegeniiber-
stellung — Masse und Poet oder ,,1t000i1 u ogun™ (57) — substituiert (vgl. Smit 1998, 137). Nicht
zuletzt fungiert diese Verkniipfung der Bilder dazu, Puskin mit der Figur des Jesus Christus zu
analogisieren, ihn also als messianische Martyrerfigur zu bestimmen (vgl. ebd., 140). ,,Killed for
his insistence on being himself (that is, a poet), Pushkin is a sacrificial figure, and his passion
and posthumous growth into a national treasure resonate with sainthood, modelled on Christ’s
crucifixion and resurrection.” (Forrester 2008, 49).

Diese kurze Analyse des Textanfangs zeigt, dass Puskin innerhalb der Imagination des erzihlen-
den Ichs durch die unterschiedlichsten Kontextualisierungen zur Figur einer individuellen Imagi-
nation modelliert und alsdann mit der Genese des Subjekts des Ichs verkniipft wird. Neben der
Imagination werden bereits hier auch die anderen Themenkomplexe, die fiir die vorliegende Un-
tersuchung von Interesse sind, in der Beschéftigung mit dem Bild von Naumov préfiguriert: die
Verhandlung von Nation und damit implizit auch der ,Rasse® des Dichters — ,,ITymkun — nosr, a
Hantec — ¢paniry3 (57) —, der negative, von Verlust und Abschied gepriagte Liebesbegriff und
schlieBlich das Thema ,Gender, welches durch den ,penetrierten® Bauch des Dichters symboli-
siert wird. Hierzu an spéterer Stelle mehr; zunichst soll in einem theoretisch fundierteren Gedan-

kengang der Bedeutung der Gattung Autobiographie nachgegangen werden.

3.2 Autobiographisches Schreiben — Subjektiver Raum des Selbstentwurfs

Weshalb stellt die Gattung der Autobiographie einen Modus der Aneignung dar? Um diese Frage
beantworten zu konnen, muss man zunéchst einen Blick auf die aktuellen Theorien der Autobio-
graphieforschung werfen. Die klassische — man kénnte auch von common sense sprechen — Defi-

nition findet sich in Philipe Lejeunes autobiographischen Pakt formuliert: Demnach sei die Auto-
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biographie ein ,,[r]iickblickender Bericht in Prosa, den eine wirkliche Person iiber ihr eigenes
Dasein erstellt, wenn sie das Hauptgewicht auf ihr individuelles Leben, besonders auf die Ge-
schichte ihrer Personlichkeit legt.” (Lejeune 1998, 215). Die aktuelle Erinnerungs- und Autobio-
graphieforschung kommt hingegen zu Ergebnissen, die diese Sichtweise brockeln lassen. Diese
geht davon aus, dass nicht der Lebensweg eines Subjekts vertextet wird, sondern beide gleich-
sam im und als Text entstehen. Kennzeichnend fiir einen autobiographischen Text ist, wie auch
bei Lejeune, die Verkniipfung von ,,Erinnerung, Erzdhlung und Identitit (Niinning 2007, 39).
Erinnerung ist weiter eine ,,activity occuring in the present, in which the past is continuously
modified and re-described even as it continues to shape the future® (Bal/Crewe/Spitzer 1999,
vii). Die individuelle Erinnerungskonstruktion hingt zundchst von dufleren Faktoren des Entste-
hungskontexts ab, d.h. von Interessen, Bediirfnissen, Erwartungshorizonten soziokultureller Rah-
men und nicht zuletzt von ,,konventionalisierten Erwartungssystemen® (Niinning 2007, 56) an
die literarische Gattung und ihre formalen Merkmale. Erinnerung und Gedéchtnis werden daher
durch diese Faktoren bestimmt und auf ihrer Matrix konstruiert. Neben diesen dufleren Faktoren
lasst sich eine Reihe von inneren Faktoren, die die Texterstellung bedingen, auffiihren. Nahelie-
gend ist, dass Erinnerung von der Situation des Erinnernden und vom zeitlichen Abstand zwi-
schen dem Zeitpunkt des Erinnerns und dem erinnertem Sachverhalt abhéngt. Ferner héngt sie
von der ,,narrativen Strukturierung und Glattung sowie einer weitgehenden Prigung durch Er-
zahlschemata und kohirenzstiftende Konzepte* (Niinning 2007, 51) ab, d.h. Elementen des kul-
turellen Gedéchtnisses, wie konventionalisierten Topoi, Plots, Skripten und Gattungskonventio-
nen, welche der Reduktion der Komplexitit dienen'” und die an sich diffusen Elemente zu einer
chronologischen und kausalen Abfolge biindeln. Die Autobiographie als Gedédchtnisgattung re-
kurriert damit nicht zuvorderst auf das Gedéachtnis des Verfassers, sondern auch — oder insbeson-
dere — auf das innerliterarische Gedéchtnis und stellt somit ,,eine vertextete retrospektive Kon-
struktion dar, die einen bedeutenden Teil ihres Sinns aus ihrer narrativen Formung (z.B. Plot-
struktur und weiteren gattungskonstitutiven Merkmalen) bezieht” (Niinning 2007, 57). In der
Narrativierung wird die kognitive Funktion ,Erinnerung‘, die sich aus diffusen und ungeformten
Versatzstiicken, d.h. Erfahrungen, Geschehnissen der neurophysiologischen Funktion ,Gedé4cht-
nis‘ speist, symbolisiert, angeordnet und gedeutet, sodass sich erst hier, im Bereich der Sprache
und des Texts, Sinnstrukturen entwickeln kénnen. Hierbei ist aber zu beachten, dass die so ent-
stehenden Texte keineswegs mimetischen Charakter haben, was auch von der Seite der konstruk-

tivistischen Gedachtnis- und Erinnerungstheorien bestétigt wird (vgl. ebd., 49). Es gilt festzuhal-

15 ,,[TThe longer the amount of time between presentation and recall, the fewer memorial fragments are
available and the more the subject must rely on generic knowledge of similar situations — that is, the
subject’s schemata. The less consistent the original information is from the typical, the more room
(and need) there is for distortion* (Rumelhart 1980, 50).

15



ten: Erinnerung ist ein Text, in welchem unzéhlige individuelle, soziale, kulturelle Versatzstiicke
in Abhéingigkeit von einer Vielzahl von Faktoren zu einem Ganzen amalgamiert werden. Auto-
biographien, welche eine komplexe Verschriftlichung dieses Textkonstrukts darstellen, sind da-
her keine Dokumente, die wie ein Archiv das Leben eines Subjekts sichern, sondern vielmehr
Konstrukte, ,,die aus einer gegenwirtigen Situation heraus von bestimmten Rahmen geleitet, ent-
stehen* (Niinning 2007, 47)'°. Damit wird die Autobiographie zu einem ,,Problem der Schrift
(,graphie®), deren Selbstriickbeziiglichkeit (,auto‘) ein Eigenleben (,bios‘) hervorbringt* (Wag-
ner-Egelhaaf, 80) und folglich zu einem genuin literarischen Phidnomen.

Die primére Funktion autobiographischer Texte ist die Subjektsicherung und -vergewisserung.
,ldentitét ist nur moglich, weil es Erinnerung oder Gedéchtnis gibt.” (Wieviorka 2003, 196). Da
das Konzept ,Ich‘ temporal bedingt ist, d.h. {iber die Zeit existieren muss, die Temporalitit in der
Gegenwart aber nur durch das Erinnern des Subjekts selbst oder eines Dritten an selbiges gesi-
chert ist, kann das cartesianische Motto zu ,memoro, ergo sum‘'” umgedeutet werden. Das Ich ist
damit in der gleichen Weise wie die Erinnerung ,,dynamic, changing and plural* (Eakin 1999,
98), denn es konstruiert unter den bereits besprochenen Bedingungen einen Text, in welchem es
sich seiner selbst versichert, weshalb auch einige Theoretiker mittlerweile von ,Autofiktion®
sprechen. Diese Befunde zusammenfassend, kann man das lejeunsche Diktum von der ,Authenti-
zitdt® verwerfen. Als Text, der sich als ,Mosaik von Zitaten* (Kristeva 1972, 348) zusammen-
setzt, ist die Autobiographie in der gleichen Weise wie jeder literarische Text ein polyphones Er-
innerungskonstrukt:

Die Autobiographie verschwindet in der generischen Indifferenz, es kann sie, folgt man der
epistemologischen Verunsicherung durch die postmoderne Theoriebildung'®, nicht mehr geben —
genauso wenig aber einen Text, der nicht autobiographisch wire. Wenn ndmlich das
autobiographische Ich nirgends anders ist als in den Geschichten, die es erfindet, dann handelt
letztlich jede seiner Geschichten von ihm. Die Autobiographie ist unmdglich und gleichzeitig

16 Diese These erfahrt auch aus der psychologischen Erinnerungsforschung ihre Bestdtigung. Die
autobiographische Erinnerung, ,,[a] coherent account that we create for ourselves® (Baddeley 2010,
143), erfiille demnach vornehmlich eine soziale Funktion, ndmlich diejenige der Repréisentation des
Ich gegeniiber der Gesellschaft und sich selbst. Der einfache Umstand, dass nach dem Verstreichen
eines Jahres seit einem bestimmten Ereignis 25% der einfachsten Tatsachen — Wer? Was? Wo? Wann?
— in Vergessenheit geraten, weist darauf hin, dass das Gedéchtnis ein Narrativ herstellt (vgl. ebd.,
138ff.). ,[W]e tend to construct our memories rather than simply calling them like a book being
chosen from a library.“ (ebd., 148). Dabei sind die Vorstellungen davon, wie dieses Narrativ
beschaffen sein muss, von verschiedenen Faktoren, insbesondere dem Alter, abhéngig. Natiirlich gibt
es viele Ausnahmen und Spezialfille, aber das hier Zusammengefasste stellt eine allgemeine Tendenz
des Forschungsfelds dar.

17 Die fehlende Temporalitit stellt im Ubrigen eine Liicke des zentralen Mottos der descarteschen
Meditationen, des ,cogito ergo sum* (vgl. Carnap 1931, 233ft.), dar.

18 Ein Beispiel aus Kristevas beriihmten Intertextualitits-Aufsatz: ,,Der Roman wird also zu einem
Biindel von Fragen iiber den Schreibenden. Er zeigt auch die Bewulitwerdung der dialogischen
Struktur des Buches durch den Schriftsteller. Gleichzeitig macht sich der Text zur Lektiire (Zitat und
Kommentar) eines duBleren literarischen Korpus und baut sich somit als eine Ambivalenz auf.“
(Kristeva 1972, 372). In dhnlicher Weise argumentieren auch Barthes, de Man u.v.m.

16



unvermeidbar. (Finck 1999, 32)

Zur selben Erkenntnis kommt auch Svetlana Boym im Bezug auf Cvetaevas Texte, wenn sie
schreibt, dass ihre ,,prose goes beyond all acceptable boundaries of genre and does not allow us
to draw comfortable distinctions between criticism and autobiography, prose and poetry, fact and
fiction, author and narrator, person and persona® (1991, 203). Dem folgend soll in dieser Arbeit
von rein biographi(sti)schen Zugangsweisen, wie bspw. von Heldt (1987) und Svejcer (1988),
Abstand genommen werden. Vielmehr wird hier davon ausgegangen, dass Cvetaeva in Moj
Puskin ihr vergangenes Ich — der Einfachheit halber im Folgenden: Musja —, dessen unmittelbare
Erlebnisse aus der internen Fokalisierung' heraus geschildert werden, und damit auch sich als
Subjekt, welches aus der Nullfokalisierung heraus Musjas Erlebnisse kommentiert, konstruiert
und dieser Konstruktion ein subjektives Puskin-Bild zugrunde legt, um sich, entgegen allen Ver-
neinungen aus den Emigrantenkreisen, ndher mit dem Poeten identifizieren zu konnen (vgl. Scot-
to 1987, 214), ihn zugleich vor ideologisch motivierten Vereinnahmungen zu schiitzen und
gleichsam fiir die Nachwelt zu préservieren®. Ferner wird in dieser autobiographischen Imagina-
tion, die sich gegen die Aneignung durch die Massen stellt, ein poetisches Modell des Dichter-
schicksals mitentworfen, welches den Charakter einer self-fulfilling prophecy annimmt: Mit den
Worten ,,OTo s celiyac TOBOpIO, HO 3Haja yKe TOTZHa, TOTJa 3Hajla, a ceiddac HaydmiIach
roBoputh.* (71) verweist Cvetaeva darauf, dass das Dichterschicksal bereits in ihrer Kindheit an-
gelegt war und in maieutischer Tradition nur hervorgeholt werden musste.

Zuletzt gilt es noch eine Besonderheit von Cvetaevas Ich-Konstruktion hervorzuheben: In Moj
Puskin vollzieht sich ein doppelter Uberschreibungsprozess, welcher im Wesentlichen an drei
Schritten nachvollzogen werden kann: Der Primat der Erzéhlung ist die Autorfunktion ,PusSkin‘.
Diese wird — wie bereits dargestellt — vom erzdhlenden Ich entfunktionalisiert und in der Aneig-
nung durch das Pronomen ,moj‘ zu einer Projektionsfliche umgestaltet. Durch die Begegnung
mit Elementen aus Puskins Werk sowie auch textexternen Gegebenheiten, wie z.B. dem Bild
oder spater auch dem Denkmal, welche als Ausgangspunkte fiir die Imagination und Assoziation
dienen, wird diese zunichst leere Flache nach und nach gefiillt — es entsteht ein Puskin-Entwurf.
Mit der Genese dieses Entwurfs vollzieht sich zeitgleich die Genese eines Subjekts, welches, der
(Schein)Logik von assoziativen Verkettungen folgend, unmittelbar mit dem PuSkin-Entwurf ver-
kniipft wird. Aus theoretischer Sicht ldsst sich dieser Prozess mit der genetteschen Hypertextuali-

tat fassen. Diese ist eine mogliche Form der Transtextualitdt — Genettes Terminus fiir dasjenige,

19 Die Begriffe zur Erzdhltextanalyse sind der Zusammenstellung von Martinez und Scheffel (2007)
entlehnt.

20 Die poetische ,Préservierung® von Dichtern ist ein Verfahren, dessen sich Cvetaeva héufiger bedient,
so bspw. fiir Volo$in in Zivoe v zivom (1932), fiir Belyj in Plennyj Duch (1934) und fiir Kuzmin in
Nezdesnij Vecer (1936).
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was heute gemeinhin als Intertextualitidt bezeichnet wird — und wird wie folgt definiert: ,,Darun-
ter verstehe ich jede Beziehung zwischen einem Text B (den ich als Hypertext bezeichne) und ei-
nem Text A (den ich, wie zu erwarten, als Hypotext bezeichne), wobei Text B Text A auf eine Art
und Weise iiberlagert, die nicht die des Kommentars ist [und zwar auch dann] wenn B zwar nicht
von A spricht, aber in dieser Form ohne A gar nicht existieren konnte™ (Genette 1993, 15). In
Cvetaevas Text findet eine zweifache Uberschreibung statt: Ausgangspunkt ist die leere Projekti-
onsfliche — man kann auch den Schreibvorgang mitreflektieren und vom leeren Blatt sprechen —,
auf welcher ein Puskin-Entwurf entsteht, welcher wiederum von einem Subjekt-Entwurf iiber-
lagert wird. Das Palimpsest ist hier im Gegensatz zu demjenigen in Genettes Theorie nicht be-
reits vorhanden, es wird vielmehr in der Entstehung des Texts gestaltet. Auf der Folie des Autor-
namens wird ein zweifaches Palimpsest geschaffen und gleichsam der Entwurf zweier Biografi-
en, die zu einem organischen Ganzen amalgamiert werden. Und gerade durch diese Palimpsest-
artigkeit des retrospektiven Ich-Entwurfs zeigen sich Cvetaecvas Aneignung und Verfremdung

Puskins sowie ihre Identifikation mit thm in besonderer Weise gesteigert.

3.3 Das schwarze Denkmal — Dekonstruktion von Nation und Rasse

HngI/IH HC BOCIIOMHMHAHHWE, 4 COCTOAHUE, HYI.HKI/IH — BCCraa U OTBCEraa, — A0 «IIYBJ'II/I»
HayMOBa ObL1a 3aps, U, U3 HEC BbIpACTasl, B HEC yXOIs, €€ IJICHaMU PACCCKad, KaK IIOBCI —

PEKyY, — YEpHBI YEJIOBEK BBIIIE BCEX U YEPHEE BCEX — C HAKJIIOHEHHOM T'OJIOBOM M LLISANON B
PyKe.

[Mamstauk Ilymkuna Obul He maMaTHUK IlymiknHa (POAMTENBHBIM Mazex), a MpPOCTO
HamaTHuk-IIymkuHa, B OXHO CJIOBO, C OJUHAKOBO HEMOHATHBIMH H TIOPO3Hb HE
CYLIECTBYIOIIMMH NOHATUSIMHU namsATHUKA U [IymknHa. To, 4TO BE4HO, IOJ JAOXKAEM U IOJ
CHErOM, — O, KaK s BH)KY O3TU Harpy>KCHHBIC CHEIOM IUI€Yd, BCEMH DOCCUNCKMMHU CHETraMuy
Harpy>)KCHHbIC M OCHJICHHbIC adpUKaHCKME IuIeud! — miieyaMu B 3apl0 WIH B METEb,
MPUXOXKY 1 WIH YXOXKY, yoeratro win no0erar, CTOUT ¢ BEYHOU LUIANON B pyKe, Ha3bIBaeTCs
«ITamsaTHUK-ITyIIKHAY.

IMamstouk [lymkuaa ObT LENb W Opeded OPOTYIKH: OT HaMsATHHKA [lymkmHa—mo
namsaTauka [lTymkunaa. (59)

Dieses Zitat fiihrt die Arbeit von der Gattung des Texts hin zur Betrachtung der Passagen {iber
das Puskin-Denkmal. Hier sind zwei Aspekte von besonderem Interesse — die Statue als Raum-
koordinate einerseits und der Umgang mit PuSkins afrikanischer Herkunft andererseits.

Wie in Abschnitt 2.2 dieser Arbeit bereits festgestellt wurde, trachtet jeder Kult, jede Ideologie
danach, den ihr gegebenen Raum auszugestalten und so jedem Element in diesem Geflige einen
Ort zuzuweisen. Wie die Ergebnisse von philosophischen und philologischen Untersuchungen
von Kant bis zu den Arbeiten, die sich dem spatial turn zuordnen lassen, zeigen, kommt dem
Raum bei der Ausgestaltung eines jedweden Weltbildes insofern eine primére Bedeutung zu, als

sich ein solches nur zwischen den ihm jeweils gesetzten Koordinaten entfalten kann*'. Das Denk-

21 Einen guten Uberblick bietet die Anthologie von Diinne und Giinzel (2006).
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mal bietet dabei derjenigen autoritiren Instanz, die es errichtet, die Mdglichkeit eine Koordinate
sowohl im metaphysischen als auch im empirischen Raum fiir diejenigen zu setzen, die ihr unter-
geordnet sind. Zugleich erfiillt es auch die Funktion des Festschreibens — man versetzt denjeni-
gen, dem das Denkmal gesetzt wird, in den Zustand der Immobilitit und Statik. Im Falle eines
Dichters schldgt man damit die sprichwortlichen zwei Fliegen, weil man ihn einerseits bandigt
und ihn andererseits als Objekt fiir den jeweiligen Zweck gebrauchen kann. Das Bemerkenswerte
an Cvetaevas Essay ist, dass er ob dieses Umstandes nicht auf eine Alternative ausweicht, um ih-
rem Dichter ein Denkmal in Form eines Texts zu schaffen, sondern genau diese Form der staatli-
chen Reprisentation fiir seine eigenen Zwecke appropriiert und das Denkmal zur Nullkoordinate
seines alternativen, subjektiven Raums macht: ,Ilamstauk Ilymxuna Obul1 M Mos mepBas
npocTtpancTBeHHass Mepa™ (59). Daraus leitet Cvetaeva dann eine Reihe von weiteren priméren
Erkenntnissen ab: ,Ilamsaraux Ilymkuna Obul U Moell mepBod BcTpeuedl ¢ yuciaom [...].
[Tamstauk-ITymkuna Obl1 1 MOEH mepBoii BeTpedel ¢ marepuayioM |[...]. [lamstauk Ilymkuna
CO MHOM IOJ] HUM U (UT'YPKOH 1T0JJ0 MHOM ObUT U MOMM IEPBbIM HAIVISIHBIM YPOKOM HepapXuu
(60). SchlieBlich wird die Statue sogar ,lebendig® — ,,A BoT kak nmamaTtHuk [lymkuHa OgHAXKIBI
npuiien Kk HaMm B roctu.” (63). Dieser kamennyj gost’ entpuppt sich zwar als Puskins Sohn, je-
doch zeigt es sich hier, dass sich in Musjas kindlicher Wahrnehmung alle Phanomene der Null-
koordinate des Denkmals unterordnen. So heif3t es an einer weiteren Stelle:

Ho ckopo u HeompeneneHHas: NPUHAMIEKHOCTb ChlHA cTepiach: ChlH [lamsaTHuk-ITymkuna
npeBparuics B caM llamsatHuk-Ilymkuna. K Ham B roctu npuxomun cam IlamsaTHuUK-
[ymxkuna.

W yem crapmie s cTaHOBWJIACh, TeM Oojee 3TO BO MHE, CO3HAHHEM, YKPEIUIUIOCH: CHIH
[Mymkuaa — Tem, uro Obul chiH [lymkuHa, ObUT yke MaMATHUK. JIBOWHOW HNAMATHHK €ro

CJIaBBI U ero kKpoBu. JKnBoil maMsaTHUK. (64)

Diese obsessive Auseinandersetzung mit der Statue ldsst sich auch in den Texten Puskins veror-
ten. Die lebendige Statue ist ein beliebtes romantisches Motiv, nicht zuletzt dadurch, weil sie als
etwas Monumentales, Geordnetes, zum Teil auch Offizielles von der Imagination aufgesogen
und, so wie es eben in dem hier referentialisierten Kamennyj gost’ (1830) — ,,;Tak u y MeHs ObLI
cBoit Komanmop* (65) — der Fall ist, in die Welt des Imaginédren, Undefinierbaren iiberfiihrt wird.
Doch nicht nur hier sondern auch in vielen anderen Texten Puskins, wie bspw. Skazka o zolotom
petuske (1834), Mednyj vsadnik (1837) sowie dem beriihmten Gedicht Ja pamjatnik sebe vozd-
vig nerukotvornyj (1841) wird das Motiv der lebendigen Statue aufgegriffen®. Wihrend die ers-
teren Texte den ,,myth of the destructive statue* (Jakobson 1975, 22) aufbauen, beschiftigt sich
das zuletzt genannte Gedicht mit der Statue als einem Symbol der Macht. Die erste Strophe des

Gedichts lautet:

22 Fiir eine vollstandige Auflistung von Statuen in Puskins Werk siehe Jakobson (1975, 43f.).
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S mamsTHUK ceGe BO3ABUT HEPYKOTBOPHBIH,

K Hemy He 3apocTeT HapoaHas Tpona,

Bo3sHeccs BbIle OH IITaBOIO HETTOKOPHOI

Anexcangpuiickoro cronma. (Puskin II, 295)

Hier versucht sich der bald nach dem Verfassen des Gedichts verstorbene Dichter zu verewigen
und zwar indem er sein nicht von Menschenhand geschaffenes, bewegliches Wortdenkmal dem
materiellen Denkmal des Zaren gegeniiber- und dieses dadurch in den Schatten stellt. ,, Thus
logds (the word) overcomes eidolon (the idol) and idolatry.* (Jakobson 1975, 29)*. Damit wer-
den aber auch die eigenen materiellen Denkmaéler des Dichters, deren Aufstellung Puskin bereits
vor seinem Ableben erwartet hat, im Voraus einverleibt und fiir die staatliche Repriasentation un-
tauglich gemacht — eine Geste, die sich im Nachhinein als fruchtlos entpuppte. Dass Puskin ge-
geniiber den Statuen, die man bereits zu seinen Lebzeiten aufstellen wollte, negativ eingestellt
war, verrit seine Reaktion darauf, dass man in Moskau eine Biiste von ihm anfertigen will. Im
Brief vom 14. Mai 1836 an seine Frau heil3t es: ,,3mech XoTaT nenuTh Mo 6roct. Ho s He Xouy.
Tyt apanckoe Moe Oe300pazue mnpenaHo Oyner OeccMepTHIO BO BCel CBoel MepTBOU

HETIOIBMXKHOCTH; 5 TOBOpIO: Y MEHsS JIOMa €CTh KpacaBHIla, KOTOPYIO KOTJa-HUOYAb MBI

BeutenuM.““ (Puskin X, 206). Denn die Statue, so argumentiert Puskin zurecht, ist eine ,,form of
forced immobility** (Jakobson 1975, 39), die als etwas fiir die Ewigkeit Gemachtes den vergéngli-
chen Menschen einen zweiten, ndmlich metaphysischen, Tod sterben ldsst. Gerade dieser Vorstel-
lung opponiert das puskinsche Wortdenkmal, welches groBer als das der weltlichen Michte sein
und die Mobilitit des Poeten gewihrleisten will**.

Wenn Cvetaeva die Statue fiir ihren Text appropriiert, kommt sie dem Wunsch ,ihres‘ Poeten ent-
gegen und hilt das Text-Denkmal, wenngleich in subjektiver Ausgestaltung, mobil. Dieses Mo-
bil-Halten &uflert sich auch an der Stelle, an welcher Cvetaeva die das Denkmal umgebenden

Ketten als Symbole der weltlichen Macht liest:

MpadHasi MBICIIP — THUTAHTa MOCTaBHTh cpedu Imemnei. MOo crout IlymkwH cpemu memnei,
OKPY)KEH («OTpakIICH») €r0 MheAeCTaT KaMHSIMHU U METSIMHU: KaMEHb — I1eT1b, KAMEHb — IICTIb,
KaMCHb — IICIIb, BCC BMCCTC — KPYT. prF HUKOJIACBCKUX PYK, HUKOTJAa HE OOHABIINX IooTa,
HUKOTJIa U HC BbITYCTUBIIUX. prr, HauaBIIMICS CcJIOBOM: «TBI TCIICPb HE HpC)KHI/Iﬁ
[TymkuH, T61 — Mot [TyIIKUE» ¥ pa30MKHYBIIMICS TONBKO JJaHTECOBBIM BEICTpEnoM. (62)
Diesem in Ketten gelegten Dichter — ein Bild, das auf den Prometheus-Mythos zuriickgeht —
stellt Cvetaeva eine Elementargewalt entgegen: ,,ITymkun cBoGoaHo# ctuxun.” (62). In Cvetae-
vas poetischer Sprache wird das Wort stichija, welches fiir Ur-, Natur- oder Elementargewalt

steht, unmittelbar mit dem Wort stich — Vers, Gedicht — verkniipft, der Dichter damit selbst zum

23 Eine ausfiihrliche Analyse des Gedichts findet sich bei Lachmann (1995, 303-351).
24 Zugleich opponiert diese lebendige Statue auch der Macht der orthodoxen Kirche und ihrer Tradition,
die die Statue als ein paganes Element betrachtet (vgl. Jakobson 1975, 40f.).
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Ursprung dieser Gewalt gemacht. Das Denkmal verkorpert dahingehend zwei Aspekte — die Frei-
heit auf der einen und die staatliche Gewalt auf der anderen Seite: ,,IlamsTHHK cBOOOI€E — HEBOJIE
— CTHXHH — CyAbO€ — U KOHEUHOU mobene renus: [lymkuny, BocctaBiemy u3 reneid.” (62f.). Die
stichija bezwingt schlussendlich die staatliche Zensur, wobei Cvetaeva diesen Sieg in der Berich-
tigung der ,Korrekturen® des puskinschen Ja pamjatnik sebe vozdvig nerukotvornyj durch Zu-
kovskij sieht, welcher den Vers ,4UTto B MOi1 »ecTokuid Bek BoccimaBui s cBobony™ durch ,Yro
MIPEJIECTHIO KUBOW CTUXOB s ObLT mosie3eH™ (63) und damit die ,Freiheit® des Dichters durch des-
sen ,Nutzen® ersetzte®.

Genau gegen diesen ,niitzlichen® Puskin des Zaren und in dieser Linie auch der Emigrantenkrei-
se und der Sowjetmacht will Cvetaeva auch im Jahre 1937 anschreiben. Sie iibernimmt von ihrer
Mutter den bekannten Mythos vom leidenschaftlichen Puskin, der verwundet im Schnee liegend
seinem Opponenten d’Anthes nicht verzeiht, sondern noch seine letzte Gelegenheit zum Schuss
nutzt:

CMepTenbHO paHEHHBIH, B CHETY, a He OTKa3aycs oT BeicTpena! [Ipunenuics, nonan u eme
caM ce0e cka3ai: OpaBo! — TOHOM TaKOro BOCXMIIEHUS, KAKUM €H, XPUCTHAHKE, ECTECTBEHHO
Obl: «CMepTeNbHO PaHEHHBIN, B KPOBH, a IPOCTUI Bpary!» OTHIBBIPHYI MUCTOJIET, MPOTSIHYI
PYKY, — 9TUM, CO BCEMH HaMH, sIBHO Bo3Bpamias [IymikiHa B ero ponHyro AQpHKY MECTH U
CTPACTH M HE TOJ03pEeBasi, KAKOil YPOK — €CJIM HE MECTH, TaK CTPACTH — Ha BCIO JKU3Hb JIacT
YeThIPEXJICTHEH, ee TpaMoTHOU MHe. (571.)

Auf der Grundlage der Erzdhlungen der Mutter wird Puskin als passionierter Kémpfer imagi-
niert, eine Sichtweise, die den Allgemeinplatz der Emigrantenliteratur, dass Puskin ruhig und
aufgeklart war und als Christ und Patriot gestorben sei (vgl. Benc¢i¢ 2002, 365), verfremdet und
negiert. Diese Betonung von Puskins anti-russischen, anti-christlichen Qualitéten, seines unban-
digen Strebens nach Freiheit, die der ihm durch Struve, Chodasevi¢ und anderen unterstellten
christlichen MéaBigung zuwiderlaufen, ist auch den anderen Puskin-Texten Cvetaevas eigen (vgl.
Smit 1998, 129) und wird mit seiner afrikanischen Herkunft verkniipft; damit kehrt diese Arbeit
zu dem Satz, mit welchem sie begonnen wurde, zuriick:

[Mymkur Obim Herp. Y Ilymkwaa Obutn OGakeHOapasl (NJ! TONBKO y HErpOB M y CTapbIX
reHepanoB), y IlymkwHa OBUIM BOJIOCHI BBEpX M T'yObl HApyXy, W YepHBIE, C CHHUMH
OenkamMM, Kak Yy IIEHKA, INIa3a, — YEpHBIC BOIPEKH SBHON CBETIONIA30CTU €rO
MHOTOYHCIICHHBIX TOpTpeToB. (Pa3 Herp — uepHsie). (58)

Cvetaeva bestimmt die afrikanische Herkunft und ,Schwirze® als primare Eigenschaften ihres
Puskin, die signifikant fiir ihn als Mensch, Poet und politischer Agent waren (vgl. Knapp 2006,
279). Fiir sie sind ,,Pushkin’s poetic genius and his African blood [...] inextricably and mystically
linked* (ebd., 293). Bereits in ihrer frithsten Auseinandersetzung mit PuSkin, dem Gedicht

Vstreca s Puskinym (1913), wird die afrikanische Herkunft Puskins betont: ,,$I BcromwuHaro

25 Ausfiihrlicher hierzu Lachmann (1990).
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Kyp4aBoro mara/[...]/Buxy ero Ha mopore u B rpore.../CMyriyio pyky y n6a...*“ (I, 187f.). Die
Wurzeln dieses Motivs lassen sich abermals bei Puskin selbst finden. So wird in Evgenij Onegin
Afrika mit ,Freiheit assoziiert: ,,IIpunet a1 gac moeit cBo6ombi?|...]/ITon HeOGom Adpuku Mo
(Puskin IV, 24, 1.L)*. Auch im Gedicht Moja rodoslovnaja (1830) findet sich ein Hinweis auf
seine Herkunft, genauer die Verteidigung seines Vorfahren Ibragim Gannibal:

Peuun ®urmsipuH, cuas qoma,
Uro uepHblii qen Mol ['aHHHOAT
brut kymeH 3a OyThIIKY pomMa
U B pyku mikunepy mnormai.

[Celi IIKUTEp Aey ObUT JOCTYIICH.

W cxoHO KyIIJIEHHBINA apan

Bo3spoc, ycepneH, HenoakymneH,

Lapro HanepcHuUK, a He pad. (Puskin II, 198)

Insbesondere ist hier der Reim ,aparm [...] He pa6‘ zu beachten, welcher das konventionelle Bild
vom ,schwarzen Sklaven‘ dekonstruiert und die in der Dichotomie ,Schwarz-Weil3° vorherr-
schende Hierarchie umkehrt. Gerade weil Gannibal ein arap ist, ist er im Gegensatz zu allen an-
deren Bewohnern Russlands als exzentrisches Element frei von Autoritdten. Dieser Logik fol-
gend ,,for Tsvetaeva a ‘negro’ is someone who lives in passionate defiance of authority* (Knapp
2006, 282). Zugleich ist er aber auch eine transgressive Figur, welche die Grenzen, die eine Ge-
sellschaft strukturieren, aufbricht. So lédsst es sich erkldren, weshalb fiir Cvetaeva das schwarze
Puskin-Denkmal, dessen Schwérze mit Afrika zusammengedacht wird, ein Denkmal gegen den
zum Entstehungszeitpunkt des Essays sehr aktuellen Rassismus ist, der hier durch die ,Als-ob*-
Markierung (kak budto) als ein fragiles Konstrukt entlarvt wird:

[MamsTauk IlymknHa, onepeskas coObITHS, — MAMATHUK MPOTHB Pacu3Ma, 3a PaBEHCTBO IS
BCEX pac, 3a MEpBEHCTBO KaXA0M — jumb Obl maBana renud. [lamsraux Ilymkuna ects
MaMSITHUK YEPHOW KPOBH, BIMBIICHCS B OEIyI0, MAMSITHUK CIUSHHS KPOBEH, Kak ObIBaeT —
CIMSIHUIO PEK, KUBOH IAaMATHHMK CIUSHUS KPOBEH, CMEIIEHUS HApOJHBIX IYyII — CaMbIX
JaleKux W Kak Oynro Obl — cambix HecausHHbIX. llamsatHuk IlymkumHa ects XuBOE
JIOKa3aTeNbCTBO HU30CTH W MEPTBOCTH PACHCTCKOM TEOPHH, KHUBOE NOKa3aTeIbCTBO — €€
obparnoro. IlymkuH ecTh (hakT, ONpOKHIBIBAIOMINEI TeopHo. Paci3m 10 cBoero 3apoxaeHus
[TyImKUHBIM OIPOKKUHYT B CaMyl0 MHUHYTY €ro poxaeHus. (62)

Freilich ist diese Beschreibung Puskins als internationalisierendes Phdnomen nicht neu, sie fin-
det sich bspw. in der bereits zitierten Puskin-Rede Dostoevskijs, wobei hier natiirlich das Para-
dox besteht, dass sich der Universalismus aus dem ,russischen Nationalgeist® ableitet. Bei Cve-
taeva hingegen wird Puskin, der bei Dostoevskij und auch seinen spéteren Lesern als das Symbol
der russischen Kultur figurierte, von seiner Zugehorigkeit zur russischen Kultur entbunden und
in den afrikanischen Kontext transponiert, womit die ersteren, nationalistisch konnotierten Posi-

tionen ad absurdum gefiihrt werden.

26 Bei Cvetaeva findet sich ein expliziter Verweis auf diese Stelle, vgl. S. 62.
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Die Farbe Schwarz an sich, d.h. losgeldst von Personen und Gegenstanden, nimmt innerhalb von
Cvetaevas Farbensymbolik einen zentralen Platz ein und ,,can be found throughout much of Cve-
taevas writings about Puskin® (Sandler 1990, 144), so bspw. im Gedicht Poéty (1923):

Yro ke MHE A€J1aTh, MICBIY U NIEPBEHITY,

B mupe, rne HandepHeummii — cep!
I'me BmoxHOBEHBE XpaHAIT, Kak B TepMoce!
C aT10ii 6€3MEPHOCTHIO

B mupe mep?! (11, 186)

Der Hypersuperlativ naicernejsij, welcher fiir die poetische MaBlosigkeit steht, wird mit dem in-
differenten Grau der Welt kontrastiert. In diesem Farbenspiel kommt der Farbe Weil3, die in Op-
position zu dem positiv konnotierten Schwarz gesetzt wird, eine negative Stellung zu. Im ersten
Gedicht an Puskin wird das besonders deutlich: ,Yepuoro [Ilymxuna, V.P.] nHe nepekpacurs/B
oemoro — HeucrpaBum!“ (II, 281). Im zweiten Gedicht heillt es, dass das ,weile‘ Russland von
einem Schwarzen — dem Urgrof3vater Puskins — seine Erleuchtung bekommt:

U 6ompiiero 66u10 OB MaJIO
(Bor nan, yenoBek He 00y3b!) —
Korna 6 ne npuse3 ['anaunbana-
Apana Ha 6enyio Pyce.

Cero appryoHKa B HAyKy

B3sB, Bcem poccrsiHaM HOCHI

YTep u HacTaBUII, — OT BHYKa-

To Heepckozo — cBeT Ha Pycu! (11, 284f))

Die Farbe Schwarz symbolisiert bei Cvetaeva Reinheit und ist unmittelbar mit der ,rauen Kraft*
der Dichtung verkniipft (vgl. Hasty 1996, 128). Weiterhin steht Schwarz fiir Afrika, Leidenschaft
(strast’), Leiden (stradanie), Verwiistung (opustoSenie) sowie fiir das Ergebnis eines dynami-
schen Lebens (itog dinamicnoj Zizni) und das Erreichen des Absoluten (dostizenie absoljuta),
was unmittelbar mit einer Katharsis einhergeht. Wei3 hingegen steht fiir Russland, Leiden-
schaftslosigkeit (besstrast’e), Gleichgiiltigkeit (bezrazlicie), Leere (pustota), birgt aber neben
diesen ,negativen‘ Eigenschaften®’ entsprechend dem sprichwortlichen unbeschriebenen weifien
Blatt ein Potential — die Bereitschaft zum Anfang des Lebens (vgl. Smit 1998, 139)*. Wenn man
sich nun die Eigenschaften von Schwarz anschaut, so wird schnell ersichtlich, dass sie im diame-
tralem Gegensatz zu den — weilen — Merkmalen stehen, die PuSkin in den Emigrantenkreisen zu-

gewiesen wurden®.

27 In den fritheren ngichten Cvetaevas ist die Farbe ,Weil}* noch positiv besetzt, wie bspw. im Gedicht
Belizna — ugroza Cernote (1918), welches der Weillen Armee gewidmet ist.

28 Eine erschopfende Analyse zur Farbensymbolik in Cvetaevas Texten findet sich bei Zubova (1989,
109-189).

29 Paperno weist darauf hin, dass auch Kuzmin in Cvetaevas Nezdesnij Vecer mit der Farbe Schwarz
verkniipft wird (vgl. Paperno 1992, 34).
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Von dieser Warte aus kann man nun die Gegeniiberstellung von Schwarz und Weil in Moj
Puskin genauer betrachten. Der Trager der Farbe ist hier, wie bereits gesagt, das Denkmal und
dariiber vermittelt Puskin selbst. Zunichst werden die Farben ohne Bewertung gegeniibergestellt:
HlamsaTauk [lymkuna s mr00mMia 3a 4epHOTY — OOpaTHYIO OeNM3HEe HAlIMX JOMAlIHUX OOroB.
(61). Doch kurz darauf wird die Favorisierung der Farbe Schwarz offensichtlich: ,,Moe Genoe
yOokecTBO 00K 0 00K ¢ yepHbIM OokecTBOM.  (61). Genau aus dieser ,weillen Armseligkeit* ver-
sucht sich Musja zu befreien; der Ubergang von schwarz zu weiB findet sich explizit in der Epi-
sode reflektiert, in der sie zum Denkmal rennt: ,,[ M]He HpaBUIIOCH, pacKpbIBas U Jaxke pa3pbiBast
Ha Oery Mo Oelyro JeayIIKUHY KapicOaJICKyr YIaBOYHYIO «KO(TOUKy», K HeMy Oexarh H,
noOexkaB, OOXOAWTH, a IOTOM, IOJHSB TOJIOBY, CMOTPETh HAa YEPHOJIUIETO M YEPHOPYKOTO
BenukaHa (60). Das weille, erstickende Jackett, welches sowohl die Familien- als auch die na-
tionale Genealogie représentiert, wird zugunsten des schwarzen Riesen zerrissen. Dieser volitio-
nale Transformationsakt gelangt an einer weiteren Stelle zu seinem Abschluss:

MamsitHuk [lymkuHa ObT U1 MOEW TEPBOM BCTpedel C YEepHBIM M ONBIM: TakoW 4YepHbI!
Takas Oenasi! — M Tak Kak YepHBIA ObLT SBICH TUTAHTOM, a OeJIbli — KOMU4YecKol (GUrypKoii, u
TaK KaK HEIPEMEHHO HY)KHO BbIOpaTh, i TOIVIA K€ W HABCErla BbIOpaga YEpHOro, a He
0enoro, 4YepHoe, a He OeI0e: YEPHYIO JIyMy, YEPHYIO JIONII0, YEPHYIO XKU3Hb. (60)

Neben der genannten ,positiven® Eigenschaften der Farbe Schwarz ist ihr bzw. den Objekten, die
sie bedeckt, stets das Bedroht-Sein inhdrent. Die Bedrohung des romantischen leidenden Dich-
ters geht von der cern’ aus, ein Begriff den Puskin in seinen Gedichten — bspw. Poét i tolpa
(1828) — fiir die den Dichter bedrohende Masse geprdgt hat. Bei Cvetaeva wird die Masse mit
der Farbe Weil3 besetzt, so z.B. bei der Betrachtung des Bildes Ubijstvo Cezarja, welches mit

dem Mord an Puskin parallelisiert wird: ,,[T]arapsl B 6enbIx OanaxoHax, B KAMEHHOM JIoMe Oe3

OKOH, MEXIy OeJbIX CTon00B yOuBaromiue riaBHoro tarapuna («YowiictBo lLlesapsi») m — B

cnanpHe Marepu — «Jly3ib». JIBa youiictBa u oxHo sBienue. (58). Dieses Bild des Mirtyrer-
Dichters, der von den Machthabern ermordet wird, iibertrdgt die Ich-Erzéhlerin in Form einer ex
post-Prophezeiung auf den Zustand im Jahre 1937: ,boxe, xak cObutocs! Kakoit most u3
OBIBIIMX W CYIIUX HE HETP, U Kakoro mo3ta — He yomnmn?* (59) und parallelisiert das ,Dichterster-
ben‘ des Silbernen — Blok, Majakovskij, Esenin und anderen — mit demjenigen des Golden Zeit-
alters, wobei Puskin zum Primat dieses Dichtersterbens gemacht wird*. Dieses Phdnomen wird
in einer knappen, universellen Formel verbalisiert: ,,pycckuii mo3T — Herp, Mo3T — HErp, U MOITA

— youmu.“ (58).

30 In dhnlicher Weise verfahrt Jakobson in seinem Aufsatz O pokolenii rastrativsem svoich poétov von
1930 (1979).
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Dem bedrohten Poeten wird bei Cvetaeva gemeinhin die Farbe Schwarz oder eine auBBerhalb der
Norm stehenden Rasse — ,,Ilymkun — moat, a Jantec — gpanmys* (57) —, wie eben ,negr‘ oder
bspw. in Poéma Konca (1924) ,zid* zugeordnet, wobei hier auf die Verwendung des negativ ge-
farbten Wortes Zid statt des neutralen Wortes evrej hinzuweisen ist.

I'erTo m30pannnuects! Ban u pos.
ITo-manae! He xau!

B cem xpucrtuanseiiiem u3 MUpoB
[ToaTer — xuupl! (111, 48)

Aus diesem Gedankengang heraus beschlieft Cvetaeva den schwarzen Poeten zu schiitzen, eine
Aufgabe also, die der Text Moj Puskin performativ umsetzt, indem er auf verschiedenen Wegen
den Dichter den Massen und ihren Ideologien entreif3t:

C Ttex mop, na, ¢ Tex nop, kak [lymkuHa Ha MoMX Iia3ax Ha kKaptuHe HaymoBa — yOwin,
CXKECOIHECBHO, €XKXCYACHO, HerepHBHO Y6I/IB2U'II/I BCé MO€ MJIaJICHYCCTBO, ACTCTBO, FOHOCTD, — 5
rmoacjinia MI/Ip Ha I103Ta — U BCEX U BI>I6paJIa — I103Ta, B IOA3AaIIUTHBIC BI)I6paJIa ImooTa.
3alllMIIaTh — I109Ta — OT BCEX, KaK 6I>I 3THU BC€ HU OACBAJINCH U HU HA3bIBAJIUCH. (58)

3.4 Der Schrank — Die Heterotopie der Subjektwerdung

»HaurMHaeTCs KaK IaBa HACTOJBHOTO pOMaHa Bcex Hammx Oalymiek m marepeit «Jane Eyre» —
TaiiHa kpacHO# KOMHaThI. B kpacHO! koMHaTe ObuLT TakiHbIi mKkad.” (57). Dieses Geheimnis, mit
dem Moj Puskin einsetzt, wird einige Seiten spiter aufgelost.

Ho 4t0 xe TaiiHa KpacHOW KOMHAThI? AX, BECh JIOM OBLI TalHBINA, BECh JOM ObLT — TaiiHa!

3anperHblil mkad. 3anpeTHBI MWI0A. JTOT MJIOA — TOM, OTPOMHBINH CHHE-JTHMIOBBIA TOM C

30510TOH HaaMUChIo BKOCh — CoOpanue counnenuit A. C. [TymkuHa.

B mxady y crapmeir cectpsl Bamepum xuBer IIYIIKWH, TOT CaMmblii HErp ¢ KYAPSIMH U
cBepkaromuMu OenkamMu. Ho 1o GenkoB — Apyroe cBepkaHue: COOCTBEHHBIX 3€JICHBIX Va3 B
3epKaje, MOTOMY 4To IKag) — 0OMaHHBIN, 3¢PKAJILHBIN, B JIBE CTBOPKH, B KAKIOH — 51, & €CIIH
yAa4HO TIOMECTUTHCS — HOCOM MPOTHB 3€PKAIBHOTO BOJOpa3iesna, To ModyJyaeTcs He TO JiBa
HOCAa, HE TO OJJUH — HEY3HABAEMBIM.

Tonctoro IlymkuHa s unTaio B mkady, HOCOM B KHUTY U B IIOJIKY, ITIOYTH B TEMHOTE ¥ TIOYTH
BIJIOTh M HEMHOXKKO Ja)Ke YAYIICHHAs €r0 BECOM, MPUXOSAIIAMCS MPSMO B TOPJIO, U TTOYTH
OCIIeIUIeHHas: OMM30CThI0 MenkuX OykB. [lymiknMHa YuTaro mpsMo B TPYIb U MPSMO B MO3T.
(65)

Das Geheimnis, welches der Schrank birgt, ist die Gesamtausgabe der Werke Puskins, deren
Lektiire sich im Geheimen, im Dunklen — in die Farbe Schwarz gehiillt — vollzieht. Im Gegensatz
zum Offentlichen Raum, der allen zugénglich ist und in dessen Zentrum Cvetaeva in ihrer subjek-
tiven Wahrnehmung das Denkmal stellt, ist der Raum des Schranks ein genuin intimer Raum.
Wie Cixous (1990, 16) zeigt, ist dieser Raum eine Variante des hortus conclusus, ein Uterus, in
dem sich Musja von der Autoritit der Mutter, die als eine diktatorische (diktatorskaja, 86) Person
dargestellt wird und dieses Lesen nicht gutheif3t, loslost, damit sie eine alternative Genese durch-
laufen kann. Das Geheimnis ist hierbei ein Merkmal des Privaten, dass nur dem Triager des Ge-
heimnisses zuginglich ist, und damit auch ein Merkmal der Autonomie: ,,a IaBHOE — MMOTOMY

YTO TallHa: MOSl — C KPaCHOM KOMHATOM, MOSI — C CHHUM TOMOM, MOSI — C TPYIHOH SIMKOM. “ (66).
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Im Zuge dieser kindlichen Lektiiren, die rein subjektiv sind und jenseits der offentlichen und
akademischen Auslegungsnormen verlaufen®', erweitert sich Musjas Wortschatz, ,,060ramancs
[...] cmoBapp* (69), wodurch sie schlieBlich in die Sprache eintreten kann — ein Prozess, der eben-
falls die wachsende Autonomie bezeichnet. Ein weiterer Hinweis auf die sich hier im Vollzug be-
findende Subjektwerdung ist der Blick in den am Schrank befestigten Spiegel. Nach Lacan kann
man ,,das Spiegelstadium als eine Identifikation verstehen im vollen Sinne, den die Psychoanaly-
se diesem Terminus gibt: als eine beim Subjekt durch die Aufnahme eines Bildes ausgeloste Ver-
wandlung® (1991, 64). In Moj Puskin findet daher ein doppelter Identifikationsprozess statt, zum
einen des Kindes mit sich selbst, zum anderen des Kindes mit Puskin und seinem Werk — eine
Verbindung, die Cvetaeva von den russischen Emigrantenkreisen abgesprochen wurde.

Der Schrank kann damit als ein heterotoper Raum der Subjektgenese, in dem sich Cvetaeva
Puskin fiir ihren privaten Lebensentwurf aneignet, bezeichnet werden. Der Begriff Heterotopie
orientiert sich an der Definition von Foucault, der darunter

tatsdchlich realisierte Utopien [versteht], in denen die wirklichen Plédtze innerhalb der Kultur
gleichzeitig reprasentiert, bestritten und gewendet sind, gewissermallen Orte auB3erhalb aller
Orte, wiewohl sie tatsidchlich geortet werden konnen. Weil diese Orte ganz andere sind als
alle Platze, die sie reflektieren oder von denen sie sprechen, nenne ich sie im Gegensatz zu
den Utopien die Heterotopien. (Foucault 1993, 39)

Dabei ist die materielle Zuginglichkeit nicht das Wesentliche einer Heterotopie, es ist vielmehr
ihre symbolische Ordnung, an welcher nur bestimmte Subjekte partizipieren kdnnen. Ferner ha-
ben sie die Eigenschaft, ,,sich auf alle anderen Platzierungen [sic!] zu beziehen, aber so, dal3 sie
die von diesen bezeichneten oder reflektierten Verhiltnisse suspendieren, neutralisieren und um-
kehren (Foucault 1993, 38). Man kann in Anschluss an diese Definition davon sprechen, dass
sich Musja einen privaten Identifikationsraum ausgestaltet, so wie die ,erwachsene® Erzédhlerin
Cvetaeva sich auf narratologischer Ebene einen privaten Textraum schafft, in welchem sie ihren
Puskin schiitzen und sich zugleich mit ihm identifizieren kann.

In der Einleitung war die Rede davon, dass Moj Puskin sich einem Triptychon zuordnen lésst, zu
dem auch die Texte Cert und Mat’ i muzyka gehdren. Diese Zuordnung griindet nicht nur im ge-
meinsamen Thema der Texte, nimlich der Genese des Dichter-Subjekts, sondern auch in der Tat-
sache, dass zwischen den Texten ein zyklisches Referenzsystem vorhanden ist, d.h., dass sie eine
hohe Dichte an intertextuellen Verweisen aufeinander enthalten und damit gleichsam die Leer-
stellen des jeweils anderen Texts schlieBen. So heifit es zum Beispiel in Cert (1935): ,Uepr xwun B

KOMHaTe y cecTpbl Banepuu, — HaBepxy, NpsIMO C JIECTHHUIIBI — KPacHOW, aTIaCHO-MyapOBO-

31 Vgl. hierzu die zahlreichen ,Leseversuche® Musjas auf den Seiten 69-86.
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mroduoit* (V, 32). Hier taucht das Motiv des roten Zimmers der Schwester Valerija wieder auf,
jedoch wird es um die Metapher des ,Teufels‘ ergdnzt. Wer der ,Teufel® ist, wird einige Seiten
spater erklart’*:

A Tenepp — 3Hawo: YepT kw1 B koMHare Banepuu, moromy uTto B KOMHare Banepuw,
00EepHYBIINCH KHIDKHBIM MIKa(OM, CTOSIO IPEBO MO3HAHMS J00pa U 374, IOkl KOTOPOTO —
«JdeBoukn» JlyxmanoBoii, «Bokpyr csera Ha Kopmyne» CranrokoBuua, «KarakomMObD»
Esrennn Typ, «CemeiictBo bop-Pamenckux» u uensie roasl xypHana «PomHuUK» s Tak
’KaJHO ¥ TOPOILINBO, BUHOBATO W HEYAEPKHMO MOXKHpaJIa, ONIAABIBAsCh HAa IBEPh, KaK TE HA
bora, HO HUKOTIIA HE TIpenaB cBoero 3Mmes. («Ito tede JIépa mama?» — «Hert, cama B3sutay.)
Yepr B BanepumHy KOMHaTy MpHIIE] HAa TOTOBOE€ MECTO: MOET0 MPECTYIUIEHUS —
MaTEpPUHCKOTO 3alpeTa.

Ho 6sp10 eme — apyroe. B BamepumnHoii koMHaTe MHOIO, O CEMH JIET, TAWKOM, PBIBKOM, C
ODJISIIKOM M OCIBIIIKOH Ha Marh, ObulM mpouuTaHbl «Eprenuit Onerun», «Ma3semnay,
«Pycanka», «bapsimHia-KpecTbsiHka», «llplraHb» — W NEPBBIA poMaH MOEH >KU3HU —
«Anaisy. (V, 36)

Hier wird die mit dem Schrank assoziierte Bibelmotivik, die im Moj Puskin lediglich angedeutet
wird — ,,3anpernslii mkad. 3anpetnsiii wion. (65) — ausgebaut, die geheime Lektiire wird als
Stindenfall und Abfall vom Christentum® verstanden. Das ,Gesetz‘ der Mutter, die hier als gottli-
che Instanz im Sinne des Alten Testaments figuriert und das Kind durch die Mechanismen des
Gebots und Verbots an der Erkenntnis hindert — ,,Korma mare He cnpammBana — s OTIUYHO
noanmana‘“ (81) —, wird liberschritten, die ,weilen Hausgotter® (domasnie bogi (61)) zugunsten
der ,teuflischen‘ Dunkelheit, ergo des puSkinschen Einflusses, abgeschafft, womit ein weiterer
rite de passage, der dem ZerreiBlen der weillen Jacke des UrgroBvaters dhnelt, in den Text einge-
fithrt wird: ,,bor 6b11 — uyxoi, Yept — poanoii. bor 6611 — xomoa. Yept — xap. (V, 48).

Im Zuge der Beschreibung des Hauses in Cert werden die Aufenthaltsorte der einzelnen Perso-

nen genannt, ,,MaMa Ha posIbHOM Tabypete, Banepus B EkatepuHuHckoM HHCTUTYTE, a UepT — B

komHare Banepun.* (V, 36). Der Pianostuhl ist hierbei eine Referenz auf den dritten Text des Tri-
ptychons — Mat’i muzyka. Auch in Moj PuSkin wird an mehreren Stellen auf das schwarze Piano,
ein Gegenstand, dem eine dhnliche Bedeutung zukommt wie dem schwarzen Puskin-Denkmal,
verwiesen: ,,[lamsatauk [Tymkuna 6601 — 00MX0/, TaKOE K€ JACUCTBYIOIIEE JTUIO IETCKOW JKU3HH,
kak posuib™ (59) und ,Ilamsatauk [lymkuHa OblT yepHBIA, Kak posutb. (60). In Mat’ i muzyka
wird wiederum ausgehend vom Piano auf das Denkmal verwiesen, denn Cvetaeva beschreibt
auch hier ihre Spazierginge ,,or namsatauka [lymkuna — 1o namstauka [Tymkuna.” (V, 16). Von
Interesse ist im Kontext der Untersuchung die folgende lingere Passage des Texts, in der Cvetae-
va schildert, wie sie die glatte Oberflache des Pianos als Spiegel nutzt:

FJI)I[[I/IHH) U, N4, Maaubes, MOCTCIICHHO CBOAA CHavYajla KOHYMK HOCA, IIOTOM POT, IOTOM

32 Diese beredte Leerstelle verkniipft den Text auch auf struktureller Ebene mit Moj Puskin, wo sich am
Anfang des Texts ebenfalls eine solche findet.

33 Beim Vergleich mit dem groBen Puskin erscheint Musja Jesus Christus unzugénglich und klein
(neponjatno malen’kij Christos (vgl. 58)).
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7100 ¢ ero 4epHbIM M TBepAbIM xojoaoM. (Ilouemy oH Takol TmyOOKHIA M Takod TBEpABIA?
Takast Boma u Takoi sen? Takoit ma m Takoél Her?) Ho, Kpome MONBITKA BOHTH B POSIIb
JUIOM, OblTa elle MpocTast AeTCKas IIAJIOCTh: HaAbIaTh, KaK Ha OKOHHOE CTEKJIO, U Ha
MaToBOM, YK€ cOeraromieM cepeOpsSHOM oOBajie AbIXaHHs YCIETh OTIEYaTaTh HOC M POT.
KOTODbIE: HOC — BBIXOAUT MATAYKOM, a POT — COBEPILIEHHO PACIyXLIMM, TOYHO MYEIa BCIOAY
ykycuial! [...] U BOT, ¢ caMOro TeMHOro AHa, HAET Ha MEHS KPYyIIoe IITHIIETHEE IBITIMBOE
T, 6e3 BCSIKOW YIBIOKH, PO30BOE JIaKe CKBO3b YEPHOTY — BPOJIE HErpa, OKyHYTOTO B 3apro,
WM pO3Bl — B YePHUILHBIN NpyA. Posiib ObLT MOMM [IEPBEBIM 3€pPKaJioM, i IEPBOE MOE, CBOETO
ML, O0CO3HAHME OBIJIO CKBO3b YEPHOTY, NEPEBEJCHHEM €ro Ha YEpHOTY, KaK Ha S3BIK
TEMHBIM, HO BHATHBIA. Tak MHE BCIO )KM3Hb, YTOOBI IOHATH CAMYIO IIPOCTYIO BEllb, HY)KHO
OKYHYTb €€ B CTHUXH, ommyoda yBUAETb. (V, 28)

Das Schauen auf die spiegelartige Oberfliche des Pianos gleicht sogar in kleineren Details
demjenigen in Moj Puskin, wo es heiit: ,,HocoM NpOTHUB 3€pKajJbHOTO BOAOpa3zneia, TO
MoJIyJaeTcsl He TO JIBa HOCa, HEe TO OJMH — Hey3HaBaeMbIii*“ (65). Wie im Falle des am Schrank
befestigten Spiegels dient auch hier der (provisorische) Spiegel als Medium zur Formierung der
Identitét. Das Moment des Bewusstwerdens des Selbst (osoznanie) wird aber zugleich auch mit
dem Puskin-Denkmal in intertextuellen Zusammenhang gebracht: Zum einen weil diese Selbst-
erkenntnis die erste (pervoe moe) ist — das Denkmal wurde ebenfalls mit einer Reihe von ,ersten
Malen® in Zusammenhang gebracht, z.B. ,,nepBbIif ypok uepapxuu, nepsbiii ypok mbicau™ (61)
usw. —, zum anderen weil hier wiederum die Isotopie der Dunkelheit und Schwérze, welche zu-
gleich auch mit der Rasse (vrode negra) verkniipft wird, auftaucht*®. Uber das zyklische Refe-
renzsystem zwischen Cert, Mat’ i muzyka und Moj Puskin werden die einzelnen ,Stationen‘ der
Subjektwerdung miteinander verkniipft und es kristallisiert sich heraus, dass ,,both Pushkin and
the music were forces in Tsvetaeva’s childhood that prepared her to become a poet™ (Knapp
2006, 294). In Mat’ i muzyka wird dieser Zusammenhang direkt ausgestellt: ,Yuras, nepeBoxy
Ha CMBICH, urpas, nepeBoxy Ha 3BYyK“ (V, 15) oder auch ,,1I3 stoii My3biku, oOepHYyBIIEHCS
Jlupuko#, Mbl yKe HUKOTZa He BBIILIBUIM — Ha cBeT AHA!“ (V, 20). Musik, Literatur, Puskin und
die Schwirze werden auf diese Weise zu einem Identifikationskomplex amalgamiert. Eine letzte
Spiegel-Passage aus Cvetaevas (Euvre, die hier zitiert werden soll und diesen Komplex ergénzt,
stammt aus dem frithen Text 7o, ¢to bylo (1911) und leitet zum néchsten Thema {iber.

A xorma OHeErvH MOTOM mpuienl K TaThsiHe, OHa ObUIA YK€ 3aMyKeM M HE MOIJa ero
moouth. «Ho st ipyromy oTnana u Oyny Bek eMy BepHa...» A paHbIIE ero OHa JII00WIa, a OH
ee HeT.

S moaxoxy Kk 3epkany. JIuio kpymioe u Kakoe-To raymoe. HeT, coBceM He MOXOXka Ha

34 Paperno (vgl. 1992, 35) weist in ihrem Aufsatz darauf hin, dass die hier genannte dunkle Sprache
(jazyk temnyj) ein Verweis auf Puskins Stichi, socinennye noc’ju vo vremja bessonnicy ist. Diese
Beobachtung macht sie an dem darin vorkommenden Vers ,,TemHbIii TBOH s13bIK yuy.” fest, womit die
Sprache der Poesie als ,schwarze Sprache‘ bestimmt wird. Tatsdchlich handelt es sich aber, wie schon
bei Exegi monumentum um eine Hinzufiigung Zukovskijs; die Verse Puskins lauten in ihrer
Originalfassung ,,Cmbicna s B Te6e umy...“ (Puskin II, 190) (vgl. Lotman 1998, 18f.). Ob es sich um
einen intertextuellen Verweis handelt, ist daher nicht rekonstruierbar, da man nicht weil3, welche der
Varianten Cvetaeva zuginglich war.
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Tarpsny, ckopei Ha Onbry. Ho Onbra ckyunas [...].
Ho Beap TaresiHa ToXe ObUIa cHavyajna MajJeHbKOH. MOXET OBITh... MOXKET OBbITh, OHA TOXE
cHavaia Obuta Takas? OHa JIFo0nIa KHUTH, S Toxe Iro0mo kaurd. OHa He JI00uia UrpaTh, s
ToXxe He o0 urpark. CoBcem st He oxoxka Ha Onery! Odens HykHO Opath ONbry, MycTh
Acs ee 6epet! S pemmTtensHO He Xouy ee. (V, 99f.)

Wie auch in den anderen Spiegel-Szenen wird hier die Subjektformierung behandelt: Hier stehen
jedoch Puskins Tat’jana und ihre (unerfiillte) Liebe zu Onegin im Vordergrund. Der Spiegel-
schrank in Moj Puskin ist ndmlich neben seiner heterotopen Funktion nicht zuletzt auch eine
Spielart des locus amoenus. Aus Cygany, dem ersten Text von Puskin, den Musja rezipiert, liest
sie ein Wort heraus: ,,Ho BoT coBceM HOBoe ciioBO — mo00Bb.“ (65). Gerade die Liebe ist, wenn-
gleich es nicht explizit gesagt wird, das Geheimnis des Schranks™.

Wie zu erwarten hat der Begrift ,Liebe‘, der durch die geheimen Lektiiren geprigt wird, eine un-
konventionelle Bedeutung. In Cygany endet die Liebesbeziehung zwischen Aleko und Zemfira in
einem Mord, d.h. im Verlust, im Abschied — es ist ein negativer Liebesbegriff:

[Tymkuna Mens 3apasun mo00oBblo. Crosom — 11000Bb. Benb pazHoe: Belllb, KOTOPYIO HUKAK
HE 30BYT, — M Bellb, KOTOPYIO mak 30ByT. Korma ropHWYHas MOXOAsS CHsIA C YYXKOM
(OPTOUYKH PBIKETO KOTA, KOTOPBIM CHJIEIN U 3¢Bajl, U OH TIOTOM TPH JHS KUJI Y HAC B 3aJI€ TIO]T
najbMaMH, a II0TOM YILEN U HUKOIJIa He BepHyscsa — 370 Jr06oBb. Korna Asrycra llBaHOBHA
TOBOPHT, YTO OHa OT Hac yeneT B Pury m HUKorga He BepHETcs — 3To Jo0oBb. Korma
OapabaHIIMK yXOIWI Ha BOWHY W ITOTOM HHUKOTIIA HE BEPHYIICS — 9T0 JM1000Bb. Korna po3oBo-
ra30BbIX Ha(TaJMHHBIX MAPIKCKUX KYKOJ BECHOW IMOCIE MEPETPSCKH OISTh yOMparoT B
CYHIYK, a 51 CTOI0 U CMOTPIO M 3HAI0, 4TO 51 MX OOJbIlle HUKOIZA HE YBHXKY — 9TO JIIOOOBb.
(68)

Der gesamte Text ist von dieser Auffassung von Liebe, die mit Entfremdung und Verlust gleich-
gesetzt wird, gerahmt: ,,ITymkun 6611 MO EpPBBIN MO3T, K MOETO MEPBOTO MOATA — Yousu.* (58)
und ,,[fI] Bce Bemu cBOEH JKM3HM MONMIOOMIA M TPONIOOMIA MPOIIAHHMEM, a HE BCTpEYEi,
pa3phIBOM, a HE CIIMSHUEM, HE Ha XU3HBb — a Ha cMepTh.* (91). Dieser negative Liebesbegriff op-
poniert dem offiziellen, ,entschirften® Puskin der Chrestomathie:

ITocne TaiiHoro cuHe-munosoro IlymkuHa y MeHsa mosBwics apyrod IlymkuH — yxe He
KpaJeHblil, a napéHblid, HE TalHbIi, a SBHBI, HE TOJCTO-CHHUH, a TOHKO-CHHHM,
00€3BpeKEHHBIA, TPUPYIEHHBIA [IYIIKUH W3MaHUS A TOPOACKHX YUIIIMIL C HETPCKUM
MaJIBYMKOM, TIOAMUPAIOIIUM KyJIadkoM cKyiy. B atom [lymikune s nr00uIa TOJIBLKO HEIPCKOTO
MaJIb9MKa [...].

UTOOBI KOHYHTH O CHHEM, TOPOACKUX yumiwil, [TymkuHe: oH /Ui 1i00BH OBUT CITUTITKOM XV,
— HH C TPYIOM TIOMHATH, HHU TSDKEJIO B3JOXHYB, OOHSATH, MPIKATh K HEHM3MEHHO-
IIBEHIIAPCKOMY M HEU3MEHHO-TEMHOMY (DapTyKy, — HU B pyKax HHUYETO, HU JJIS TJ1a3 HUYETO,
TOYHO yxke mpouel. (73f)

35 Auch in Cert wird der Schrank bzw. das Zimmer der ilteren Schwester Valerija zu einem [locus
amoenus: ,B ee komHare Obiia mMOOOBb, XWia — JI000Bb, — M HE TOJNBKO €€ M K HeEH,
cemuanarmietaeir™ (V, 36).
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Zu seiner vollen Entfaltung gelangt dieser Begriff von Liebe aber erst in der Episode, in der sich
Musja eine Schulauffiihrung der berithmten Bank-Szene aus Evgenij Onegin anschaut: ,,I TyT 5

IIOHUMaro, 410 pr)KPIfI KOT, ABFYCTa I/IBaHOBHa, KYKIJIBI HE J'IIOGOBB, YTO 3TO — JIFOOOBb: KOorga

CKaMeiiKka, Ha CKaMeiKe — OHa, TOTOM MPHUXOIUT OH M BCE BPEMs TOBOPHUT, & OHA HE TOBOPHUT HU
ciosa.” (70). Diese Episode, in welcher sich Evgenij und Tat’jana zum ersten Mal verabschie-
den, liefert fiir Musja die endgiiltige Definition ihres Liebes-Begriffs: ,,$l Hu torma, Hu motom,
HUKOT/Ia HE JIIOOMJIa, KOIJa IIeJOBAMCh, BCErJa — KOrma paccraBaivch. Hukorma — korma

CaJNIINCh, BCETa — pacxoaumuck.* (71).

3.5 Puppe. Puskin(a) und poétessa — Gender-Konfiguration

Musjas Beschéftigung mit Evgenij Onegin bildet die Scharnierstelle zwischen dem Schrank als
Ort der Subjektgenese und dem Thema ,Gender‘, welches vermittelt tiber die Figur der Tat’jana
— eine Figur, die seit jeher als Folie fiir ,starke‘ Frauenfiguren in der russischen Literatur dient
(vgl. Hasty 1999, 3ff.) — in Moj Puskin eingefiihrt wird. Was zunéchst auftillt, ist, dass in dem
Text ,,[a] world almost entirely populated by women like Cvetaeva’s nanny, teacher, and nearly
all the family visitors* (Sandler 1990, 142) gezeichnet wird. Die einflussreichste Figur ist dabei
die Mutter, die einerseits als Hyposthase der Autoritdt die negativste Figur, andererseits aber
auch eine Identifikationsfigur fiir Musja darstellt, was unter anderem auf ihre metonymische Ver-
kniipfung mit Tat’jana zuriickzufiihren ist:

MO0 TaTesHa 10 MEHS MOBIHSIA elie Ha Moro Math. Korma moit nen, A. J[. MeiiH, mocTaBuI
ee MeXy JJIOOUMBIM U c000ii, OHa BBIOpaia OTIa, a He JIOOMMOT0, ¥ 3aMYK TIOTOM BBIIILIA
JydIlle, 4eM MO-TaTbSIHUHCKH, HOO0 «uis OeqHOI Bce ObLIM JXKpeOMH paBHBD — a MOS Marb
BBIOpasia caMblii TSDKENBIA KpeOWili — BIBOE CTapIIero BJOBIA C JBYMS JCTHMH,
BIITOOJICHHOTO B TIOKOMHMITY, — Ha JeTed W Ha UyXKyi0 Oeny BBINUIA 3aMYX, JIO0S H
MIPOJIOIDKAsl TIOOUTE M020, ¢ KOTOPHIM ITOTOM HHUKOTZA HE UCKalla BCTPEYH |...].

Tak, TaTbsiHa HE TONHKO Ha BCIO MOIO JKU3HB MOBIHUSIIA, HO Ha CaMblil ()akT MOEi JKU3HU: HE

OBLIO OBl MYIKWHCKOW TaThsHBI — HE ObLIO Obl MeHs. (72)

Tat’jana ermdglicht Musja durch die Evokation des negativen Liebes-Begriffs die Unabhingig-
keit von der Mutter und erlaubt ihr zugleich die Mutter in den Mythos von sich selbst zu imple-
mentieren. Uber Tat’jana als connecting link kann Cvetaeva eine Genealogie, welche bei Puskin
beginnt und bei ihrer Mutter endet, aufstellen, womit sie das Faktum der eigenen Existenz
Puskin zuschreiben und gleichsam als seine Inkarnation figurieren kann. Diese Verkniipfung mit
Puskin iiber Tat’jana wird auf mehreren Ebenen verfolgt. So heiflt es bspw. an der Stelle, an der
die Schulauffithrung von Evgenij Onegin endet: ,,TaTbsiHa 3acTblia CTaTyeil. YpPOK CMEJIOCTH.
Ypok ropaoctu. Ypok BepHOCTH. YpOK cynbObl. Ypok omuHodecTBa. (71). Auf diese Weise wird
die zur Statue erstarrte Tat’jana mit dem PuSkin-Denkmal parallelisiert und erteilt Musja — wie

auch das Denkmal — ihre ersten Lehrstunden (uroki). Eine dritte Schnittstelle bilden die gehei-
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men Lektiiren im Schrank: ,,Through the reading Tatiana®“, Tat’jana liest Werke der Romantik,
,Isvetaeva aligns herself with the writing Pushkin® (Hasty 1999, 233). Durch dieses Spiel mit
der Genealogiekonstruktion wird Puskins Geschlechtszugehorigkeit allméhlich destabilisiert:
Puskin und seine Tat’jana fallen ineins oder wie es in Cvetaevas Gedicht Bi¢ Zandarmov heil3it —
,,Ceil, MsaeBInid Bo Bce cTpanbl — B ponu cooctBernoit Taresubi? (11, 283). Die Verkniipfung
von Puskin und Tat’jana wird nicht zuletzt auch von Puskins eigener Einstellung zu seiner Figur
forciert: ,,Mens crecHsieT coxayenbe;/[IpocTure MHe: s Tak moO0/TaThsiHy MHUITyI0O MO0 !*
(Puskin IV, 73, 4 XXXIV).

Dieses Verfahren erlaubt der weiblichen Dichterin Cvetaeva sich in den ménnlich dominierten
Poesie-Diskurs einzuschreiben. Cvetaeva musste ihr ganzes Leben lang gegen das Image der
poétessa ankdmpfen (vgl. Boym 1991, 1921f.), einer kulturell zweitrangigen, lacherlichen Kunst-
figur oder kurz: der ,literary nouveau riche* (Boym 1991, 195), die in Ermangelung des ,richti-
gen® Geschlechts und einer Historizitéit eigentlich nicht zum Poetentum gehort. Cvetaeva selbst
war oft die Zielscheibe der Polemik gegen weibliche Literatur — und das sogar durch Achmatova
—, versuchte sich daher vom Begriff poétessa zu distanzieren und gegen ihn anzuschreiben.
Umso beharrlicher musste sie fiir die Legitimation des Einflusses von Puskin auf ihr Werk ein-
stehen, gerade weil ihr als poétessa dieser Bezug abgesprochen wurde (vgl. Forrester 2008, 51f.).
Die méinnliche Linie der russischen Poesie sah Cvetaeva durch Aleksandr Puskin und Aleksandr
Blok reprisentiert. Diese Genealogie — ,,Ilymkun — biiok — npsimas“ (IV, 56) — griindet nach
Cvetaeva nicht in der Homogenitit der Texte, sondern im gemeinsamen negativen Liebes-Begriff
— ,,pomHsIel nx oquHakoBocTH Hamel oo™ (IV, 56) — dem der unendliche Abschied, das un-
endliche Sterben inhédrent ist:

CMepTh IF000TO0 1M03Ta, MYCTh camasi €CTECTBEHHAs, TPOTHBOECTECTBEHHA, T. €. YOUliCmeo,
[MO3TOMY HECKOHYaeMa, HeITPEPhIBHA, BEYHO — €KEMIHOBEHHO — yisimascs. [Tymkun, biok u
— 4TOGBI Ha3BaTh BCeX pasoM — OPMEM — mukorma He MOXeT yMepeTh, MOCKOJBKY OH
ymupaeT uMeHHo Teneps (Beuno!) (VII, 59).

Auch in Geroj truda (1925) wird eine iiber diese Liebe hergestellte Genealogie thematisiert:
,1e0s1 KaK mepByro Jr000Bs/Poccuu cepaie He 3a0ymert... Ito — nocine I[lymkuna — Bes Poccus
Morya cka3zarh Tonbko bioky.” (IV, 56). In Moj Puskin wird diese ,Aleksandr-Genealogie® nur an
einer unscheinbaren, aber dennoch bedeutsamen Stelle benannt: ,,Tak s [kak Ha [Tymkuna, V.P.],
BOCEMHA/ILIATh JIET CIYCTsl, BO BCE IVIa3a BIepBble Mignena Ha bioka.* (89). Aber aufgrund ihrer
Weiblichkeit kann sich Cvetaeva (zundchst) nicht in diese Genealogie einschreiben, ein Umstand
der in Mat’ i muzyka begriindet wird: ,,Korga BMecTO jkelaHHOTrO, MPEIPELIeHHOTo, MOYTH

MPHUKA3aHHOTO ChIHA AJIEKCaHIpa POIMIACH TOJIBKO BCErO s, MaTh, CAMOIIOOMBO TPOTIIOTHB

B3110X, ckazana: «llo kpaiitneit mepe, Oynet mysbikantma»* (V, 10). Diese Stelle ist komplemen-
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tdir zum folgenden Zitat aus Moj Puskin zu lesen: ,boxxe moii! Kak uenoBek TepsieT ¢
oOpeTeHreM ToJa, KOoT/ia BOTINE, Tyla, TO, TaM HAYMHAET HA3bIBAaThCS MMEHEM, U3 BCEH CHHEBHI
TOCKM M PEKH CTAHOBHUTCS JIMIIOM, ¢ HOcoM, ¢ mazamu‘ (85). Weil sie als Middchen nicht
Aleksandr genannt werden kann, wird sie automatisch aus der Poesie ausgeschlossen und muss,
zumindest dem Urteil der Mutter nach, Musikerin (muzykantsa) werden, wobei der russische
Suffix -sa-, welcher die Bezeichnungen der sog. ,Frauen-Berufe® negativ farbt, diese Herabset-
zung zusitzlich exponiert. Daher bietet die liber Tat’jana vermittelte Feminisierung Puskins in
Moj Puskin Cvetaeva die Moglichkeit, sich doch in die patriarchal geprigte Genealogie einzu-
schreiben — die alternative Lektiire Tat’janas wird so zu einer Legitimationsstrategie. Vor dem
Hintergrund dieser Ausfiihrungen kann daher der Schuss in Puskins Bauch, mit welchem der
Text einsetzt, neu gelesen werden: Indem in dieser Episode, die als Initiationsszene von Musjas
Entwicklung zur Dichterin betrachtet werden kann, Puskins Bauch (Zivof) von der Pistolenkugel
,penetriert® wird, bringt er die Dichterin in ihr zur Welt bzw. gibt ihr Leben (Zizn’) und ermdg-
licht ihr auf diese Weise sich als seine Nachfolgerin einzureihen (vgl. Cixous 1990, 16f.).
Wihrend die auf die Kategorie ,Gender® fokussierte Lesart zeigt, wie Cvetaeva eine Genealogie
zwischen sich und Puskin herstellt, offenbart ein queer-Lesen in Anlehnung an die Ausfiihrungen
von Diana Burgin (2000), auf welche Weise Cvetaeva mit Puskins eigener Genealogie verfahrt.
Hierzu folgendes Zitat:

[lymkuH ecTb hakm, ONPOKHUABIBAIOIINK Teopuio. Pacu3M 70 CBOEro 3apoKIeHUs
[IymkuHBIM ONPOKMHYT B CaMyl0 MHHYTYy €ro pokaeHus. Ho HeT — paHblne: B JEHb
Opaxocoueranusi ceiHa apamna llerpa Bemuxoro, Ocuna A6pamoBuua ['annnOana ¢ Mapbeit
AnekceeBHoi [lymkunoil. Ho Her, ele paHplie: B HEM3BECTHBIA HaM JE€Hb M 4ac, KOraa
[lerp BmepBble OCTAaHOBHJ Ha a0MCCHHCKOM Maipuuke lOparume depHBIH, CBETIBIH,
BECEJIbIA U CTPAIHBINA B3I, DTOT B3I ObLT npuka3s [lymkuny 6sims (62).

Auf der Oberfliche erscheint Puskin als ein Resultat einer heteronormativen Beziehung seines
Urgrofvaters mit Maria Puskina, jedoch liegt der Ursprung dieser Beziehung in dem begehren-
den Blick eines weillen Zaren auf den kleinen schwarzen Jungen — ergo: der doppelten Trans-
gression einer platonischen Liebe zu einem Vertreter einer anderen Rasse. Dies wird an spiterer
Stelle nochmals (iiber)betont: ,,Takoro mansurka BTopuyHO U36pan Obl IleTp, Takoro Manpunka
torga u u3zdpan.“ (73). Die Wiederholung sowie die Tatsache, dass das Zitat an der Stelle mit den
Ausfiihrungen zum Liebes-Begriff auftaucht, bestitigen die These. Auch Cvetaevas Begegnung
mit der (Bithnen)Tat’jana enthélt einen homosexuellen Subtext. Weil die heterosexuelle Bezie-
hung mit Onegin Tat’jana zum Verlust der Sprache, dem Verstummen zwingt — ,,9T0 — J11000Bb:
KOIJIa CKaMmelka, Ha CKaMeHKe — OHa, IMIOTOM MPUXOAWUT OH M BCE BpEMs TOBOPHT, a OHAa HE
roeoputr HU cioBa“ (70) — erweckt sie bei Musja ,,cTpacThb... HECYACTHOH, HEB3aUMHOM,

HEBO3MO)KHOW JIIOOBU [,0Ha] He 3axoTela OBbITh CUACTIMBOM W ATUM ce0s Ha Henobosb —
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obpekna‘“ (71). Nevozmoznaja ljubov’ und neljubov’ sind in der russischen Literatur des fin de
siecle euphemistische Chiffren fiir eine lesbische Liebe (vgl. Burgin 2000, 192f.). SchlieBlich ist
an dieser Stelle noch hinzuzufiigen, dass Musja Tat’jana mit einem méannlichen Auge wahr-
nimmt, eine aus vielerlei Griinden ,unmdogliche® Liebe, denn ,her timing, her gender, and her
physical appearance are all ‘wrong’* (Dinega 2001, 44)*. Die queere Lektiire zeigt, dass im Sub-
text von Moj Puskin Musjas eigene Sexualentwicklung mit der antiheteronormativen Genealo-
giekonstruktion Puskins verkniipft wird.

Die bei Cvetaeva folglich negativ besetzte ,reine‘ Weiblichkeit wird durch die kleine, weille Pup-
pe symbolisiert, welche sie mit der gro3en, schwarzen und ,ménnlichen® Statue kontrastiert:

C namstaukoM [lymkrHa ObuTa U OTAEIBHAS UTPA, MOSI UTPA, @ UMEHHO: TIPUCTABIATH K €T0
MOAHOXKUIO MU3WHHYIO, C JACTCKU MU3UHEL, Oenyro GapdopoByro KYKOIKY [M] cpaBHUBAaTh
[...]- [A] mepen dwurypxoit BemmkaH, HO s mepen [lymkwabiM — . To ecTs ManeHbKas
neBouka. Ho xotopas BeipacteT. Sl s purypku — 10, uto [lamsarauk-IlymkuHa — 11 MeHsl.
Ho uro xe torna st purypku — [lamstauk-ITymkuna? W mociie MyduTenbHOTO JyMaHbsS —
BHE3AITHOC 03apeHHUE: a OH JJIsl Hee TakoW OOJNBIION, YTO OHA ero mpocro He BUAUT. OHa
JymMaeT — oM. M — rpoM. A oHa JiJIs HEro — Takad YK MajieHbKasl, YUTO OH €€ TOXe —
npocto He BuAnUT. OH QymMaeT — mpocTo O0moxa. A MeHs — BUAMT. [loToMy 9To s Gonblnas u
Toacras. M ckopo eme moapacty [...]. [M]3 Teicsum ¢urypok, nake omHa Ha APYIYIO
MOCTaBIIEHHBIX, He clenaentb [lymkuna. (60f.)

Musja nimmt eine Zwischenstellung zwischen dem riesigen Denkmal und der winzigen Puppe
ein und ist damit vor eine Entscheidung gestellt: Sie kann an das riesige Denkmal, welches met-
onymisch fiir Puskin steht, heranwachsen — eine Moglichkeit, die ihr offen steht, insofern als sie
noch wachsen kann (esce podrastu) — oder zur Puppe werden, welche metonymisch mit der ,rei-
nen‘ Weiblichkeit verbunden wird und die Grof3e Puskins gar nicht erst wahrnehmen kann, ihrer-
seits aber auch von ihm iibersehen wird. Die Entscheidung fillt einige Seiten weiter, denn als die
Mutter sie danach fragt, wie ihr die Puppe gefillt, unterlduft ihr ein Versprecher: statt ,schreckli-
chen Augen® (strasnye) sagt sie ,leidenschaftliche Augen® (strastnye) — ein Versprecher, der zur
folgenden Reflexion fiihrt:

He miasa — crpacTHble, a s 4yBCTBO CTpPAacTd, BBI3BIBAEMOE BO MHE STHMHU IazamMu (H
PO30BBIM ra3oM, U HadranuHoM, U ciioBoM [lapwk, v A€TIOM CYHIYK, B HEOCTYITHOCTBIO JIJIS
MeHsI KyKJIbl), mpunucana — miazaM. He s ogaa. Bee moaThl. (A MOTOM CTpessiFoTesi — 4To
Kykia He cTpacTHas!) Bee moatel, u [lymikus nepssiid. (69)

Hier erkennt Musja, dass es nicht die Puppe ist, von der das leidenschaftliche Begehren (strast’)
ausgeht; sie ist lediglich ein Objekt, welches das Begehren des Poeten weckt und auf welches

dieser dann selbiges richtet — es ist die Liebe zur Leidenschaft, nicht zum Objekt bzw. der Per-

36 Cvetaeva, die zwischenzeitlich auch eine ldngere Beziehung mit der Dichterin Sofija Parnok fiihrte,
duflert sich hierzu in folgender Weise: ,,JIFoOUTH TOJBKO JKCHIMUH (PKEHIIWHE) WIIA TOJIHKO MYXKIHH
(My>X4MHE), 3aBEJOMO UCKJIFO4Yas 0ObIYHOE 00paTHOE — Kakas KyTh! A TONBKO XKECHIIUH (MYKUYHHE)

WJIH TOJILKO MY)KYHMH (KCHIIMHE), 3aBEJ0OMO HUCKITI0oUas HeOOBIYHOE pojiHOE — Kakas ckyka ! (Cvetaeva
1997, 36).
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son, die die ,Puppe‘ evoziert. Dieser Befund korrespondiert auch mit der Bedeutung, die der
Puppe in Cveatevas poetischem System zukommt, denn hier reprisentiert sie ,,female limitation,
unrequited (misguided) love, delusional passion and creative bankruptcy (Dinega 2001, 81).
Die Puppe ist ein Symbol fiir die traditionelle Muse®” und als solches ein ,,empty vessel, pure ob-
ject™ (ebd.). Cvetaevas Abneigung gegen die ,Puppe‘, zu welcher sie den Konventionen entspre-
chend geformt werden soll, findet ithren Hohepunkt in ihrem Gedicht Na krasnom kone (1921),
worin die Puppe zerstort wird.

Dieses negative Verhéltnis zu Puppen griindet aller Wahrscheinlichkeit nach ebenfalls in Evgenij
Onegin und zwar in der Passage, in welcher Tat’jana beschrieben wird:

Ho kykiibl gaxe B 3TH TO1IbI

TatbsiHa B pyku He Opaa;

IIpo Bectu ropoaa, mpo MOJIbI

Becenrl ¢ mero He Benma. (Puskin IV, 39, 2. XXVII)

Das ,unweibliche® Verhalten Tat’janas wird hier insbesondere dadurch hervorgehoben, dass sie
bereits im Kindesalter nicht mit Puppen gespielt hat. Wahrend Cvetaeva von Tat’jana, die ihr als
Vorbild dient, dieses Verhalten iibernimmt, projiziert sie die Eigenschaften der Puppe auf die aus
threr Sicht negativste Frauenfigur: Puskins Ehefrau Natal’ja Gon¢arova, welcher sie einen Teil
des gleichnamigen Essays widmet:

Haranest lonuapoBa npocmo pokoBas J>KEHIIMHA, TO IIYCTO€ MECTO, K KOTOPOMY
CTSTUBAIOTCS, BOKPYT KOTOPOTO CTAaJKMBAIOTCS BCE CHJIBI U CTpacTU. CMEpPTOHOCHOE MECTO.
(ITymrkuHckmii Tpo6 nox poszamu!) Kak Enena Tposinckas moBox, a He mpuynHa TposHCKOH
BOWHBI (KOTOpas caMa He YTO MHOE, KaK MOBOA K CMEPTH AXWiulieca), Tak M 1 oHIapoBa He
puYMHA, a ToBojA cMmepTu IlymkwHa, ¢ konmpiOenw mpeaHadepranHoi. Cymp0Oa BBIOpaia
camoe MpocToe, caMoe IMycToe, caMoe HEBUHHOE opynue: KpacaBully |[...]. Tak u ocranercs:
HeBUHHAs, OeccaoBecHas — Enena — kykiia, opynue cynsosl. (IV, 84f.)

Wie die Puppe ist die ,schone Frau‘, der die schone Helena als Modell dient, keine Aktantin — als
stummes, mortifiziertes Objekt bzw. als leere Stelle ist sie lediglich ein Anlass und kein Subjekt
und folglich auch beliebig ersetzbar: ,,l'onuaposa [...] — Bcerga naiinercs (57). Ironischerweise
schreibt auch Puskin selbst — wenn auch nicht ganz so offensichtlich — seiner Ehefrau diese Ei-
genschaft zu; hierzu nochmals die bereits zitierte Stelle aus dem Brief an Natal’ja Goncarova:
»31E€Ch XOTAT JenuTh MO OrocT. Ho s He xouy. Tyt aparickoe Moe 6e300pa3zue mpeaano OyaeT
OeccMepTHIO BO BCeli CBOECH MEPTBOM HEMONBIKHOCTH; 51 TOBOPIO: Y MEHsI IoMa €CTh KpacaBHIIa,
KOTOPYIO Korna-HuOynb Mbl BeutenuM.“ (Puskin X, 206). Wihrend er selbst nicht der ,toten Un-
beweglichkeit, die eine Biiste darstellt, anheimfallen will, ist er gerne bereit diese ,Ehre‘ an sei-

ne Ehefrau zu delegieren.

37 Der Dekonstruktion der klassischen Muse ist Cvetaevas Povest’ o Sonecke (1937) gewidmet. Zu einer
ausfiihrlichen Analyse vgl. Boym (1991, 192-240).
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Dies alles erklart auch, weshalb Cvetaeva ihr Verhéltnis zu Puskin nicht als ,Liebesbeziehung®
verstanden haben wollte. In einem Brief an Pasternak schreibt sie:

A ¢ [lymkuHBIM, MBICTIEHHO, C 16-TH JIeT — BCerya ryjsio, HUKOTA HE IEIYI0Ch, HU pasy, —

HU Majeimero coOnasHa. [lymkwH HuKorma mHe He mmcan «lms OeperoB OTYM3HBI

HaﬂLHeﬁ)), HO 3aTO0 MOCJCAHCC €ro NMHMCbMO, MOCICAHAA CTpOKa €ro pykKu — MHC, BOpI/IC, —

«TaK HY)XHO mucath uctopuro». (Cvetaeva 1997, 443).
Anstatt der korperlichen Vereinigung der (imagindren) Ehe wihlt sie die geistige Verbindung in
Form der Freundschaft: ,,CioBo nmoapyra — camoe mo6oBHOe u3 Beex (80) schreibt sie in Moj
Puskin, wobei sie das Wort podruga von Puskin entlehnt, der damit die einzige Frau — so Cvetae-
va —, die er in seinem Leben ernst genommen hat, apostrophiert: seine berithmte njanja. Damit

wird Cvetaeva auch zur Inkarnation seiner njanja, die in ihrem Text den schutzlosen, weil toten

Dichter vor der Aneignung durch die Offentlichkeit bewahrt.

3.6 .K morju‘ — Emanzipation des Dichtersubjekts

Der letzte Abschnitt dieser Untersuchung soll der letzten Episode von Moj Puskin gewidmet wer-
den: Musjas erster Reise ans Meer — eine Episode, in der die gesamte Handlung des Texts kulmi-
niert. Der Abschnitt beginnt damit, dass er den Blick auf das Phanomen lenkt, welches Derrida
(1976) in seinem Kunstwort différance mit thematisiert: Die Insuffizienz der gesprochenen Spra-
che angesichts der Schrift. Die erkrankte Mutter kiindigt Musja an, dass sie bald eine Reise ans
Meer — ,,Marh, BOW/IS B HAIly JIETCKYIO, CKa3ana: K Mopro™ (86) — unternehmen werden, jedoch
hort Musja den Titel von PuSkins Gedicht K morju heraus: ,,oHa He momo3peBaia, YTO
HPOU3HOCHT MarmyecKoe CI0BO, YTo MpousHocuT K Mopro, To ecTh naeT obenianue, KoTopoe He
MoxeT caepxkatb.” (86). Die Mutter kann das Versprechen nicht halten, denn fiir Musja ist ,K
morju‘ ein Teil eines Symbols, genauer eines sprachlichen Zeichens (signe linguistique), welches
eben aus dem Gedicht (signifiant) und der Abbildung auf einer Postkarte aus Nervi (signifi¢) be-
steht, welche Musja in ihrer Schulbank — im Geheimen und damit abermals gegen das ,Gesetz*
verstof3end — aufbewahrt:

Ha nne uepHoro rpo6a u rpoTa mapThl y MEHs Jiexkao cokpoBuine. Ha que weproro rpoba u
rpoTa mapThl y MEHs JexXano — Mope. Moe Mope, COBCEM YEpHOE OT YEPHOTHI MAPTHL — U
nena. 100 ykpana s ero — 4ToOBl HEe BHJIENU APYyrHe, YTOOBI ApyTrHe, BUACBIINE — 3a0BUIH.
UroOst st onHa. YtoOsl — Moe. (871)

Ausgehend von diesem privaten Symbol entwickelt Musja ein Paradigma, welches die gesamten
Motive, die Moj Puskin pragen, biindelt. Sie wird hier nicht mehr von Puskin und Tat’jana ge-
lehrt, denn es ist ihr erster Text, die erste Skizze ihres poetischen Universums und — iiber die ety-
mologisch motivierte paronomastische Logik gebildete Metonymie: more-Marina (vgl. Ingold

2004, 359f.) — die erste Nennung ihres Autornamens. Das ,reale‘ Meer — ,,Boz[a], a He [...]
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mope™ (89) —, an welches ihre Mutter sie bringt, stellt sie in Gegensatz zu ihrem Meer-Symbol:
,,HE y3HaI0: CBOOOIHAS CTUXUSI TaK HE MaxJia, U CUHAA OTKPBITKA Tak He naxia.* (89). Denn gera-
de im puskinschen K morju taucht die ,,cBo60anas ctuxus* (Puskin II, 12), die mit dem Dichten
(stich) verbundene Naturgewalt, auf. Deshalb fiillt sie ihr Paradigma mit den folgenden Eigen-
schaften auf: ,,Moe K Mopro 6bu10 — nymkunckas rpyas (90) und weiter

K Mopro 6v1m10: Mope + m060Bb K HeMy Ilymikuna, Mope + moaT, HeT! — moaT + Mope, /B
CTHXHUH, O KOTOPBIX TaK He3a0BeHHO — bopuc [TacrepHak:

Cruxus cBOOOIHON CTUXUU

C cBOOOIHOH CTUXHEHN CTHUXA, —
OITYCTHUB I MOJApPa3yMeB TPEThIO M €AUHCTBEHHYIO: tupuyeckyto. Ho K Mopro Obio eme u
m000Bb Mops k [lymkuny: MOpe — IpYT, MOpe — 30BYILEE U KIayIIee, Mope, KoTopoe OouTces,
gyto [lymxkua — 3a0ymet, u KOTOpoMy, Kak kuBoMmy, lIymkua obemraer, # BHOBH OOEIIaeT.
Mope — B3aUMHOE, TOT €IMHCTBEHHBIN Cllydail B3aMMHOCTH — JIO KpaeB U 4YEpe3 MOPCKOM
Kpail HalIOTHEHHOM, a He IYCTOM, KaK CYacTINBas JIFOOOBb.
Takoe Mope — Moe MoOpe — MOpe MOero W MYyMKHHCKOTo K Mopro Morio OBITh TONBKO Ha
IUCTKE OymMaru — ¥ BHYTPH.
U eme oqHO: MyIIKWHCKOE MOpE OBLIO — MOPE IPOLIAHUS.
Moe Mope — MyIIKHHCKOH CBOOOMHON CTHXHH — OBUIO MOpPE MOCIEIHEro pasa, MOCIeIHETO
raza. (90f.)*

Um das Symbol formieren sich die bisher erarbeiteten Motive: Die Identifikation Musjas mit
Puskin, das freie Element, das fiir das Dichten steht und eine wichtige Konstituente von Cvetae-
vas Poetik darstellt (vgl. Vikulina et al. 2005), sowie die Ablehnung der gliicklichen heteronor-
mativen Liebesbeziehung, die durch eine Liebe, welche durch den Abschied gekennzeichnet ist,
ersetzt wird. Ferner formiert sich gerade in der Auseinandersetzung mit dem Gedicht ihre bereits
zitierte FEinstellung zum ,natlirlichen® Geschlecht: , boxe wmoit! Kak dyemoBek Tepsier ¢
obperenuem moma‘ (85).

Die Erschaffung dieses ersten poetischen Systems aus dem Symbol K morju, in welchem Musja
alles bis dahin Erlebte und Gedachte biindelt, findet ihren Abschluss in der Episode, in welcher
sie mit einem schwarzen Granitstiick Puskins Verse auf einer schwarzen Felswand — die mit dem
Denkmal korrespondiert — niederzuschreiben versucht:

W, BHe3aHO MOBEPHYBUIMCH K HEMY CITHHOM, MUITY OOJIOMKOM CKaJlbl Ha CKaJle:
[Ipomraii, cBOGOAHAS CTHXUS!
Cruxu [UIMHHBIE, W Hadaja S BHICOKO, CKOJBKO PYKH JOCTallo, HO CTHUXH, IO OMBITY 3HAIO,
TAKUE JUIMHHBIC, YTO HUKAKOU CKaJIbl HE XBATUT, a APYTOH, TAKOU K€ IIIAJIKOU, pSAIOM — HET, U
BCE K€ MEJBYY M Menbdy OYKBBI, TECHIO M TECHIO CTPOKH, W IMOCICIHHE yXe Oucep, u s
3HaI0, YTO ceifyac MpUIeT BOJIHA M HE AAacT AOMHUCATh, U TOT/A JKeJIaHWe He cOymeTcs — Kakoe
xkemaane? — ax, K Mopio! — HO, 3HAUUT, YK€ HUKAKOTO JKEJIAaHHUS HET? HO BCE PABHO — JTaxe
0e3 xemanus! s 10JHKHA JOTUCATh 00 BOJHBI, ce JIONMCATh 00 BOJHBI, 4 BOJIHA YK€ UICT, U S
KaK pa3 ellle YCIeBalo HOANUCAThCS
Anexcanop Cepeeesuy Ilywikun —
M BCE CMBITO, KaK sI3bIKOM CIIM3aHO, U OMNSATh BCS MOKpasi, M ONSTh IMaakuil mudep, ceifuac

YK€ YepHBIN, KaK mom TpaHuT... (90)

38 Die hier zitierten Verse stammen aus Pasternaks Gedicht an Puskin Tema s variacijami. Variacija 1.
Originalnaja (1918).
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Dieser erste Akt des Schreibens — oder genauer: das erste Einschreiben in das literarische Feld —
ist kein volitionaler Akt, es ist ein Schreibzwang, die Poesie oder eben das freie Element das
Musja plotzlich (vrezapno) iiberkommt. Wie Orpheus, der fiir Cvetaeva ein Hyperonym aller
Poeten ist, ,belebt sie den Fels®, der hier als Platzhalter der Statue und diese wiederum als Met-
onymie flir Puskin selbst, zu lesen ist; es ist ein Wiederbeleben des mortifizierten Puskin mit sei-
ner lebendigen, weil stets Sinn produzierenden Schrift®.

Statt also ins empirische Meer (voda) einzutauchen, taucht sie im Besetzen der Rolle des lyri-
schen Ich (vgl. Smit 1998, 167), welches im Gedicht K morju dichtend das symbolische Meer
apostrophiert, in das freie Element, ergo das Schreiben, ein. ,,So that’s the first poem by
Tsvetaeva, signed Alexander Pushkin on a rock washed away by the sea — a metaphor of writing*
(Cixous 1990,18). Das Schreiben wird in zweifacher Weise durch die beschrinkte Zeit, welche
hier durch die herannahende Flut, die das Geschriebene wegwischt, reprasentiert wird, befordert
und gefihrdet: einerseits weil die Inspiration(swelle), die Musja iiberfillt, zeitlich limitiert ist,
zum anderen auch weil ihr eigenes Leben der Endlichkeit anheimfillt. Sie lernt so gewisserma-
Ben das Schreiben auf einem Fels, der immer wieder vom Meer gereinigt wird und stets Platz fiir
einen neuen Schreibprozess bietet — es ist ein infinites Palimpsest (vgl. Sevelenko 2002, 271).
Dadurch, dass Puskins Verse von der Welle unkenntlich gemacht werden, kann sie sich erst in
dieses Korpus einschreiben, wobei Puskins Schrift — und nicht nur seine — in einer darunterlie-
genden Schicht konserviert wird.

Ein besonders interessanter Aspekt in diesem Abschnitt ist die Signatur, die Musja unter das Ge-
dicht setzt: ,,Anexcandp Cepeeesuu Ihwuxun®. Weil sie aus dem puskinschen Text geboren wird,
erbt sie das Anrecht auf ithn und seinen Namen, welchen sie insgesamt 146 Mal in ihren Text ein-
schreibt. Nach Derrida erfiillt die Signatur — in Handschrift oder als Name auf dem Buchdeckel —
mehrerlei Funktionen: Zunichst verkniipft sie eine AuBerung mit ihrem Ursprung, womit der
Jetzt-Zustand, in dem das Signieren stattfindet, transzendiert wird; die Signatur 16st sich im Mo-
ment ihrer Entstehung von der Gegenwart, in der sie entsteht (vgl. Derrida 1991, 106f.). Ferner
wird durch sie eine Kohédrenz zwischen zwei Entitdten hergestellt, zwischen denen, zumindest

aus der Perspektive der (Post)Moderne, Differenz herrscht bzw. die ent-zweit sind: dem Autor

39 Analog hierzu lésst sich die biblische Geschichte vom Haderwasser im vierten Buch Mose lesen: Um
den verdurstenden Israeliten Wasser zu beschaffen, wendet sich Mose an Gott, der ihn anweist, zum
Fels zu sprechen, der darauthin Wasser spenden soll. Anstatt mit dem Fels zu sprechen schlidgt Mose
zweifach mit dem Stab auf den Fels — eine identische Szene findet sich auch im zweiten Buch Mose —,
worauthin dieser zwar tatséchlich Wasser spendet, Mose aber wegen der Zuwiderhandlung nicht ins
Gelobte Land einziehen darf. Die (kiinstlerische) Selbstinszenierung flihrt auch hier zum Konflikt mit
der (gottlichen) Autoritét.

40 Das ist auch im Wesentlichen der Inhalt, der den folgenden Versen aus den Stichi k PuSkinu
innewohnt: ,,«I’ae xe mymkuackoe (B3pbin)/YyBeTBo Mepbi?» YyBcTBO — Mopst/I103a0b11u — 0 rpaHuT
(11, 281).
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und (s)einem Text, weil dieser zwar aus der Hand des allseits infrage gestellten, dezentrierten,
fragmentarisch gewordenen Subjekts flie3t, zugleich aber unzédhlige (fremde) Subtexte enthilt,
die nicht zum Einzugsbereich des Individuums gehoren (vgl. Ingold 2004, 332ff.); durch das
Fremde verliert der Autor die Kontrolle iiber seinen Text, zwischen beiden entsteht eine Kluft.
Wihrend diese Kluft zwischen Urheber und sprachlichem Erzeugnis im gesprochenen Text allein
durch die Prisenz des Urhebers der Rede geschlossen wird — die Sprache flie3t im Hier und Jetzt
aus ihm —, muss diese Funktion im geschriebenen Text durch die Signatur erfiillt werden. Zu-
gleich erhilt sie aber erst dann ihre Giiltigkeit, wenn sie von dem Rezipienten — dem Einzelnen
oder der Gesellschaft — mit einer virtuellen Signatur gegengezeichnet wird. So betrachtet wird
die Signatur zu einem paradoxen performativen Akt, in dem jemand bescheinigt, dass er etwas,
z.B. einen Text, ,gemacht® hat, welcher aber erst durch das Gegenzeichnen (Rezipieren) giiltig
wird. Das heifit, dass die Gegen-Signatur paradoxerweise zur eigentlichen Quelle der AuBerung
wird, womit die Signatur selbst in zweifacher Weise nicht in die Gegenwart (und folglich auch
nicht zu einem Subjekt) gehort, da sie diese einerseits transzendiert, andererseits aber zugleich in
der Erwartung der Gegen-Signatur im Modus des Futur II operiert (vgl. Brunette/Wills 1994,
16£f.).

Die Begegnung mit dem Autor vollzieht sich demzufolge nicht in der monologischen Aneignung
seines abwesenden corpus, wie es eben die Ideologiebildner verschiedener Provenienz mit
Puskin gemacht haben, sondern in seiner imaginativen (Re)Konstruktion, die sich entlang seines
Textkorpus vollzieht und ihn gleichsam daraus auferstehen lédsst (vgl. Ingold 2004, 343). Und
genau diesem Unternehmen widmet sich Cvetaeva, indem sie ihren Puskin aus seinem Werk
heraus imaginiert und ihm mit der mobilen und vergédnglichen Unterschrift auf dem Felsen im
Gegensatz zu den Ideologen der Sowjetunion und der Emigrantenkreise, die Puskin zu einem
starren Kultobjekt degradiert haben, bescheinigt, dass seine Schriften Literatur — damit auch
polyphon und nicht festschreibbar — sind. Zugleich stellt sie damit aber auch die Authentizitdt der
durch den Kult geschaffenen PusSkin-Figur und die mit ihr verbundenen Anspriiche auf
Urspriinglichkeit und Eigentum infrage und zwar dadurch, dass sie mit ihrer subjektauflésenden
écriture (vgl. Barthes 2000, 185) der juristisch gesehen ,falschen® Signatur in den
klassischerweise ,sakralen Raum, den die Signatur zwischen dem Autor und dem Text
konstituiert, eindringt. Thre Signatur ist somit als eine doppelte Legitimation zu lesen: es ist
zugleich ein materielles Unterzeichnen und ein virtuelles Gegenzeichnen — iiber die Metonymie
more-Marina —, welches sowohl ihr als auch Puskin die Zugehorigkeit zum dialogischen Feld der

Literatur bescheinigt.

38



4. Schluss

Das Anliegen dieser Arbeit war es zu zeigen, dass Moj Puskin ein Text ist, in welchem Cvetaeva
Puskin den Ideologien ihrer Zeit entreil3t, sein konventionelles Bild in ihrer Imagination verfrem-
det, dekonstruiert und sich mit ihm dadurch identifizieren kann. Den Ausgangspunkt bildete da-
bei ein Uberblick iiber die Puskin-Kulte, die den Dichter zu einem Gegen-stand im Raum ihrer
Ideologie gemacht haben. Nach der Darstellung einiger Besonderheiten von Cvetaevas Poetik,
die den Text bedingen, ndherte sich die Arbeit dem Text selbst: Als Einstieg in ihn diente die ers-
te Begegnung Musjas mit Puskin auf dem ,Duell‘-Gemilde von Naumov. An dieser Passage,
welche die grundlegenden Motive des Text préfiguriert, wurde gezeigt, dass Cvetaeva das Ge-
malde als Folie fiir eine kindliche und im Riickgriff auf den romantischen Topos ,reine‘ und ,un-
voreingenommene* Puskin-Imagination nutzt. Davon ausgehend behandelte die Arbeit die Gat-
tung der Autobiographie, welche — entgegen ihrer common sense-Definition — als ein mosaikhaf-
ter Text bestimmt wurde, in und aus welchem das Subjekt entsteht. Ferner wurde auf die Beson-
derheit dieses, in Opposition zur Offentlichkeit stehenden Ich-Entwurfs hingewiesen, nimlich
die Struktur des doppeltem Palimpsests, welche es Cvetaeva ermdglicht, die Genese ihres Ichs
auf der Folie des Puskin-Entwurfs aufzubauen. Diese Uberlegungen fiihrten zur Passage, in wel-
cher Musja mit dem Puskin-Denkmal konfrontiert wird, welches in Moj Puskin mehrere Funktio-
nen erfiillt: Erstens handelt es sich um eine Vereinnahmung eines ideologiebildenden Orientie-
rungspunkts — gegen den sich bereits Puskin gewandt hat —, welcher den Poeten zu bandigen
sucht und durch seine Uberfithrung in einen poetischen Text, hier in Musjas subjektive Raumord-
nung, entfunktionalisiert und &sthetisiert wird. Zweitens riickt das Denkmal iiber die Farbe
Schwarz Puskins afrikanische Herkunft — die ihm durch Chodasevi¢ und spéter auch Nabokov
(vgl. 1998, 706f1f.) abgesprochen wurde — und dariiber vermittelt seinen unbéndigen Freiheits-
drang (Stichwort: stichija) in den Vordergrund, welche dem offiziellen Entwurf vom weil3en,
christlichen, geméBigten, russischen Puskin opponiert und diesen dekonstruiert. Durch die Lek-
tiiren von Mat’ i muzyka und Cert, welche zusammen mit Moj Puskin ein intertextuelles, zykli-
sches Referenzsystem bilden, wurde der ,geheime* Spiegelschrank, in welchem Musja die ge-
sammelten Werke Puskins liest, als eine Heterotopie der Subjektgenese bestimmt, in welcher der
Identifikationsprozess Musjas mit Puskin (und der Musik) stattfindet. Die Schulauffiihrung von
Evgenij Onegin leitete die Arbeit zur Kategorie ,Gender* iiber. Hierbei spielte die Figur der
Tat’jana eine Schliisselrolle, weil sie erstens als ,starke® Frauenfigur fiir Musja als Vorbild bei
der Formierung ihrer Geschlechtsidentitit fungiert, zweitens ein Verbindungsglied zwischen
Musjas Mutter und Puskin ist, d.h. dass sie eine genealogiebildende Funktion hat, und, drittens,

weil liber sie Puskins eigenes Geschlecht infrage gestellt und damit die patriarchal dominierte
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Aleksandr-Linie der russischen Dichtung durchbrochen wird, wodurch sich Cvetaeva — welche
mit dem Image der lacherlichen Figur der poétessa zu kampfen hatte — in diese Genealogie ein-
reihen kann. Durch eine queere Lektiire wurde schlieBlich auch gezeigt, wie Cvetaeva Puskins
eigenen genealogischen Mythos hinterfragt und dekonstruiert. Der letzte Abschnitt der Arbeit
widmete sich Musjas Emanzipation zum Dichtersubjekt, die sich {iber den ersten Entwurf ihres
eigenen poetischen Systems, welches sie um das private sprachliche Zeichen ,K morju‘ gebildet
hat, vollzieht. Thren ersten Schreibversuch auf dem schwarzen Felsen, welcher als Metapher fiir
die Unendlichkeit der Literaturproduktion und -rezeption gelesen werden kann, vollendet sie mit
der Signatur Puskins — ein performativer Akt, der fiir eine doppelte Legitimation steht und zwar
des eigenen Schaffens sowie desjenigen des ,groflen‘ Dichtervorbilds, welches damit aus dem
monologischen Bereich der Ideologie in den dialogischen Diskurs der Literatur tiberfiihrt wird.
Beim Betrachten dieser Ergebnisse konnte der Eindruck entstehen, dass Cvetaevas Text sich
selbst widerspricht, insofern als er ebenfalls eine Aneignung ist, die sich von denjenigen ihrer
Zeitgenossen nicht unterscheidet. Auf diesen vermeintlichen Widerspruch wird in der For-
schungsliteratur mehrfach hingewiesen, so bspw. von Benci¢, der Folgendes schreibt:

W ecnu cHawanma xazanock, uto LlBeTaeBa pemmmack Ha MpsIMOHM, aBTOOHMOrpadUIecKuil
KpaiiHe cyOBeKTHBHBIN Moaxon K IIymKuHy A TOro, 9TOOBI CBECTH CUETHI C <«JTOKHBIMI
KOJUICKTUBHBIMH HJICIMU M MuU(aMU O HEM, B KOTOPbIC BEPUJIO OOJBIIUHCTBO PYCCKOH
SMuUrpanvy, TO TEHNEpb COBCPHICHHO $CHO, 4YTO OHA TOXCE HE MOIIa CO344aTb
HeIocpencTBeHHOTo oTHOomeHus K [Iymkuny. (Benci¢ 2002, 380)

Was aber bei dieser Argumentation iibersehen wird, ist die Tatsache, dass sich diese Aneignung

zur Erschaffung eines dezidiert privaten Entwurfs vollzieht, der keinen Anspruch auf kanonische
Universalitét stellt. Im Vordergrund stehen die Freiheit der Imagination und der kreative Umgang
mit dem Text (bzw. Texten), also gewissermallen die Grundrechte eines jeden Lesers, denn jeder
Lektiire sowie jedweder Anndherung wohnt auch ein Moment der Aneignung inne — evolutions-
biologisch gesagt ist es ein trade-off —, sodass jede Lesart, bspw. die von Benci¢ (oder diejenige,
die der vorliegende Text aufzeigt), eine Aneignung ist. Die Frage, die hier gestellt werden miiss-
te, ist vielmehr, ob eine Lesart darauf abzielt, einem Text seine tendenziell unabschlief3bare Sinn-
produktion zu verweigern oder diese zu befordern. Cvetaevas Moj Puskin gehort eindeutig zur
letzteren Kategorie, denn es ist nicht zuletzt auch ein Text, der das Lesen selbst in den Vorder-
grund stellt und zeigt, dass jede Epoche, jeder Mensch im Lesen einen eigenen ,Puskin® schreibt
und dass Literatur eine Naturgewalt (stichija) sein kann, die — und das ist auch eine Eigenheit
von Cvetaevas Poetik — die willkiirlichen Trennlinien der Ideologien durchbricht und fiir ,,free-
dom and the eradication of patriarchalism, racism, sexism, imperialism*“ (Knapp 2006, 280)
steht, also eine der wichtigsten von den unendlichen Funktionen, die Literatur erfiillen kann. Mit

diesem Gedanken schliet auch Moj Puskin:
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W — Gonpire ckaxy: 0e3rpaMOTHOCTh MOETO MIIAJICHYECKOTO OTOXKICCTBIICHUS CTUXHH CO
CTHXaMH OKa3ajach — MPO3PEHUEM: «CBOOOTHAS CTUXHS» OKa3allaCh CTUXaMU, a HE MOPEM,
CTUXaMH, TO €CTh SAMHCTBEHHOU CTUXHEH, C KOTOPOI HE MpomarTcs — Hukoraa. (91)
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Leitung von Prof. Dr. Schamma Schahadat, Wintersemester 2012/13.

Empfohlene Zitierweise:
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Studentische Arbeiten des Slavischen Seminars der Universitdt Tiibingen [04.05.2013]. URL:
XXX. Datum des Zugriffs:
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