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VORBEMERKUNG

Achmatovas ,,Jloama 6e3 repos® soll auf der Grundlage einer der
Arbeit vorangestellten Variantenedition unter Einbezug intertextuel-
ler Verbindungen interpretiert werden.

Die methodische Grundlage fiir diesen Versuch wird in Kapital 1,3
expliziert. Kapitel II ordnet das Poem mehr nach einzelnen Symbolen,
d.h. nach einem iiberwiegend formalen Kriterium an, wihrend Kapi-
tel III Symbole und ihre anordnende Wirkung innerhalb der inhaltli-
chen Hauptkonstellation des Poems untersucht.

Um die Lesbarkeit des Textes nicht unnétig einzuschrinken, wer-
den Versbelege liberwiegend in die Anmerkungen verlegt, die in
Form von Fullnoten gebracht werden. Um FuBlnoten zu sparen, wurde
bibliographiebezogen zitiert. Verszitate im Text werden aus platzspa-
renden Griinden durchgehend unter Markierung der Versgrenzen
durch einen Schrégstrich gebracht. Auslassungszeichen geben lediglich
Auskunft dariiber, da3 Verse nicht zitiert wurden, jedoch nicht iiber
die Anzahl der ausgelassenen Verse. Die bekannten Namen russischer
Dichter sowie der groBeren russischen Stiadte erscheinen im laufenden
Text und teilweise in Anmerkungen in lateinischer Transkription. Die
iiberwiegend zum Zitieren beniitzte Werkausgabe Achmatovas: Coun-
Henust, Tom 1, II, III, Paris-Miinchen, 1967, 1968 und 1983 werden in
den Belegen mit S I, IT und III abgekiirzt. Die Versnumerierung des
Poems geschieht in Form von rémischen Ziffern fiir den Teil und mit
arabischen Ziffern fiir Kapitel und Vers, z.B. 1,4,443.

Der russische Buchstabe é wird entsprechend der in den Werkaus-
gaben benutzten Schreibweise auch in den Zitaten als e wiedergege-
ben.

Die Arbeit wurde als Dissertation vom Gemeinsamen AusschuB3 der
Philosophischen Fakultiten der Albert-Ludwigs-Universitit zu Frei-
burg i. Br. im Sommersemester 1986 unter dem Titel ,, ,Poem ohne
Held‘ von Anna A. Achmatova: Variantenedition und Interpretation
von Symbolstrukturen® angenommen. Sie wird hier in der durchgese-
henen Fassung verdffentlicht.
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¥recta el eldévar, g oy dmAdi¢ v Spdipevov pepavrat,
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"Sodann muB man wissen, daB die Kiinste das
Geschehene nicht schlechtweg nachmachen,
sondern sie steigen hinauf zu den rationa-
len Formen, aus denen die Natur kommt."

prorin, V 8 1,34 sqq.

"Was in der Poesie geschieht, geschieht nie
oder immer. (...) Man darf nicht glauben
sollen, daB es jetzt wirklich geschehe."”

F. SCHLEGEL, KA Bd. II, S. 180
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2U DEN REDAKTIONEN DES POEMS

A. Achmatova arbeitete am Poem seit 1940 Uber 20 Jahre lang.
Wihrenddessen erschienen bereits Auszilge und Varianten sowohl
in der Sowjetunion als auch im Ausland. Deshalb besteht keine
Einigkeit lber den endgiiltigen Text des Poems., um so mehr als Ach-
matova auch dann, wenn sie eine Version fiir die endgiiltige er-
klirt hatte, noch weiter am Poem arbeitete.! In ihren Prosabe-
merkungen zum Poem schreibt Achmatova Uber den vermutlichcn Zeit-
punkt der ersten Anfinge 1hrer Beschiftigung mit dem roem, die
dempnach in das Jdahr 1917 zurlickreichen,? Zunschst plante Achma-
tova einen Zyklus mit dem Titel "lllar Bpeuenu® als gropus Poem,
das noch die Zeit Dostoevskijs umfassen und RuBland gewidmet sein
sollte. Es &hnelte in der Konzeption A. Bloks "Boamesgue". Dieser
Zyklus wurde als solcher nicht verwirklicht, doch fanden bereits
existierende Fragmente Eingang in das poem, in "CeBepHue Onerun"
und andere Zyklen.’ Das poem hat somit eine lange Entstehungs-

und Editionsgeschichte.‘

Die Frage nach dem einen endgliltigen Text des Poems ist nicht
ldsbar. Zundchst entspriche die Festlegung auf einen kanonischen
Text wohl auch kaum der Konzeption des Poems. "MHO[OBADWAHTHOCTH
MOKHO CUUTATH CYWECTBEHHON KOMNO3UUKOHHOHA OCOCEHHOCTHI NO3MH: BCe
€e BepcHH WMEewT camMocToATeNbHoe 3Hauyenue..."(T.B. UuBban I971:257)
Es miissen daher mehrere Versijonen als vollstdandig akzeptiert wer-
den, Abgesehen davon ist eine kritische Textausgabe auch insofern
nicht méglich, als eine Reihe von Handschriften und Abschriften
des Poems im Laufe der Zeit Verbreitung fanden, da das roem viele
Jahre lang nicht vertffentiicht werden konnte. Deren Zahl und Be-

1
Cf. "Ua Mucoma K H", "flosma Ged repoa", S 11:97-98.
2
"OnpefeAuThb, KOIZa OHA Hayala 3By4yaTh BO MHE, HEBO3MOXHO.
To An BT0 CAYUMAOCH, KOr'a A CTOANA C MOMM CRNyTHWKOM Ha HeBckoM
(nocae reHepanbHofl penerTuuny 'Mackapapa'’ 25 deBpans 5917 r.), .0

A. AxwvaroBa, "3amerky k 'Mosme Gea repoa'", S I11:158.- Erste
Vorboten des Poems kdnnen in "Hoporosxap Gannaga" (1923) und

;P¥?C§gg TpuaHOH" aus dem gleichen Zeitraum gefunden werden. Vgl.

3 ¢f. ib:359.

4

Cf. AHHa AxmaToBa, CTUXOTBODEHUA U anmm (Jlenuurpan, 1976,
BuGauoTera nosra. Bosbwan cepun. Bropoe uspanue). 512-13, n. 648.-
A. Haight 1976:208-9.- S I1:361-65.- B. ®uaunmnoB [961.



XVIIT AHHa A. Axmarosa:[losma 6e3 repof

stand sind weder iiberblick- noch einsehbar. Es bleibt zu hoffen,
daB das geplante Achmatova-Museum in [lywxun einiges in dieser
Richtung beisteuern wird. Der erste Text, der sich darauf beru-
fen konnte, von Achmatova als endgiiltig bezeichnet worden zu sein,
erschien 1966 in Turin auf russisch und in einer von der Dichterin
autorisierten italienischen Obersetzung.s Eine weitere vollstdn-
dige Redaktion wurde 1967 in Slavonic and East European Review
verﬁffentlicht.é Die quantitativ umfassendste Redaktion, die von
der Dichterin jedoch nicht mehr autorisiert werden konnte, befin-
det sich in S II (1968).7 1976 bezeichnet A. Haight die von K.Ver-
heul und J. van der Eng-Liedmeier 1973 herausgebrachte Redaktion
als die wahrscheinlich erste vollstdndige form des roems.® Sie

> Anna Achmatova, Poema Senza Eroe E Altre Poesie, Prefazione
e traduzione di Carlo Riccio, Collezione Di Poesia 33 (Nachdruck,
Torino:Giulio Einaudi, 1980 <11966>). Il testo di Poema bez
geroja, sul quale é condotta la nostra versione, rappresenta
una fase successiva e piilh completa rispetto alle varie pubbli-
cazioni sovietiche...e alle due redazioni edite senza il con-
senso dell'autrice...Pertanto la nostra versione é basata su
una redazione che si pud considerare pressoché definitiva...In
russo Poema bez geroja, viene quindi pubblicata integralmente
nella sua ultima stesura per la prima volta da noi." Ib., 21.

s Anna Achmatova, "[lopMa Ge3 pepoﬂ", Slavonic and East Euro-
ean Review, 45 (1967), 476-496. Die Herausgeberin A. Haight,
beruft sich ebenfalls darauf, eine endgiiltige, autorisierte
Fassung zu veroffentliichen.

Die Korrekturen von JI, YyxkoBckag wurden in dieser Redaktion
nur teilweise beriicksichtigt und fanden, da sie erst nach Druck-
Jegung des Bandes den Herausgebern vorlag, nur in “[lpunoxexue
pocbpMoe", S 11:603-5, Erwdhnung. Ein Prinzip der Redaktion ist
zweifellos die Quantitdt, der EinschluB mbglichst aller dafiir
in Betracht kommender Textfragmente. In ihr ist deshalb auch
"Wa Mucema K H.", ein Prosateil, der in den ibrigen Redaktionen
nicht aufgenommen ist, enthalten. A. Haight, 1976:208 sq. bemerkt
zu diesem Brief, daB er nicht in den Text des Poems gehidre. JI.
YykoBckad , auf welche Achmatova A. Haight bei der Herausgabe
des Poems 1967 in Slavonic Review, verwiesen hatte, korrigierte
die Redaktion von 1967, die den Brief nicht aufnahm. Aus J.

YyroBcKad, "%ﬁnrmz_wwgmmﬁf' (Paris, 1980), 81 gent
hervor, daf Achmatova den Brief jedenfalls um das Jahr 1955
zum Poem dazurechnete.

8 Cf. A. Haight, 1976:208.- B. KUpMYHCKuit, 1969:249 erachtet
als erste vollstiandige Redaktion des Poems die am 26.-27. De-~

zember 1940 in Leningrad begonnene und am 18.-19. August 1942
in Ta%kent vollendete Variante. Sie wird in AHHa AxMaroBa,

CruxoTBopeHud ¥ nosMy (JleHunrpan, 1976),431-442 angefiihrt.




editio cum notis variorum XIX

stimmt im wesentlichen mit der in der von B, MupmyHckuii bearbei-
teten und kommentierten, in der Sowjetunion erschienenen Werkausgabe
Achmatovas von 1976 unter "Jpyrrve pefakuMy ¥ BapuaHTH" in ex-
tenso aufgefiihrten Variante iberein.? Die in derselben Ausga-

be verdffentlichte Redaktion charakterisiert der Herausgeber

als von Achmatova unterschriebene sowie miindlich als letzte

und endgiiltig bezeichnete version.?® Achmatovas Idee, aus dem
ersten Teil des Poems das Libretto zu einem Ballett zu formen,
ging dieser letzten Redaktion voraus und findet teilweise Ein-
gang in sie.l!

Seine wesentlichen Charakteristika zeigte das Poem von Beginn
an. Es expandierte jedoch von innen. Der historische Bezug der
dramatis personarum wurde dabei immer offenkundiger. Das Werk ist
somit nicht als ein geschlossenes Ganzes, sondern mehr als ein
literarischer Prozess zu verstehen. Der zyklische Charakter,
der sich in immer wiederkehrenden Variationen desselben Themas
darstellt, macht das Poem fast unbegrenzt aufnahmefdhig fir
Erweiterungenfz Diese Eigenschaft bedingt auch die Intertex-
tualitdt des pPoems. Die Hauptverdnderungen trafen den ersten
Teil.? oper zweite und dritte Teil wurden von der Dichterin etwas
konservativer behande]t.l4 Achmatova HuBerte sich mehrfach da-
hingehend, daB sie die Beschdftigung mit dem scheinbar fertigen

% ¢cf. ib.

10 Ib:513. - Als einziger Literaturwissenschaftler hatte B,
MupMyHCKuil uneingeschrinkten Zutritt zu den Archiven Achma-
tovas in PywonucHuii otgen TocynaperTseHHoll ny6anuHoi 0ubanoTexu
wd. M.E. CanruxoBa-lleapuna, HeHTpanbhulft rocyfapcTBeHHulil apxus
JAnTepaTypd W MckyccTpa und PykonucHuit ornen [locynapcTBEHHOMH
éuéanorexn CCCP uM. B.W. JleHrHa. Die Ausgabe erschien § Jahre nach
dem Tod von B, MupmyHckunil . Dieselbe Redaktion des Poems befindet
sich in AuHa AxMaToBa, CTuxoTBopenud u noawms (Jenunrpan:Co-
BeTckult nucarenb, I1984) sowie in A. Achmatova, Poem ohne Held:
Poeme u. Gedichte:russ. u. dt. (Hrsg.von F. Mierau, Leipzig, 1979}.

11 B, MupmyHcKMil , 1973:168.

12 ¢f. hierzu K.Verheul, 1973a:135-41,
13 7.8. die zunehmende Mistorizitit der Gestalten, historische
Details, die Einfligung des "[octb M3 Bymymwero" u.a.m.
Knderungen betreffen hier den Einbezug politischer Themen,
z.B. des Krieges.
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Poem als Iwang empfand.ls Den Vorgang der stdndigen Verdnderungen
beschreibt sie in den "3amerxu k 'Mosme Ges repoa’".'® Diese
Beschreibung weist erneut auf die Intertextualitit des poenms,
auch beziiglich noch seiner potentiellen Moglichkeiten.

Aus den vorangegangenen Bemerkungen soll ersehen werden,
daB sich eine Interpretation auf keinen kanonischen Text be-
rufen kann, da ein solcher bisher nicht zusammengestellt wor-
den ist und ein dahingehender Versuch wesentlichen Eigenschaf-
ten des Poems zu widersprechen scheint oder ihnen zumindest
nicht gerecht wirde.!” Eine Interpretation. muB deshalb die ver-
schiedenen Varianten und Redaktionen beriicksichtigen sowie das
Libretto und eipe Reihe von nicht in das Variantensystem des
Poems aufgenommenen Strophen in 1hre Betrachtungen miteinbe-
ziehen, um das Textganze miglichst vollstdndig erfassen zu kin-
nen.® Dies gilt um so mehr, als zwischen den Varianten eine pole-
mische oder konnotative Beziehung bestehen kann. Die Intertextua-
1itdt des rPoems bezieht sich durchaus nicht nur auf eigene und
fremde Referenztexte, sondern auch auf einzelne Varianten seiner

selbst.

Als quantitativ vollstdndigste, d.h. ldngste, allerdings nicht
autorisierte Redaktion wird die in S Il verdffentlichte Version
als Vergleichsgrundlage flir die librigen Redaktionen eingesetzt.
Die im Anhang aufgefiihrten Varianten wurden Ubernommen,lg muBten
Jedoch, vor allem was die vollstdndigen Redaktionen betraf, Uber-

15 7.B. im Poem selbst: "{3 (ucema K H."

16 S IIl:156sqq.

1 F. Mierau, 1975:78 bemerkt zu diesem Problem: "M&glicher-
weise wird die Edition aller dazugehdrigen Arbeiten (darunter des
Librettos fir ein Ballett nach dem 1. Teil des Poems) zeigen, das
kein kanonischer Text zu isolieren, sondern ein Variantensystem
zu akzeptieren ist."”

18 5. 9. Strelka, 1978:74: “pie Kenntnisse verschiedener
Versionen eines Textes und der vom Autor vorgenommenen Verdn-
derungen kdnnen oft von gréfter Wichtigkeit fdr die Interpt€~
tation der Endfassung sein, weil sie Einblick in die Intentio-
nen des Verfassers geben." Dies gilt um so mehr, als hier keine
Endfassung im eigentlichen Sinn auszumachen ist.

19 5 11:371-379.



editio cum notis variorum XXI

prift und erweitert werden. Spdtere Redaktionen wurden auf Varian-
ten hin durchgesehen. Die in der sowjetischen Achmatova-Ausgabe
von 1976 angefiihrten Varianten sind insofern besonders interessant,
als es sich dabei um Manuskripte handelt, die sonst nicht zugang-
lich sind.?? sie wurden, obgleich sie keine Verdffentlichungen
sind, in den Variantenbestand der editio cum notis variorum
eingefiigt, jedoch als Manuskripte gekennzeichnet.

Nach Fertigstellung der Arbeit erschien in der Sowjetunion
eine weitere Poemausgabe Achmatovas,zl die eine Veragffentlichung
des Manuskriptes zu Bep Bpemenu (19%5) ist.Von diesem Manuskript wur-
de 1965 nur Teil I verdffentlicht, der unter den Varianten bei
S Il aufgefiihrt und in der vorliegenden Edition mit elg bezeich-
net ist. XupmyHckuii berilicksichtigt in seiner Ausgabe der Werke
Achmatovas (1976) einige Varianten dieses Manuskriptes (s. u.
e7c ms). Die neue Verdffentlichung unterscheidet sich nur selten
wesentlich, sondern nur in zahlreichen Kleinigkeiten von der Re-
daktion des Poems von 1976. Sie wird deshalb in die editio cum
notis variorum einbezogen.

In den Textbestand der editio fanden ebenfalls die Entwiirfe
zu einem Ballettlibretto des Poems Eingang, da sie in engster
Beziehung zum Poem stehen:"WHorga oHa BCA yCTpemafalach B Baner
(nBa pasa), ¥ Torga ee GLJIO HMUeM He ydepxaTb. fl gymana, uTo

22
OHa TaMm U ocTaHeTcs Hascerga.”
Ebenfalls in die editio wurden die nicht aufgenommenen Fragmente

zum Poem, allerdings gesondert am Ende,einbezogen.

20 4, AxmaToBa, CTMXQTBOpeHus ¥ TiosMb, 427 - 430.

2l auna AxmarToBa, CouuHeHMs, B AByX Tomax (MockBa: XymomecT-
BeHHaA Jaurteparypa, 1986).

22 1h., . 2, 222.
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SIGLA ET COMPENDIA

Oie durch e gekennzeichneten und bis zur Nr. 12 durchnu -
merierten Redaktionen sind Ausgaben des Poems mit dem Anspruch
auf Vollstandigkeit, welche zum iliberwiegenden Teil von der
Dichterin selbst als endgiiltig autorisiert wurden. Ihre Unter-
schiede efnschlieBlich der Auslassungen wurden auf der Vergleichs-
grundlage der in S Il veroffentlichten Edition des Poems voll-
stindig erfaBt. Die unter el mit kleinen Buchstaben des Alpha-
bets bezeichneten Verdffentlichungen sind mehr oder minder grofe
Fragmente des poems. Abweichungen dieser Fragmente von der Ver-
gleichsgrundlage wurden aus den PasHOUTeHUs ¥ BapuaHTe in S Il:
371 sqq. libernommen. Diese Angaben beriicksichtigen weder Aus-
lassungen noch Unterschiede in der Interpunktion (cf. ib.). Der
Versbestand dieser Verdffentliichungen ist [loama 6e3 repoa in
S II:361-364 zu entnehmen. Die ebenfalls mit kleinen Alphabet-
buchstaben unter e7 aufgelisteten und zusdtzlich mit ms. bezeich-
neten Versionen iibernehmen die in AxHa AxmaroBa, CTUXOTBOpEHWUA U

(lenunrpan, 1976), 427-430 gesammelten Varianten unverdffent-
ichter Manuskripte. Vervollstindigt wurde das Materijal der Les-
arten und Varianten aus der Sekunddrliteratur.

el  AxHa AxMaTtoBa, "[losma G6e3 repos”, Couupenuna, T. II (Min-
chen, 1968}, 95-133.
ela "OrpuBok", JeHuurpanm (1944}, ¥ I0-II.

elb " 'Pycaya geBAaThCOT TpuHAaRuATHA' W3 uukaa 'llar BBGMGHM ,
anax, Jenusgar (1945), 2II-212.

elc "ﬂeTporﬁaA. 1916" e Moc 956 , CGopuux I,
PUXT  (Mocksa, Igsag?mﬁgg?xgﬂﬁﬁ"g‘ﬁgé*'I N

eld "OTpuBKH M3 NOBMH", AHTOANOCUA Egc%gon Coserckoil MNoasun
B_2 Tomax, 1917-1957 , T I, WX (Mockma, 1957), 323-234.

ele “OTguaox“, AHHA AxMaToBa, CruxorBopeHua, 'MXJ (Mocxsa,
1958), 90-92.

elf "“W3 nosmu 'TpunTux'", Mockpa (I959), W 7, I143-144.

elg “leBAThCOT TPUHELUATHIL vou:gerepdyprcxan nosecTy. "
, opeHu

AHna AxmaroBa, Ber ppemedy.CTUXOTBODEHUA. §909—1965
(Mocksa-Jlenunrpan:CoseTckufl Niucatens, 1965), 309-335.

elh H. Crpyee, "Ha cmepTbh AxmaroBol", Becrthuk Pyccroro Crynen-
uecgggg Xpucruanckoro Npuxedus (flapuk, 1966‘, ¥ 80, 48.
o] Ba, JleHuspar

eli A.W. Nasnosckufi :
(1966), 154, 160, 161, 163-164, 173.

elk "I9I3 rog", AnHa AxmaroBa:CTuxorBopenud. [909-1960
Bndnuoweﬁa CoseTckoii Nossuu, [WXA (Mocksa, I961), $36-244.

ell "K nosme", Jeub Nossuy. 1962 (Mocksa:CoBeTckuid {lucarens,
1962), 43.
1962

elm "ThcAua meBATHCOT TpuHaguartuit rof", lenb 1033y,
(Mocksa-Jlenvnrpan:CoBerckuil Niucareas, 1962), 26-28.

eln "flosma Ge3 repod:Tpuntux", %eub Nogauu, [963 (Mocksa:
Coserckuil Nucarenn, 1963), 84-9I.
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"Noama Ge3 repoa", J.van der Eng-Liedmeier, K. Verheul,

Tale without a Hero and Twenty-two Poems by Anna Akhmatova
(The Hague:Mouton, 13737),115-134.

"flosMa Ge3 repoa"”, A. AxmaroBa, Cruxu u fpo3a, Jleuusgar
(1877), 431-466.

"Moama Ges repoa", The Slavonic and East European Review,

V. 45 (London, 19877, 476-496.

"Moama Gea repoa", A. AxmaroBa, CruxoTeopeuusa (MockBa:

CoBeTckaa Poccua, 1977), 475-511,

"Nosma 6e3 repoa", AHHa AxmaroBa, MabpaHHoe (MockBa,

1974), 4I3-448.

"Moama Ges repoa", AHHa AxmaroBa, CTUXOTBODEHUA W MODMH

(Nlenunrpan:CoBeTckuil Nucarens, 1976), 352-377.

ABTOpKH3OBaHHAA MauuHonuch "[osMH G6e3 repoa”, noaapeHHad

A. Axmaroeoft A.U. u C.C. I'uroBuu.

ABTOpDUBOBaHHAA MauuHonuch "{loaMH 6e3 repoa", npuHapiexauwad

T.B. UuBbAH.

PykonucHan aBTopcKkaf pefakuua Bera. Bpemenn:CTUXOTBOPEHUA
(M.-J1., 1965).

lens noasuu (Mockea, 1963), 88.

JUPANKY YepHoboit aBTorpad
.LUCAJNW, Jpyro#i aptorpad

JureparypHasa Mockea I (I956),537.
MockBa, 7 (I1959), 143.

UrAJK, ABTrorpad

AHHa AxmaToBa, CTuxoTsBopenmus,l909-1960 (Mockea, I96I).
"MoaMa Ges repoa", AHHa AxmaToBa, CTMXOTBODEHUA Y TMO3MH,
"Buanuotera Moara”, Bombwaa cepua (Jlenunrpan, 1976), 431-442.

"MloaMa Gea repoa”, Boagvunue lyru, AnbmaHax I (New York,
1960), 5-42.

"lloaMa Ges reposa”, Bosnyunue NyTu, Anabmanax II (New York,
1961), 111-152.

"Mosma Ge3 repoa", Anna Achmatova, Poema senza eroce e altre
poesie, Collezione di poesia 33 (Torino, 1966), 56-121.

"Mooma 6e3 repoa", AHHa AxmaroBa, CouuHeHusa, B ABYX TOMax
(MockBa:XynoxecTsennasa Jjunreparypa, 1986), r. I, 273-300.

*[IPAIM-leHTpanbHHA rOCYNADCTBEHHHH apXuB JAUTEpaTypH ¥ UCKYCCTBa
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a:b el - b pro a ponit el

add.

<ouWd - addidit, addiderunt

(in) app. - (in) appendice, appendix
cett. - ceteri

cf. - confer

dub - dubius, dubia

e - editio

eti, - etiam

fin. - finis, (in) fine

ib. - ibidem

id. - idem, eadem, idem

incl. - inclinatae (-is)

ins. - inseruit, inseruerunt
interpung. - interpungit

litt. - litterae (-is), (-as)
marg. - margo, in margine, marginem
ms. - manu scripta

n. - nota

nr. - numerus, numero

om.

>...¢ - omisit, omiserunt, omissum
p. - pagina

pos. - positio

s. - sub

sq(q). - sequens, sequentes

transp. - transposuit, transposuerunt
V. - vide

vac. - vacat, vacuum

verisim, - verisimitle

Opera in hac editione citata:

J. Yyrosckag, 1976 - JI. Uyxosckaa, "flonymeprsas u nHemasn',
HoHTuuenr 7 (I1976).

I. Yyxoscras, 1980 - Jl. YykoBCKad, 3anucku 06 AHHe Axma-
ToBOY IT (Napux, 1980).

B. ®ununnos, 1961 - B. OuaunnoB, "3ameTku X nosue A.
AxmargBoil", Bo WHB ™ Il
(Hpw-Hopk, I§6%§, 167-183.
A. Haight, 1976 - A. Haight, A. Achmatova:A Poetic
s ‘Pilgrimage (New York, 1976).

Tumenumnk/Tonopos/lVBbAH, - P. TuMenuur/B. Tonopos/T.luBbAH,
1978 "AxMaToBa M HysMmud", RuSsian Litera-
ture, 3 (197%), 215-305.

P. Tumenunr, 1980 - P. TuMeHuuk,”Axmatova's Macbeth",
Slavic and East European Journal,

V. 24, No. 4 (1980), 362-368.

P. Tumenunx, 1984 - P.Tumenuuk, "HeonyGauxopanHHe .
npo3anyeckue 3aMeTKu AKHHH AxmaToBofl",
UsB AxaneMuu Hayk CCCP:Cepus
JATEDATYDH W A3HKaA, T. , B 1 (1984),

65-76.




NNO3MA BE3 TI'EPOd
Tpunrux
1940 — 1962

Jlenuurpaa-TamwkenT-MocxBa

Di rider finirai
Pria dell’aunrora.
Don Giovanni

Nosma 6e3 repog om. elg.-  TpunTux om. elg, e2.- 1940-1962
om. elg, e2, e5, e6, e9, el0, ell.- Jlequurpan-TawxkeHTr-MockBa
om. elg, e2, e5, ell.- Di rider finirai/Pria dell'aurora. Don
Giovanni om. elg, e5, e9, el0 cf. A. Haight, 1976:209 : "Deus
conservat omnia" (lleBus B repGe doHranHoro HNoma) e7, el2 (B rep-
6e:Ha repée).- "Deus conservat omnia" (JlleBu3 Ha rep6e joma,

B KOTODOM A XWna, KOT[a Hauajna nucaThb nosmy) ell : Deus
conservat omnia* Jlepys B rep6e Ha BopoTax BoHTaHHOrO loma, B KO-
TODOM A XKWla, Korga Hayana nucarb nosmy es8 :Tout le monde a
raison/Rochefoucault e2 :"Heaven knows what she has known."
(Macbeth V,1) P, Tumenuux, 1980:364 :"... B Takyw 3noXy, Kak
Hawa, KOTJa ODKeCTD BCEMUDHON MCTOPUM emé TOJBKO HacTpauBae?T
MHCTDYMEHTH 1sia 6ygyuero KOHLEepTa, a MOTOMY BCE OHW MOKA 3BYyJaT
Bpa36pol, HEBEpOATHO BU3KAT W CBUCTAT..." (Jean-Paul Richter, Sie-
benkds) P. Tumenuux, 1984:71-72.-
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U3 IMIMCBMA K H.

... Bbpl, 3Haa o6cTaHOBKY MOe€Ji TOrJaLUHel MU3IHH, MO~
mere cyauts o6 sToMm syuiue ppyrux.
Ocennio 1940 ropa, pa3bupasa Mot crapelil (BOOCex-
cTBMM norubumit Bo BpeMsa ocafbl) apXMBs, A HATKHyJIach Ha
<5> AaBHO OBIBIIME y MeHA MMCbMA M CTUXM, Tpexie He 4Yu-
TaHHbIe MHOIO («Bec momyran B yxknagke puITheA»). OHY
OTHOCHMJIMCh K Tparudeckomy cobeitiio 1913 r., 0 xoropom
nosecTByeTca B «Iloame Ge3 repos».
Torma A Hamucajla CTMXOTBOPHBI OTPBIBOK «ThlI B
<10> Poccuio mpuIINa HHUOTKYAA» B CBA3M C CTHXOTBOPEHHEM
«CoBpeMeHHua». Bel faxe, MoxeT ObITh, elijfe TIOMHMTE,
Kak A uutana Bam ofa st cTuxoTBOpeHua B POHTAHHOM
JloMe B npucyTCTBMM CTApOro LIEPEMETEBCKOro KJeHa («a
CBHUETEJIb BCETO Ha CBETE . . . »).
<15> B 6ecconnyio Houb 26-27 mexalpA 3TOT CTHMXOTBOPHBIN
OTPLIBOK CTAJI HEOXKMAAHHO PACTH M MpPeBpalaThCcA B Nep-
BBIi1 Habpocok «IToamer Ge3 repos». MecTopua nanbpHenIero
pocTa Mo3MbI KOe-KaK M3Jj0xeHa B GopMoTaHMy NOK 3arja-
BUEM «BMECTO MPeNMCIIOBUA».
<20> B! He MoxeTe cebe mpeAcTaBUTH, CKOJLKO AMKHUX, He-
JIENBIX M CMEMIHBIX TOJIKOB INOpoAusia 3Ta «Ilerepbypr-
CKasA NOBeCThb».
Ctpoxke Bcero, Kak 9TO HM CTPAHHO, €€ CYyAMJIM MOU
COBPEMEHHUKY, ¥ Mx o0BMHeHMs ccopMmyamnposan B Taur-
<25> kenTe X., KOra OH CKa3aJl, YTO S CBOXKY KaKue-TO CTapsle
c4yeThl ¢ 3n0xoit (10-e roger) 1 MOALMM, KOTOPBIX MJIN YIKE
HET, WX KOTOpBIE He MOTYyT MHE OTBeTMTh. Tem Ke, KTO

He 3HaeT HEKOTOphle «meTepGyprexue obcToATeNLCTBA Y,

Litt. om. cett. praeter el et el0 cf. A. Haight, 1976:209.-

1 ... Bu:...u Bu JI. UyxoBckaa, I1980:9I, n. 90.- 10 B cBasu
C CTUXOTBOpeHHeM "CoBpeMeHHUUA": (BTODON M3 MOPTPETOB MOMX CO-
BDEMEHHML| - nepBuil HasHBalca "CoBpeMmeHHuua") id.-  inter 19
et 20 (HaGpocok BTOT A uuTana Ha MoeM Beuepe B Cowae nucareseit
B Maprte 1941 roga). ins. id.- 24 sq. B TamkeHTe X.,:MOReT
6HTb TOuHee gpyrux X., id.- 28 HeKoTopHe "mnereplGyprcrue 06-

croAaTenbcTBa”, :8TUX CcueroB, id.-
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rnosma GyAeT HeNOHATHA M HeMHTEpecHa.

<30> Jpyrue, B 0cOBEHHOCTH XKEHLUMHBI, cyuTany, yro «Ilos-
ma 6e3 repoa» — M3IMeHa KAKOMY-TO HPEXHEMY «UJeany»,
M, 4YTO ewle XYyKe, paszobjadeHMe MOMX JAaBHUX CTUXOB
«JeTKK», KOTOPBIE OHM «TAK JIIOGAT».

Tak B NepBHIf pa3 B XKMU3HY 5 BCTPETUNA BMECTO NOTOKA

<35> maToxu MCKpeHHee HErofoBaHMe YUMTaATeNel, U 3TO, ecTecT-
BEHHO, BJOXHOBMJIO MeHA. 3aTeM, KaK M3BECTHO KaXKAOMY
rpaMOTHOMY YeNOBeKY, . . .. ... .. .., ¥ f COBCEM lle-
pecrana mscaTh CTMXHM, M BCe 3Ke B TedeHum 15 JeT osra
nosMa HeOoXMHAHHO, KaK NNpUIIaAKM KaKON-TO Heu3Jyewun-

<40> moit Gonesny, BHOBb M BHOBb HACTMrasla MeHA (caydasoch
3TO BCIOYy — B KOHIEpTe NpM My3bIKe, Ha yJauile, Aaxe
BO CHE), ¥ A He MOIJIa OT Hee OTOPBaTbCA, AONOJHAA U
MCTIPaBJIAA MOBUAMMOMY OKOHYEHHYHO Belllb.

(«Ho 6blia [na MeHA Ta TeMa,
<45> Kak pa3faBiieHHad XpU3aHTeMa
Ha noixy, kxorga rpob necyT».

«§l una ee B Kanie Kaxnpoi
U, GecoBCKOX HEPHOIT IKazKA0M
OpnepxumMa, He 3HaJA, KaK

<50> Mk=ue pasgenarscs ¢ becHOBaTO»).

U ne yausuTenwHo, uro X., kak BaM u3BecTHO, CKazan
mye: «Hy, Bbl npomany, oHa Bac HMKOrZa He OTHYCTHT».

Ho... a 3amMevao, 4TO NMMCLMO MO€ IJIMHHEe, YeM eMy
caexnyer GuITh, a MHe elle Hajgo . .

<55> . 1955, 27 maa, MockBa

29 fin. <...> id.- 35 inter noTroxy et MCHpeHHee WMHOrga npe-

Bpaulanuero nosra B uguMora, ins. id.-  36-38 zarem - me om. id.
36-37 sarem - u om. A, AXMaTOBa, Counnenns (M., 1986), T. 2, 223
ante g ... ins. id.- "Bropoe nucemo" ponit id., 224- 226 40

1 BHOBL oM. ﬂ nyoscxaﬂ 1980:91, n. 90-- 40 - 42 (0ﬂyqaﬂ00b -

cHe), om. -id. 44 - 46 "Ho - HecyT om. id.-



XXVIII AHHa A. AxmartoBa:[lozMa 6e3 repos

BMECTO NPEZUCJIOBUSA

Deus conservat omnia.
Hesus nHa repbe PoHTanHoro Joma

Unuix yx net, a Te daneue.

TlepBoiit pa3 oHa npuiLIa Ko MHe B PoHTauHbl oM B
<5> HOYBL Ha 27 nexabpa 1940 ropa, npycaar Kak BeCTHMKA ellle
OCEHBIO OAMH HeGOJBILIOI! OTPBLIBOK.
51 ne 3Bana ee, fI Aaxe He xXpxaja ee B TOT XOJMOAMBIN U
TeMHBI JieHb Moelt nocaeHelt JEHMHIPAACKOM 3UMBL.
Ee nosBJIeHMI0 NpeALIecTBOBAJIO HECKOJABKO MEJKUX M
<10> He3Ha4yHTEeJbHBIX (PaKTOB, KOTOPHIE A He PellaloCh Ha3BaTh
coOLITHAMM,

ante Buecto lpenucnosua Deus Conservat Omnia QleBus B repGe
doHraHHoro JloMa ins. ed.-  Bmecro [lpemucaosua - Hoa6pb 1944
roga om. elg, e2.-  Bwmecro {lpeaucioBus ~ 35: BumecTo Npefu-
cjaoBuA OHa MpuWia KO MHe B HOUb ¢ R6-oro Ha 27-oe fAexa6pa 1940,
NpuUciaBs, Kak BECTHULY, ewe oceHbl oTpHBOK ("TH B Poccuio npuuwia
HUOTKYRa - Buxy Taden npuABopHHX kocteil"). fl He spana ee. fl ga-
Xe He xjajla ee B TOT XOJOLHHA TEeMHH fleHb Moell nocaefnHe# JEeHUH-
rpaackoil suMH. [l0OABAEHMI0 €€ MNpPeflecTBOBANO HECKONbKO MENKUX U
HesHaunuTeJbHHX (AKTOB, KOTOpHE A He pelanCh HA3BATH COGHTUAMM.
B Ty Houb A Hanucasa OBa KycKa I-off uacTw u nocsaweHue. Yepes
HECKOJbKO JHe# A, NMOoUTW He OoTpHBasachk, Hanucana "Pewry", a B Tau-
KeHTe - "Omnuior", craBWMil TpPETbEl YaACTbHO MO3MH. BCio 3Ty noamy

Al NOCBAWAKW NaMATHU ee MEPBHX caywarteneit, noruSuux B JleHuHrpage
BO Bpema ocajH.** Wx rojoca A cianwy Ternepb, KOIAa UKTA BCAYX
MO MO03My, WM 3TOT TaiHHi XOop CcTan AAA MeHA HaBcerga ee GoHoOM U

onpaBnauveM. 8 ampessa 1943 e8.- ad o BpeMmAa ocajpl. marg. 3TO-
My He NpoTMBOpEUaT NepBOHAUANBHHE [OCBANEHUA, KOTODHE Mpojosxa-
©T XUTb B NMO3Me CBOei xu3Hbh. e8.- Buvecto (pepucaosua - 25
cf. J. Yyxobcraa, 1980:20, n. 17.- Deus - Jloma om. e7, eB,
ell cf. A. Haight, 1976:209.- DNeBua - Jloma: JeBua Ha repbe

Ha BOpOTaXx IOMa, B KOTODOM f KWla, Korga nucaia nosmy. e9, el0
: JleBu3 Ha repée fomMa, B KOTODOM A XWia, KOrga dHavyajia nucaTth no-

amy. ell.- inter BMecTo Mpenucnosusa et Deus conservat omnia
Di rider finirai/Pria dell'aurcra. Don Giovanni ins. e5.- b
yX HeT, a Te pajeye. om. e8 cf. JI, UyxoBckana, 1980:309, n.
302.- post gaseue. [lywxus ins. el2.- inter BmecTo

lipenucnobpua et Mleppuit Ah! distinctly 1 remember/ It was
in the bleak December. ins. Tumenumr/Tonopos/Uneban:1978:

282, n. 68 (pos.dub.).-  4-5 NepBuil - gexa6pA: OHa NpuwAa KO
MHE B HOYbL Ha 27 nerabpa e9 :NepBuii pa3 oHa mpuwja KO MHe B
Houb Ha 27 gmekagps ell.- 5 post nppucnas , ins. e7.- 6 post

oTpHBOK ("TH B Poccumw npuwnaa HuoTKyma..."). ins. e7.-
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B Ty Houb s Hamucasa ABa KycKa IIepBoji yacT# («1913»
n «IlocBamenye»). B Havane AHBapA A IMOYTH HEOXKMUAAHHO
Ansa ceba Harmcana «Peinky», a B Tamkenre (8 Asa npue-
<15> mMa) — «Onuaor», CTaBIIMI TPeThE) HaCTBI0 I109MBI, ¥ CAe-
Jlana HecKOJBLKO CYILIeCTBEHHBIX BCTaBOK B obe mnepBble
qacti.*)
f1 nocBALia0 3TY NO5MY MaMATH €€ INePBHIX CyuIaTe-
Jeit — MOMX Apy3eit M corpazaH, norubumx B JIeHMH-
<20> rpajge BO BpeMs OCajml
Mx rosoca s cAbILIy M BCHOMMHAIO MX, KOTAA YHTAIO
103My BCJAYX, M 3TOT TAiHBLIN XOp CTak AJA MEeHA HaBcerga
onpaBjJaHMeM 2TOi Belm.

8 anpensa 1943 rona
<25> TarmkeHT

*) PaboTy Haj MoSMoji R NMPOAONIKaJR M Ioche BO3BpalleHus
B JlenuHrpan, 7.e. [nocne] 1 mroHn 1944 r.

post 17 marg. om. cett. praeter el, e9, el0.- 21 Ux - ux: Ux
[ojoca A CJHHWLY ¥ BCOOMMHAW WX OTBHBH Tenepb, €9, el0.-  inter
23 et 24 AHHa AxmaToBa ins. e9, el0.- inter 23 et 24 Bee sTo

HU B HaKoil Mepe He oTMeHAeT nepeoHauanbiue (HE VKAZAHHHE) nocss-
eHuna, KOTO?HE ngononmamT XUTh B MO3ME& CBOelt #®u3HbW. ins. J.
YykoBckaa, 1980:20, n. 17.-
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Jlo MeHA YacTO JOXOAAT CJAYXM O HeJIENbIX TOJKOBa-
uuax «Ilosmol 6e3 repos». Y KTO-TO XaxKe COBETyeT che-
JlaTh MHe nosmy Gosiee noHATHOIM.

51 BO3AEPIKYCH OT ITOTO.

<30> Huxakux TpeThbMX, CeLMBIX M ABAALATH AEBATHIX CMbI-

CJIOB NO3Ma He COXEPIKHUT.

Hu u3menaTs, Hu 06BACHATE ee a He Oyny.

«Exe nmMcax — mmcaxs.

JlenmHrpan
<35> Hosabprs 1944 roga
IIEPBOE IIOCBAINEHUE
IMamaru Be. K.
.a Tak Kak MHe GyMaryu He XBaTMJIO,
A Ha TBOEM NHUIIY HepHOBMKE.
Y Bor yyxo0e CJOBO IMPOCTYMAeT,
5 ¥, Kak TOrxa CHEXXMHKA Ha pyKe,

nosepunBo M Ges yrpeka Taer.

Y TeMHEBIE pecHMIBI AHTHHOS

BAPYT NORHAJNNUCHL — M TaM 3eJIeHbIH JbIM,

M BETEPKOM ITOBEAJNIO POAHBIM . ..
26 - 35 om. eln, ed cf. A. Haight 1976:209.- 26 - 27 Jo -
repoa": L0 MEHA uacTO NOXOZAT CNYyXu O NMPEeBDATHHX M HEeJEflHX
TOJKOBaHUAX "losmu 6e3 repOﬂ" e9, ell.- 27 inter coperyeT
et cnenaTh MHe ins. ell. 32 ge om. ell.- 34: 35 e9, el0.-
Mlepsoe om. ell.- llepBoe MNocsswenne: 27 nexkaépa 1940 MNoceameHue
e7 [loceamexue 27 mexa6pa 1940 el2.-  [lamaTu om. ell, el2.- [la-
Aty Be. K. om. e7  cf. JI. Yyxosckaq 1980:75, n.74.- Bc.K.:B.K. €9, eI0.-
1 om. e2, e8, e9, el0.- 2 xpaTwio: xmarajio e4.- 5: [, kax

CHeXMHHA Ha Moefl pyke, e8.- 5 rorga: Bcerpa, €9.-
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10 He mope 5m?
Her, sTo Tonbko xBOA
MOTMJIbHAS, ¥ B HAKMITaHBY 1eH

Bece Gmoke, Gioke . . .
Marche funébre. ..
15 Illonex.. ..

27 nexabpsa 1940
Houn. douraunsni Jom

BTOPOE IIOCBAIINEHUE
0. A. T

Tst o, yrasmua-Ilenxes,
YepHo-GenbIM BeepoM Bes,
Haxnonsaenrsca Hano MHOM,
Xouyewrs MHe CKa3aTs 10 CEKPeTY,
5 Yro yxke MuHOBaJa JleTy
U uxol0 apmnmae BeCHo.
He guxTyit Mue, caMa s CHBILIY:
Tenuwiit IMBEeHL yniepea B KPbHITY,
IlTerrorouex cablury B nUIIOILE.
10 KrTto-To ManeHsKuit UTH cobpancs,
3enenHen, nyumicsa, crapaics
3aBTpa B HOoBOM 6JIeCHYTH TLNale,
Cnnmio —
OHa OZiHA HaJ0 MHOIO
15 Ty, 9TO J0AY 30BYT BECHOIO,
ORMHOYECTBOM 51 30BY.
Cnmo —
MHEe CHUTCA MOJIOAOCTE HAllla,
Ta, € r 0 MMHOBABILIAA YAILIa;
20 f ee Tebe nasBy,
Eco xoyents, 0TAaM Ha NaMATh,
CJIOBHO B IJIMHe YUCTOE TLIaMA
Wne nojcHeskHUK B MOTHMJIILHOM PBY.

25 mana 1945r.
¢DOHTAHHLI AOM

post 10 <...> e9, el0.- 27 pera6pa: 26 nexadpﬂ e8, e9, el0.-
BTopoe HOCBﬂmeHMe QoHTaHHHI goMm om. e2, e8. 0. A. I'.-C.:
0. C. ell.-  doHrauHsil gom om. e9, el(.-
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TPETBE U IIOCJEIHEE

Pa3 g kpewgerckuii sesepox . ..
Kyxoscruil

ITonHo MHe JIefeHeTEL OT CTPaxa,
aydiue kiIMkHy Yakony Baxa,
a 3a Heit BOMNeT 4eJIOBeK,
OH He CTAHET MHE MMJIBIM MyXKeM,
5 HO MBI ¢ HMM TaKoe 3aCIIyKUM,
4T0 cMyTHTCH JIBasllaTENi BEK.
A ero mpuHANAa cryyaiHo
3a TOro, KTO AapoBaH TalfHO,
¢ XeM ropuaiinree cyIAeHO.

10 Ou x0 MHe BO ABopely POHTAHHBDL
ono3xaeT HOYLIO TyMaHHOM
HOBOTOZHEE IUTHb BUHO,

U 3anomunt Kpemencknuii Bedep,
KJIeH B OKHe, BeHYaJIbHBIE CBEYM
15 ¥ TO9MBI CMEPTHBI 10JIeT . . .
Ho He nepsyo BeTBL CHPEHN,
He KOJIBIIO, HE CNafoCThs MOJEeHMt —
oH norubens MHE TIPMHECET.

5 smpapa 1956 (Le Jour des Rois)
BCTYNJNEHUE

13 TOXA COPOKOBOTO,
KAK C BAIIHY, HA BCE IISIXY.
KAK BYIOTO NIPOIAIOCE CHOBA
C TEM, C YEM XABHO ITPOCTUJACE,
5 KAK BYATO HEPEKPECTUJIACH
¥ IIOJ, TEMHBIE CBOIR CXOXY.

25 aBrycra 1941 r.
Ocaxzenublit JIeHuHrpax

TpeTbe U llocaenHee - (Le Jour des Rois) om. e2, e8, e9 cf. .
Yygosckana, 1980:356.- inter TpeTee U l'locne,uHee et Pas B Hpe-
meHckui Beuepox... (Le jour des rois) ins. e7, el2.-  Hywoecuvit om. e,
el0.- 3 yejt:Hen eld ,i.el0 ,:... el2 6 cmyrurca:cnyudres el0. -

9 keMm: HuM id.- 13 U: Ho id.- 16 Ho: ¥ id.- 17 CHafocTh:
Tpener id.- 5 auBapa 1956 (Le Jour des Rois) om. id. 1956
eb.- ante Bc'rymxeme Bo mMHe ewe, Kak necHa, wWin r'ope/ﬂoc.nenﬂﬂﬂ
3uMa nepefd BoiHO# "Besasa crag" ins. e2.- BCTynneHue et epigr.
post Uacrs leppad JAemATbcoT Tpunanuaruit Top transp. e2.- 25
aBrycra 1941 r. OcaxneHHuit Jenuurpan: I1941. ABryct/llep<eMmeTepcruit>
ﬂom/(aoan¥mﬂaﬂ TpeBora) e2, e8 : 1941 rog.,/Asryct/{OcaxneHunii
Jleuunrpan el0.-




editio cum notis variorum XXXIIT

YACTh IIEPBAA

XEBATBECOT TPMHARUATBIN Ir'OX

Ilerep6yprckasa nosecTs

TNIABA NIEPBAA

Ho802001uil npazdnur QAUTCS MBI,
Baaxcnve crebau 1080200HuUT PO3.
Herru

C Tarvanod Ham He 80pOXUTS . . .
Hywxun

In my bot youth — when George the Third was king . ..
Don [uan

Hosoroauuit Beuep. ®onraunsii Jlom. K astopy, Bme-
CTO TOro, KOro 3XJaJi¥, NPUXONAT TeHM TPMHaLUAaTOro rofa
TIOR BMAOM pAXKeHbIX. BeJsslit 3epkaJibHbIN 3an. Jinpudye-
cxoe orerynnenue — «locrTs ¥3 Bynyuiero». Mackapan.
ITosr. IIpuspax.

lepsaThcoT TpuHamuaTHit ropg: 1913 e9, elO : TpudanuatHit rof
(1913) e2 : THeAYa NEeBATHCOT TPUHAOUATHA ron e8.- [lerep-
6yprcxaa rnosecTh om. €2, e8 cf. J. YyrkoBckasa, 1980:47.-

post [lerep6yprckas nosects Di rider finirai/Pria dell'aurora
"Don Giovanni" ins. e2, e7, e8, e9, el0, el2.- post “Don Giovanni'
HoBorogHuil MpasgHuK OAUTCA NHUHO/BHaxHW CTEGJM HOBOTMOLHUX DO3. ..
1914 ins. ell.- post “Don Giovanni" Epigr. et BecrynieHue et

NoceAmenye ins. e2  cf. n. ad BerynneHuwe.-  Tnasa MNepsas: I
e2.-  Uerkn:19I4 el2  Hosoropguuii - Yerku om. e2, e9, 10.-
(lywrun:"Overun” e7  C Tarbauoit - Myuxuy om. e2, e9, ell.-
In my - Don Juan om. eln, e7, ell ‘Hosoroguuit - 1914 el?2
Don Juan:Byron e2.- Hosoromuuii Beuep - llpuspax om. eZ, e8.-
post apropy , om. el2.-  cppuHaguaToro roga:npomioro €9, ell.-

Benuit 3epraibHHil 3an. om. e9, ell.-



XXXIV AHHa A. AxmartoBa:llosma 6€3 repos

fI 3axtryia 3aBeTHbIE CBeYH,
Yrobe1 3TOT cBETHIICA Bedep,
U ¢ 06031, K0 MHe He npMIEIINM,
CopoK mepBbIi BCTpedalo rof.
5 Ho...

Tocnopuas cuna ¢ namu!
B xpycrane yToHyJN0 niama
«V BMHO, KaK oTpaBa, XxKeT».!)
Oro Bennecku xecTxoit Beceninl,
10 Korpna Bce BockpecaroT 6pensl,
A wachl Bce euye He BbioT. ..
Hery mepnr moeit Tpesore,
S cama, Kax TeHb Ha IIOpore,
Crepery nocnemumit yior.
15 U a cabury 3BOHOK NIPOTHAIKHBIA,
W A 4yBCTBYIO XOJIOX BJA¥KHEIMN,
Kamenelo, CTBIHY, ropio. ..
U, xak 6yATO NPUIOMHUB HTO-TO,
IloBepHyBLMCE BriosobopoTa,
20 Twuxum ronocoM roBopio:
«Bbl ommbaucek: BeHenna poxein —
OT0 paxoMm... Ho Macku B npuxoxeit,
Y nramy, M JKe3nel, ¥ BeHLBI
BaMm cerofina NMpMEeTCst OCTABUTDH.
25 Bac g B3ayMana HbIHYE NTPOCJIaBUTE,
Hosorozuve copBaHUb!!»
Oror Paycrom, ror Hon-ZKyanom,
HanepryTro, MokaHaaHOM;
CaMelit CKPOMHBI — ceBepHBIM 'J1aHoM
30 WUns ybuiinero JlopuaHoM,
Y Bce mwenyyT cBoum JdaHaMm
TBepAO BbIyHEeHHbI YPOK.

2 om. e2, e8.- 3 ¢ ToGoii:BmBOéM €2, e8, e9, el0.- 7 post rulamaA , ins. e7,
el2.- 8 marg. <OTyero Moy MafbLp CGJIOBHO B ¥poBu/W BuHO, Hak orpasa, mkeT? ("Ho-
BOI'OLHAA Oananaga", I9R3 r.)> e5, e7, e9, el0, ell, el2.- 8

>" "< e2.- 9 mecTxofl: XyTHoi e2, €8  : xecTOKoil elm, ed.-

13: fl, ka¥ TeHb, cTOD Ha nopore, e2, e8, e9, el0.- 17 Hawe-

Hew: xojomew €2.- 18 post 4 , om. el2.- 28 - 32 om. e2, e8, e9,
el0.- 28 cf. Tumenunk/Tonopos/lIuBeau, [978:30I, n. 188 et JI. Uy-
KoBckad, 1980:444.- 31 Jnanam: puaHam e7, el? : CeernaHam JI.

YyroBckada, 1980:445 cf. ib.-



editio cum notis variorum XxXxv

A XaXoi1-To ellle ¢ TUMIIAHOM
KosznoHorywo npusoJoK.
35 W pna HUX pacCTyNMJIMCh CTEHBI,
BenmeIXHYN CBET, 3aBLIAM CHDEHBI,
W, xax KynoJ, BCOYX TOTOJIOK.
51 He TO 4TO GOIOCH OrjacKHu...
Yrd mue Famieross! nopsasku!
40 Yrd MHe BuXpb CasloOMeNHOI MACKH,
1 mue nocryns Xenesnoit Macxu!
A cama noxenesHei rex. ..
M 4ubs o4epens MCIyraTecs,
OTIAaTHYTbCA, OTNPAHYTh, CAATHCA
45 Y 3amanueaTh BaBHWUII rpex? ..
AcHo BCe:
He KO0 MHe, TaK K KoMy xe!?)
He nna m1x 30ech TOTOBUIICH YIKUH,
U He mm co MHON no myTH.
50 XsocT 3anpsaran nox dangel dbpaka. .
Kax OH XpoM M u3AIeH . . .
Opaaxo . .
A nagelocs, Branslky Mpaka
B! He cMesm crofia BBeCTH? . .

33 - 34 om. e7, ell, el2 cf. A. Haight, 1976:209.- 35 U:A

e/, ell, el2.- 35:Bganeke SaBHHM cupeus e2, e8.- 36 , om. e7,
el2.- 38 om. e9, el0.- 39 1:, e7, el2. 38 - 45 om. e2, e8.-
41 t:, e7, el2.- 42 cama:etue elg, e?, e11 el2.- 45 2..:1..
e9, el0.- 45... om. e7, ell, 12.- 46: 46 + 47 e2, e9.- 47 t:7?

e9, el0.- 47 marg. <Tpy "K" BHpPaXawT 38MePaTEALCTBO aBTODA.>

e5, e7, e9, el0.- 48 poroBuncA: rortoeurca el0.- 49 U He

ux codnpanmcs npocTuThp. €2, e8.- 50 - 51: flpAyeT uTO-TO TORL

danoy dpaxa/ToT, KTO XpoMm u JgwéeseH. OgHako e/a ms., elb ms.
: ﬂpﬂqu UTO-TO NOA dannoit Ppara/TOT, HTO XpOM M nwﬁeseH,
el0 JloBKO npAdeT DPOXOK NOA ny/TOT, UTO XpOM Y KaljafeT
cyxo Tmmeuuun/Tonopoa/HuBbﬂu 247 : ApnexuvH, nAACYH, 3abufkxa,
1248 ¢ BexauB, npAYeT YTO-TO NOJ yxo/TOT KTO XDOM M KawlisieT
cyxo x. nyoncxan 1980:84  cf. 1b-— om. e2, e8.- 51:
Xpom nocnenuuﬂ KalageT cyxo, €2 Xpom nocnenﬂnu KauwaAaeT
cyxo.,. e8.- 52 Baaphky Mpaka: HEUHCTOTO nyxa e2, e8 : He-
qMCTOPO ﬂyxa J. YykoBckaa, 1980:84 cf. ib.- 53 copa: Ko MHe
id . ome7, el2.- 53 ? om. e9.-



XXXVI Anna A, AxmaroBa:lloama 6e3 repos

55 Macka 9T0, Yeperr, JMI0 I —
Bripaxenue 35106105 60,
Uto amwb ['oita cMes nepeaaTs.
O06mmit 6anoseHs ¥ HACMEIHUK, —
Ilepen MM caMblit CMpaXHBI IPELIHUK —
60 Bonsowenxas 61arogaThb . . .
Becesurbca — Tak BeceauThea! —
ToOJBKO Kak K€ MOIJIO CJYYMThCHA,
Yro ofHa A M3 HMUX KuBa?
3aBTrpa yTpo MeHA pasbyawur,
65 VI HUKTO MeHSA He OCYJUT,
U B auuo mMHe cMmeAThea byner
3aokoHHaR CHHeBa,
Ho mHe cTpawno: BOiigy cama A,
Kpyxesuyo mangb He CHMMaiA,
70 VaeIbHycs BCEM M 3aMOJIYY.
C Toit, Kaxow Orlna KOrza-ro,
B oxepenpy tepHbIX araTos,
Io monmust Mocadara?)
CHoBa BCTPETUTHCA HE X0UY . ..
75 He nocaennne b 6M3KNM CpOKU? . .

51 3a6b1a BalliM YPOKH,
Kpacnoban 1 mxenpopoxy,
Ho Mens He 3a0511M BBIL
Kax B npoinemueM rpagyliee 3peet,
80 Tak B rpaayieM npouIoe TaeeT —
CTpausnt Ipa3sfgHUK MePTBOH JIMCTBBL

55 - 60 om. e2, e8, e9, el0 cf. J. UYyrosckana, 1980:308, n.
302.- 55 - 60: NycTs rnasa ero, Kak 03epa, /0T Taxoro MepTBem
B3opa, /lia MeHA OH, Kak CMepTHH{ uac./OGuuil 6anosenb u HacMew-
RUK/llepen HUM cambiil cMpafHhi rpemHux/ﬂyqesapHee yeM ajMas.
TuMenuuk/Tonopos/UuBban, 1978:248 . : U c yxBaTxamu
BusaHTuitla/C HUMK Tam ADJEKHH - y6muua /A Nno 3JeuHEMYy M3Tp H
Ipyr -/(0H TAAAUT KAk 6YOTO c xagTuHu/M noj nanbuamw KJIaBECHUHH/
W GeamepHuil yoT BOKpYr ...) cf. ib.- 56 57: Ho ra-
Koe 10 KpaiiHeil mepe/[oiia nonmeH M306Da3MTb id.:299, n. 168

cf. ib.- 57 cmen:mor elg, €6, e7, €9, el 58 - om. ell, el2.- 61-67 om.
e2, e8.- 61 !-:, e?, el2.- 62 TOJIbKO Hy,a €9, el0.- 63 p3 Hux: CDEIb BeeX
eg.- 64 yTpo yTp0M e9, el0.- g e9, el0.- 68 poiiny:
Buitny €9, elQ.- - 75 om. e2, e8.- 69 }{pymeBHylo wanb: Manpe
TYpeuxkyw e7a ms. e9 : [lanpy Bocneryw e7b ms., elO. 72 om. e9,
e 10  oxepeJbu: omepenbe e7, el2.- 73 marg. <JlonvHa Hocadara -
gennonar‘aemoe MECTO CTpaIﬂHOPO cyna.> e9, el0.- 75 om. e9, el0.-
}{paCHoﬁaM 3JIbIe SaycTH TwmquMH/Tonopos/HMBbﬂH, 1978:299, n.

- el2.-



editio cum notis variorum XXXVIT

38yK Wa208 TET, KOTOPHLT HETY,
ITo cusrowesny napxery,

M cuzapwvl cunuil Onimox.

M Bo Bcex 3epranax 0oTPA3UALCR
Heaosex, 4TO He NOABUACH

M nporuxnyTd 8 TOT 3a4 He MOZ.
On ne ayvwe 0pYIUT U He TYdice,
Ho ne seer Jereiickoil cTyaxceil,
U 8 pyxe exo Tenaora.

Tocrv uz Bydywero! — Heyxceau
On npuder K0 #He 8 canom Oeae,
Iogepnye nanreso ¢ mocra?

85

=N E Y

ShWw

90

... C nercrBa pAxeHbIX 1 60anacs,
95 Mse scerga novueMy-To Ka3ajoch,
YTo Kakafa-TO JHUIIHAA TEHb
Cpenn nux «6e3 auiya ¥ Ha3BaHb A»
3arecanack. ..
Orxpoem cobGpaHbe
100 B HoBOrogHMi1 TOp3KeCTBeHHBN NeHb!
Ty nonxounyio lodmannany
Pazrnamarte A 110 cpeTy He CTaHy
Y npyrux 6sI mpocuia. . .
IMocToix,
105 Te! Kak 6yATO He 3HAYMIIILCA B CITMCKAX,
B kannocTpax, Marax, aM3uckax,*)
Ilosocaroll HapAMeH BepeTOi, —
Pa3masieBaH necTpo M rpybo —

Ter...
82 - 93 om. e2, e8.- 87 B qoT san: coja elm, e7a ms., e7b ms.,
e9, el0.- 92 Oy npumer: Bu npumere e10.-  92: He npoilgeT u
yeTHpe Hegeau - e3.-  93: Mue nomaput ero TemHora. e9.- 82 -
93 sine litt. incl. e9, el0.- 94: ToapkO DAXEHHX Belb A GoAnach:
e8  :TanbKO ...pAReHHX Bedb A Godnach: €2 ... om e7, e9, elD, ell,
el2. - 97 > "< e2, e8, e9, el0.- 98 ... om. e2, e8.-
98: 98 + 99 e2, e8.- 101 Ty: Ho e9.- 103: 103 + 104 e2.-
106: B ranyuuHax, naguax, Ju3uckax, e2.- : B wospyHax, 9Be3no-
yerax, Juauckax - e8.- 107 - om.e7, el2.- 108 PasmaneBaH:

PasmaneBaHHuit €9, el0.- 109 ...:- e2, e8.- 109:109+110 e2, e8.-



XXXVIII AHHa A. AxmaroBa:llosMa 6e3 repos

110 poBecHuk Mamepuiickoro ny6a,
Bexkonoit cobecegHuk JyHbI.
He o6MaHyT NpuTBOpPHEIE CTOHBI,
TbI 3KeNe3Hble NMMUIEITL 3aKOHKI;
Xammypabyu, IMKYpry, CoJIOHBI
115 Y Tebs noy4nThesa QOJIKHLBI.
CylecTBo 3TO CTPaHHOrO HpPaBa,
OH He xaeT, urob nojarpa u ciaBa
Bnonsrxax ycamuayu ero
B 106unejiHbIe nblUIHBIEe Kpecha,
120 A HeceT N0 LBETYLIEMY BEPECKY
ITo nycThIHAM CBOe TOPXKECTBO.
M HM B 4yeM He NOBMHEH: HM B 9TOM
Hu B ApyromM # Hu B TpeTheM. ..
Tloaram
125 Boobuie He NPUCTANHM TPEXH.
Ipornacats npey Kopyerom 3asera
Uann cruayTh! . .
Ja uro ram! ITpo sTo
Jlyumie ux pacckasajiiM CTHXH.
130 Kpux merymmit HaM TONBXO CHUTCH,
3a oxowkom HeBa ppiMures,
Houyb 6e3zioHHA M ANMMUTCHA, MJINTCH —
Tlerepbyprckan 4epTOBHA . ..
B y3xkux oxHax 3Be374kI HE BUIHO,
135 T'ubenn rae-To 37eCh, OYEBUAHO
Ho Ge3gymna, sierka, GecersinHa
MackapagHaa GONTOBHA . ..
Kpux:
«I'epoa Ha aBaHCLeHY!»
140 He BosHyitTeCch: AbIAAE HA CMEHY
HenpemerHo BBIieT cefyac

Verisim. inter 111 et 116 He xpyxunca B EBponax,/Pucosan oneHeil
HackanabHux, /I'nmasramew Ty, [epakn, Peccep-/He noar, a mMud o nosre,
/B3pocibM Gbun gme Ha paccaeTe/OTnaneHHeﬁmnx cTpaH ¥ Bep. ins. Tu-
Menunx 1984a:6 113 ;:, e7, el2.- 120 ypeTyueMy BepecHYy:

LBEeTyuuM Bepeckam, e9.- 129 ux paccrasany: CaMI/l aCCHAXYT

elc ms. :camy ckasaau elg, ell. 120 , ins. -

130 - 137 om. e2, e8.- 131 om. e9.- 134 B SKMX OKHax: B
yepHoM HeGe elg, eli, e3, e5, e7, el0, ell, el2.- 135 om. e9.-

136: W ypyunuBa, npada, decc'rbmua ela ms. e3  : Ho Gecneuna, mpa-
Ha, GecCTHaHA eig, e5, e6, e7, e9, ell. 41 post cefluac ... ins.
e2.-



editio cum notis variorum XXXIX

M cnioer o cBAIMEHHO) MecTH. ..
Iro x BBI Bee yGeraere BMecTe,
CJI0BHO KaXXIblil Hallesx 1o HeBecre,
145 Ocrasnaa ¢ rya3y Ha riaas
Mena B cympaxe ¢ yepHOii pamoii,
U3 xoTopoit raagur TOT Ccamblii,
CraBumit Hauropuaifineil xpamoit
M eme He onnakaHHBIN Yac.
150 310 8ce nanavisaer He cpasy,
Kax 001y aysvicaavuyo pasy,
Cavwy wenor: «IIpowaii! Hopa!
A ocrasaio Teba Husow,
Ho 7vt 6ydewv M0 el 8008010,
155 Twt — TIoaybxa, coanye, cecrpal»
Ha naowadke 08e cauTvie TEHU . . .
ITocae — necTHUYBL NAOCKOL CTYNEHU,
Bonav: «He nado!» u 8 ordaaenvu
Yucroiii z0a0cC:
160 «f K cMepTu 20T08».

daxkesbl TacHyT, NOTOJIOK onyckaercA. Beublit (3ep-
KaJIbHBINA) 3aJ1 CHOBA JZeJIaeTCA KOMHaToit aBTopa. CioBa

N3 Mpaka:
Cmep'm HEeT — 9TO BCE€M M3BECTHO,

IToBTOPATE 2TO CTaNO IIPECHO,
A 4TO eCTb — NIYCTH PacCKaXyT MHe.

142 om. e2.- 146 yepuoii: oTOil €2, €8, €9, el0.- 148 om. e2,

e8, e9, el0.- 149: Jlo cux nop HeonJakaHHoii uac? e9, eld : Jlo
CUX MOD HeOlUIZKaHHbA yac. e2, e8  .:? e7, el2.-  153:Ciplly HECKOIBKO COMBUM-
BHX caoB. €2, e8 : CaHy HECHOJbKO COMBUMBHX CJOB ... e9, el0.-
153 - 156 om. e2, e8, e9, elO.- 157 - om. e8.- 157 -: ...

e2.- 158 Bonab:"He Hajo!": Benwwku rasa e2, e8 @ Benuwka ra-

3a €9  3anax po3st e7b ms., el0  post " - ins. el? OTHANeHbN: OTIaNeHbe el12. -
159:Achuit rovioc: e2, e8, e9, el  :159+160 e2, ed, e8, e9, el0.-  150-160 post
179 transp. sine litt. incl. e8.- 150-160: (150 - 160) e9, el0.-

150 - 160 sine 1itt. incl. e2.- faneny racHyT, - M3 Mpaka: om.

e2, e8, e9, el0.- 161 - 163 om. e2, e8.-



XL AHHa A. AxmaroBa:lloama Ge3 repof

Kro cryumrca?
165 Benp Bcex BycTHAN.
OTo roeTh 3a3epkajyibHbLL. Mou
To, 4TO BAPYr MEJILKHYJIO B OKHE ...
IllyTku 3B MecAla MOJIOAOrO,
Vnu BnpaBAy TaMm KTO-TO CHOBa
170 Mexnay neuxoit 1 mwkadpom cTont?
Baepen 5106, 1 rsa3a OTKPHITHL. . .
3HaUNT, XPYNKM MOTMJIBbHBIE ILIUTEI,
3HauMT, MArYe BOCKA IPaHMT...
Banop, B3xop, B3xop! — OT Takoro B3gopa
175 A cenoro crenarck CKOPO
Wnn crany coBceM Opyroii.
Yo THI MaHMINIL MeHsI PYKOI0?!

3a odny munyry noxos
A nocmepruviii ordam noxofi.

Yepes naomangKky
{(Unrepmedus)
Tne-ro Bokpyr aroro mecra (« ... Ho 6eaxymua, serka, Gec-

CTBIAHA, MacKapajgHas 6oaTOBHA ... ») 6poAnamu eme Takue
CTPOKM, HO A He ITyCTMUNIA UMX B OCHOBHON TEKCT:

164 - 179 om. e2.- 164 - 167 om. e8.- 166: 9T0 rocTh 3a3ep-

KaJbHHD wau €9.- 166 [ om. el0 .:? e7, el2.- inter 166 et 167 pm ins.

el0.- inter 167 et 168 ... ins. e9, el0.- 168: Mosogoro nb

MecAla ByTxu?! e8.- 169 cHoBa: myfr}mﬁ e8.- 171: BaepeH J106

¥ rJ1asa 3aKpHTH. €8, €9, el0.- 177 1: .. e8.- 177 pyrow?!:
Koit!.. e9, el0.- inter 177 et 178 ....... ins. e9.- post

%7 150 - 160 ins. e8 cf. n..ad 150 - 160.- UYepes miowaiky

- 220 om. e2, e8, e9, ell.- Pne-To - Texcr: om. elg, ed, e5,

e6 cf. A. Haight, 1976:209 et Tumenumx/Tonopos/luBban, 1978:
249.-  GesnymHa, Jerka:fecneusa, npsAHa e3, e7, elz.-



editio cum notis variorum XrI

180 «YBepsAIo, 3TO HE HOBO . . .
Bel AauTa, cuHbop KaszaHoBa...»
«Ha VcaxbeBCcKO# pOBHO B IIECTh ... »
«Kax-Hubyne mobpesieM no Mpaky,
Ms1 orciofa ewe B 'Cobaky’s.
185 «Br1 oTCIORA KyRa?» —
«Bor BecTb!»
Canyo ITancer 1 Jou-KuxoTs!
U, ysml, conomckue JIoTel
CMepTOHOCHBI MpoByIOT COK,
190 AdponuTE! BOZHMKJIN U3 NEHE],
IllepenbHyauck B cTekye EneHsr,
U 6eaymba 6aM3UTCA CPOK.
Y onarte u3 Ponrannoro I'pora,
T'ne moboBHaA CTHIHET JPEMOTa
195 Yepes npu3payHbIe BOPOTA
W MoxHaTBI# M PhIXKMIT KTO-TO
Ko03y10HOTyI0 TPKUBOJIOK.
Beex HapanHee M Bcex BbILIE,
XoTh He BUAMT OHa M He CJABIUKT —
200 He xnsaHer, He MOJUT, He ALLUINT,
Tonosa Madame de Lamballe,
A saTeliHMLA ¥ KPaCOTKa,
Thl, UTO KO3bIO NJALIELIL YEYETKY,
CHOBA rysuiub HEXXHO M KPOTKO:
205 «Que me veut mon Prince Carnaval?»

180 - 205 om. e2, e8, e9, el0 cf. n. ad Yepes naowangry- - <[lo
COBEpPWEHHO HENMPOBEPEHHHM CHYyXaM B pyKonucu 3a STUM CTUXOM WJa
caenywouasn c-rpo?a) + 180 - 186 ut marg. ad 137 transp. e7a ms.,
e7b ms., e9, el0 cf. Auna Axmarcma, Cruxorsopenus u nosuu (Je-
HuHrpan, 1976), 514 sq.- 184 ...ins. e7, elZ.- 187 Canuo NaHcH:CaHxo

(latuo eln, e4.- 194 cmeHer:cToHeT elg, e6, e7, ell, el2 , ins. e7, el2.-
%01 Madame delamballe,:repuorvmy JlavGann... €7a ms., e7b ms., e9.-  201:

a, KOO HUKOMY He Xanb, eln, e7d.-  202: A cuypednMua - roayéua e’a ms.,
e’b ms., €9 : A cMmvpeHHnua KpacoTka elg, eln, e3, e7, el0,
ell, el2.- 203 om. e7a ms., e7b ms. e9, el0.- 204: Cyaur, cuHre
BCKUHYB DeCHUUH: e7a ms., e7b ms. e9, el0 : CHOBa ryJullb TOMHO

17 l‘cjpo'x‘xo:elg. eln, e7, el2.- 205":[lycTb K BMHy MOfamyT MMHOaML'. eln,

e7d. - Ewe meHee pgocroBepho: + 198 - 205 ut marg. ad 137 transp.
e7a ms., e7b ms., e9, el0 cf. AHHa AXmaroBa, CTHXOTBODEHUA U
nosmn (JleHuurpag, 1976), 5I4 sq. et JI. Yykosckar, 1980:90.-



XLIT AHda A. AxmaroBa:llosma 6e3 repos

U B 10 e Bpemsa B riayGuHe 3aNbl, CIieHBI, afia MJIM Ha
BepumHe réresckoro BpokeHa moasnfserca OHa e (a
MoxKeT ObITh, ee TeHb):

Kak konnlTna TONMOYYT CallOIKKH,
Kak 6y6eHunMK 3BEHAT CEPeKKH,
B 6yepHBIX JIOKOHaX 3JIble DOIKKMH,
OxaauHOM TINACKOM NbAHA, —
210 CnoeHo ¢ Ba3bl YepPHO(UTYPHOM,
IIpubexkana x BoJHE JIa3ypHO,
Tak mapamgHO obHaxKeHa.
A 33 Heit B MmIMHENM M B KacKe
Tei, BoweAwnit ciofa 6e3 Macky,
215 Te1, iBanyiuxa fpeBHel CKa3Ky,
Yro tebs cerogHa TOMNUT?
CKOJILKO TopeyYd B KaXKJIOM CJIOBe,
CKonbKO Mpaka B TBoeit mobosy,
Y 3auem 3Ta CTPYHKa KPOBM
220 BepeauT JIenecToK JIaHUT?

N B T0 Ke BpeMa - 220 om. e2, e8, e9, el0 cf. n. ad Yepe3s mjo-

wagky.- _ OHTb,:6HTb- e7, el2.- 206 post gomuruya , ins. e7,
el2.- 209 OxanyHoii:Cymacuenuet e7e ms. - 212 inter Tawx et pna-
afgHo <HapagHo> ins. id.- 212 napafguo: nHapagHo ell.- 209 -
12 cf. J. Yykomcrkana, 1980:396.- 215: Ty - UapeBUY W3 [ApeBHel
CKa3Kku, e7f ms.- 217 Crombko: Crodbko e7f ms.- 218 COABKO
Mpara: CTonbko cpama e7f ms.~ 215 - 219: [lepepskeH, kak B JpeB-

Hell ckaske,-/Her, 7o TBOH 06HuHH{l Bup./YecTu Opyr TH 4 pa6 Jw6o-
BU./OTUero ®x 5Ta Karuid KpoBu e/e ms.- P



editio cum notis variorum XLITI

TJIABA BTOPAA

Hav To20 TH! 8UdUmMb ¥ CBOUX KOAEH,
Kro Oasn Geaoil caepru r80il noxunys naen?

«I'osoc naxaru», 1913

Cnanena I'epouayu. Topur BockoBada cBewa. Ham xpo-
BaTbIO TPYM NOPTPeTa XO3AHKHM AoMa B ponax. CrpaBa oHa —
Koanouoraa, mocpeauue — Ilyranuua, cneBa — INOPTpPeT
B TeHu. OnHuMM kaxkeres, 4yro 3To Konombuna, Rpyrum —
Hoxnna Auna (M3 «IllaroB Komanpopa»). 3a MaHCapAHBIM
OKHOM apanvaTa MrpaipT B cHexku. Merens. Hosoroguasa
Houb. IlyTaHMua OXKMBaeT, CXOAMUT € Ioprpera, M et uy-
OWTCS roNoc, KOTOPHIA YUTAET:

Pacnaxnynacs arsnacnas nrybxal
He cepance na mens, Nonybxa,
YTO KOCHYCH f1 9TOr0 KybKa:
He rebs, a ceba xazHio.
225 Bce paBHO MOAXOLUT pacJjaTa —
Bupuiue — TaM, 3a BbIOroi KpyIr4aToi
Mejiepxonba0BEI apanyarta
3aTeBalOT ONATH BO3HIO.
A BOKpyr crapslit ropox Ilntep, —
230 Yro Hapony Goka moBbITED,
(Kaxk Torza sapoJ roBopmJ).
B rpueax, B c6pysax, B MyuHbIX 0603ax,
B pa3zMasleBaHHBIX YaifHBIX PO3ax
W nop Ty4eit BOPOHBUX KPBLII.
235 Ho serur, yaribaach MHUMO,

Wip Toro - "Ponoc mamaru", I9I13: Tu ciagocTpacTHeil, TH Tejec-
Helt/KuBuX, dnwcwaTeanaﬂ TeHb! BaparwHckuit e2, e3, e7, e8.-
"Cosoc namartu", om. ell  "Tojoc namarn":191I3 el2.-  CrianbhA [epowHW. - KO-
TODLIA UATAET: OM. "e2, e8.- CrambhA Depournt. - HoBOromwas Houb. om. €9, el0.-
Mertenar. HoBorogHsa Houb. om. ell.-  HoBorofHsAsa HOUb.: HoBOromHAs
NMOJHOYBL. €7.- [lyrakuua - uuraer: : C _TIOpTpeTa CXOOUT [ePOUHA

B KOCTiOMe [lyTaHuLH. ABTop roBOPUT C Helt M o Heit. [loJgHoub. €9,
eig.- inter 221 et 222 ........ ins. e9.- 223 om. e2, e8.-
223 A: n e4, e9, el0.- 223 gocHycbh A: KOcHyJach u ell.- 225
om. e2, e8.- 225 - om. e9, el0.- 225 NONXOAMT: npnxonnT elb,
e9.-  226: Buguwb, TaM, 3a BbOTO{l Kpynuaroil, e2.- Tea-
TpaJibHHE apanuarta elb e2, e8.-~ 222 - 228: v“222 - 228" elO -
229 - 238 om. e2, e8.- 229 - om e7, el2.- 230:(230 e9, el0.-

231 .:,- €7, e12.— 232 B cBpyAx:c6pyax e9, ell.-



XLIv AHHa A. Axmaropa:[losma 6e3 reposd

Hap Mapuusckoii ciieHoi prima,®)
Tr1 — Hau nebenb HETOCTUIKMUMBIT,
U ocTpur onospaBmmii cHOOG.
3ByK OpKecTpa KaK C TOrO CBeTa, —
240 (Tens uero-To MenskHyJsa IRe-TO),
He npepuyscrBueM au paccsera
ITo panam npoGexxan 03HO6?
U onare TOT rosoc 3HaAKOMBIA,
BynTo sxo ropHoro rpoma, —
245 Hamia cnasa u TopxecTso!
On cepaua HanoJHAET KPOKBIO
U necerca no bGesgopoxbio
Hapnx crpasoit, BckopMuBLLIei1 ero.%)
Cyura B uccuna-besnom cHere...
250 Kopupop IleTpoBcKix Koaaeruit
BeckoHeueH, TyJNOK ¥ NPAM
(HTo yromHo MOXET CJYHUTBLCH,
Ho on 6yner ynpaMO CHUThCA
TeM, XTO HBIHYE IIPOXOAMT Tam),
255 Jlo emenrHoro GiM3ka pa3BaA3Ka:
M3z-3a mmpm Ilerpylukuea Macka,
BXpyr KOCTPOE KyHepcKas IJIACKa,
Hapz asopuoMm 4epHO->KeNTHIA CTAT. ..
Bee yxe Ha MecTax, KTO HaJo;

236 MapuuHckoit: MapuHckow e3, e7, e9 cf. A. Haight, 1976:
209.- 236: OcuAHHa, HenocTuxuMa e7a ms., e7b ms., e9

¢ OcufAHHO, HerocTuRuMo elb, elc.- ¢ Hag Mapwnﬂcxou cue-
HOll mpuma elb, eld, e9 cf. I, YykoBckaa, 1980:309, n. 302.-
237 post, - ins. e7, el2.- 238 onoagaBunil: 3anosnaanM elg, e9.-
239 - 242 om. €2, e8.- 239 post oprecTpa , ins. e7, el2.-
240 om. e9, el0.- 243 - 248 om. e2, e8, e9.- 245: He no-
clielHee Jb TOpxecTBo! e7.- 248 BcxopmuBuEei: poauBueil elk,
el0.- 244 - 248: CjnoBHO 5X0O FODHOLO rpoMa-/YKac, CMepTh,
npouweHbe, J6OBb.../HN Ha UTO HA 3emie He Noxoxuit,/OH HeceTcd,
KaK BECTHUK GORMH, /HaCTMFaH HaC BHOBb ¥ BHOBb, e7b ms. cf. .
Uyxoscxad 1980:180.- 249 - 254 om. e2, eB.-  (252: (252)
e9. 253: 1 on 6yneT 1Io cmeme cHuThea e9.- 254: TeM, uTo
HblHUE npoxonﬂ'r TaM €9, el0. 254 ( om. e9.- 255 - 262 om.
e2, e8.- 56 om. e9, elO.- 256 wupM: wupMH ell.- 256
marg. BapMaHT‘ Ypes HeBy 3a nATaK Ha cajaskax, ins. e3, e7.-
257 KyuepcKad: WBBOBUMUbA €9.- 258 ... om. e9.- 259 mecrax:
MocTax €9 yi, el2 i1 oel.-



260

265

270

275

280

285

editio cum notis variorum

IlaTemM akToMm 13 JleTHero caza
Ilaxuer ... IIpuspak nycmumckoro ana
Tyt xe. — IleAnbBIl NOET MOPHAK.
Kax napafHo 3BeHAT NOAO3bBRA,
M BoslouMTCH MONOCTH KO3BA. ..
Mwumo, renu! — OH Tam ogun.
Ha creHe ero TBepaniit npoduas.
Taepuma wnn Meducrodens —
TBoi, kpacasuia, Hanagun?
HeMoH caM ¢ yaeibkoit TaMapst,
Ho Takue TafgTCcA Yapo!
B sToMm eTpanrHoM AnIMHOM JiMue:
IInoTs, MoYTH 4TO CTaBLIASA IYXOM,
U aHTHMYHBIA JIOKOH HaX yXoM —
Bee TamucTrenHO B mpuuene.
OTO OH B NepenoJHEHHOM 3aJie
Cnaaxn Ty 4epHy:o po3y B boxane,
Mnu Bce sTo 6bL10 cHOM? ..
C MepTBBLIM CEPAUEM ¥ MEPTBLIM B3OPOM,
OH J11t BCTPeTHIICA C KOMaHAOPOM,
B ror mpobpasunice NpoKAATEIA fom!
M ero noeeparo cnoBoM,
Kak BbI 6111 B NpoCTpaHCTBE HOBOM,
Kak BHe Bpemeny OblIM BRI —
U B xakuX XpycTanAX NONAPHBIX,
U B KaKMX CHAHBLAX AHTAPHBIX
Tam, y ycrba Jetsl — HesBslL
Ts! cGexxala crofia ¢ MOPTPET],
U mycrasa pama [0 cBera
Ha crene Teba 6yzer >xAaTh.

261: Beer...
e5, eb, el2

MoeT MOpAK.
262... e3, e
npogunp - el

269 - 286 om. e2,

ed, el0

BcTpeTurcs e4, el0, ell  gomannopom:Komanwmopom e7, el2.-
280p!:? e7, el2.- nop nop

e2, e8, e9.-

elk, e9 : Beer ...

Naxuer... elc, eld, e7a ms., e’b ms., e7g, el0.-
262: {ibAHHP noer MOpAK elk, e7a ms., e7b ms., e9, el0
elc, eld ! ... 3BOHKO MOET MOpAK. e7g.-

g.-

7, ell.- 266 Teepamil: ToHmuii €2, e8, e9
269 ....... ins. e9, el0.-

inter 268 et
e8.- 270 paxrpe:xarKue ell.- 271

-~ e5, e6, ell, el2.- 275 - 279 om. e9

nyoscxaﬁ,.1980:298,— 275 , om. e7, el2.- 277
ed4, e5, e6, e7, ell.- 278 , om. e7, ei2.- 279 Berperuacs:

XLv

lpuspak uycumcxoro aga elg,

: 3BOHKO
262:

post

cf.
om.

n.

e3,

281: U nosegaHo ubuM-TO CcJOBoM, €9, el0.-
283 -:,- e7, el2.- 286 ycroA:6epera e9.- 287 cpgaiko MHE



XLvr AHHa A. AxmaroBa:[losma Ge3 repos

290 Tax nusacats Tebe — Ge3 naprHepa.
1 3e poss POKOBOro Xopa
Ha ce6Ga cornacBa NpuMHATH.

Ha wexax T8our anvie narna;
HIra 6vt ToL 8 N0VOTHO 06PATHO;
295 Beodv ce200us Taxan Hovb,
Koi0a HyacHO NAATUTD NO CHETY . . .
A dypaanawyro Opesrory
Mue TpyOneil, ues cuepTsb, NPEBOIMOUD.

. Tel B Pocento npuitizia HUOTKY A,
300 O moe 6enokypoe 4yRo,
KosnombuHa fecAThIX rofos:
YTO rIAAMIIB THI TaK CMYTHO M 30PKO,
IlerepGypreckas KyKna, aKTepka,
TBI — OAMH M3 MOMX HBOMHMKOB.
305 X mpousM THTYJNaM Haxo ¥ STOT
IIpunucats. O moxpyra nosTos,

51 HacnemHMIA CJIABBI TBOEI,
3nechk 110K My3bIKYy AMBHOTO METpa
JIeHMHrpaACKoro AMKOro BeTpa

310 U B Tenu 3anoBeAHOTO KeApa
Biky raner| NpMEBOPHBLIX KocTei ...
OnanbiBalOT BeHYaJbHLIE CBEYH,
Tlox <baToit nouenyitHble nieun,
Xpam rpemut: «lony6uiia, rpapm!s
315 Topsl napMckux ¢uaJoK B anpesie —
U cBupaHere B ManbTuiickoil KaneaJe,
Kax npokaaree B TBOEi rpyAau.
3070TOrO JIb BeKa BUAeHbE
Unyt yepHOe NpecTyIlIeHbe

290 naacarb Tefe: nuswn ofnHa e2, e8.- 290 - om. e2, e3, e4,
e8, e9, el0 .:! e7, el2.- 291 DOHOBOI'O:aHTUUHOro €8, €9, el0.- 293 -
298 om. e2, e8.- 293 - 298 sine litt. incl. ed4, e9, el0.-
293 - 298: (293 - 298) e3, ed4, e9, el0.- 297: A nypmanﬁmym
AgeMOTy/Ol{eHb TPYJHO BceM NpeBo3aMoyb- JI. YykoBckaa, 1980:74

cen om cett, praeter ed.- 302 cf. J. nyogcgan 1980:
72 sq. 1} e7, el2.- 303 marg. Beino:HossoHoras kywia, a:cTepHa ins. e7,
el0 marg BapuanT: KoanoHoras, }%;ma aKrepra, ins. ed.- 307 .:, e7, el2.-
308 - ins. el2 , ins. e7.- 310 om. e2, e8, e9, el0.- 310 3anoBEOHOMO:
KemomArckoro ell.- 31l ...: . e2.- 317 mpownAThe:oTpaBa €2.- 313
nouenyfdisbe njieuu, :"nouenyituue nieun," e7, el2.- 317 tBoEi:
cpoefl ed.- 318 - 325 om. e2, e8.- 318 - 320 om. e9, el0.-

318 jp om. ed.-



editio cum notis variorum XLVII

320 B rpo3HoM xaoce JaBHUX AHel?
M#ne oTBeTB XOTh Teneps:
HeyKkenn
Thbl XOrja-To JXuJa B CAMOM JeJne
U rTonrana Topuw! maoliaxei
325 OcnenuTenLHOM HOXKKOA cROEH?. . .
Hom nectpeit xoMenbAHTCKO ByphI,
Obaynuemmecs aMypbl
Oxpannaior BeHepuH aaraps.
Ilepyux nTHIy He caxaNa B KJETKY,
330 Cnanemio Te! y6pana xak Gecefxy,
HepeBeHCKy0 JieBKY-COCERKY
He y3uaer Becexnlit ckobaps.?)
B cTeHax JleceHKM CKPBITHI BUTHIE,
A Ha CTeHax JIa3ypHEIX CBATHIE, —
335 ITonyxpapeno sto gobpo. ..
Bea B nBerax, kax «Becuwa» Borruuensn,
Tr! Apy3eit npuHMUMaJa B NOCTEJNN,
U romuuica aparyuckuit Ilbepo, —
Beex Bmo6nenxbix B Teba cyemepreit,
340 Tor, ¢ ynsi6K0 3KepTBbI BeyepHeit,
Thl eMy Xax CTaJ ¥ — MarHuT.
IloGnennen, OH rAAAUT CKBO3b CJle3bl,
Kax Tebe nporanysm posbl
M xax Bpar ero 3HaMeHMT.

321: ® Mgg CTﬁaHHo Tenepb: + 322 eln, e?a ms., e7b ms., e9,

§é§jéﬁ7 : ?anq%ouua B MOJHOUBL ... YKenu g %yuoecuan,
: , om. e/, eld.- CHUiA: Hhid €2, e8.-  339-344 om.
om. e4, e9, el0, ell.- SZéman?{eQ,ﬂamP- 329 om. e2, €8,
ed, el0.- 332 ysHaer: npusHaer €8.- 332 marg. .CkoGapb -
o0uqHOe npo3Buuie nckosuueit. ins. e4  marg. Byo: Aemypuun
ckobapb. ins. el0.- 333 crenax: creHrax eln, ed, e7, ell.
333: U nogcBeyHuku 3ojnoTHe, e2, €8, e9, ell.- 334 A: R
9, el0.- 334 creHax: crenxax ell  cf. JI. YyxoBcKas,
1980:367.- 338 gparyHckuii: gexypHuii e2, e8.- 339 - 344 om.
e2, e8.- 339 ,:...e9.- 339 , om. e3, e4, ell.- 340
xepTBHil BeuepHeil: "mepTBun BeuepHeil" ell.- 340 yi .- el0.-

1 xaxcuro el0 - om. el0 .:, e7, el2.- 339 - 344: Bcex BJW0G-

JIEHHHX OH cyeBepHeil,/3mech, ynuduoﬁ KepTBH BeuepHei/W 6aef-
Helt, ueM cBATOH Ce6aCTbHH /Bech CMYTHBMMCb, PAAAWT OH CKBO3b
cnea,/343/KaK conepHux ero DYMAH. e7a ms., elb ms., e9.-



AnHa A. Axmartosa:[losma 6e3 repos

XLVIII
345 Tsoero a He BUflesa MyKa,
S, X cTekay NpMHMKaBLIAA CTYKa ...
Bot oH, Goif KpenocTHEIX 4acoB...
f xpecramu fom4 He Meuy, —
Brixoau xo MHe cMes0 HaBCTpedy —
350 Topockomn T80 JaBHO roTOB...
1
345 post Myma, - ins. e9, el0.- 346 ... om. e9, el0.- 347
Bor oH: Wnn e2, e8  : Chuwuwb,... €9.- 347 post yacos ...
om. e9, el0.- 348: Tu He GoiicA - noMma He meuy, e3, ed, e7,
e9, el0  :Tu He GoficAa - moMa He Meuy,- el? :TH He Goiics,

ioMa He Meuy e2, e8.-



editio cum notis variorum XLIX

TJIABA TPETbHA

M nood apxoii na I'arepnoii . . .
A. Axmarosa

B Ierepbypee mut coiidemca cuosa,
Cao8Ho coanye Mmbr noxoponusu 8 Hem.
O. Maundeasmranm

To 6b1a nocaeduuii 209 ...
M. Josuncxuii

TerepBypr 1913 roaa. Jlupuyeckoe OTCTynIeHue: mO-
caexnee Bocnomymanne B Ilapckom Cene. Berep, He To
BCNOMIHas, He TO IpopodecTByA, GopMmoyeT:

Bt CBATKM KOCTPaMM COTPETHI,
W samuauck ¢ MoCTOB KapeTel,
M Bech TpaypHLUI ropoA mABLY
ITo HeBenOMOMY HAa3HAYEHBIO
355 TIo Hege usb MPOTHB Te4eHbA, —
ToNBKO IPOYL OT CBOMX MOFMJL.
Ha TanepHolt yepHena apxa,
B Jlernem ToHKO mesa cprrorapka,
A cepebpaHEll MecAl ApPKO
360 . Hap cepeGpAHBEIM BEKOM CTHII.

inter 'naBa TpeTha et flerep6ypr 1913 roga. flajawT Bpanckue,
pactyT y MaHrawesa./Her yme loHowd, HET yxe Hawero. B. Xine6Hu-
kOB 1ns. e8  flapawr BpaHckue, pacTyT y MaHTaweBa./HeT yxe WHO-
uM, HeT yme Hawero. Besemup XneGHuMKOB ins. e2  v. ITAM, ¢. 2164,
on. 4, ea. xp. 2 cf. P. TumeHunk, [970:43, n. 5.- U nog
apkofl Ha TanepHoft ... A. AxmaroBa om. elg, e2, e8 : B Nerep-
6ypre - 0. MaupenbuwraM ell.- W nog - Axmaroma: Begp nog -
AxmvartoBa e5, e9, el0, ell.- B [lerep6ypre Mo cofimemcs cHosa,/
CNOBHO COJHUE MH Noxopouunu B HeM. O. MasmenbwTam om. eZ, e

: Jo6oBb Npowsa, ¥ cTasu AcHH/W GAU3KU CMEpTHHe uepTth. Bc. Hua-
3eB (I9I3) e9 cf. J., UyxoBcrasa, 1980:309.- To 6mn nocnes-
Huit ron ... M. Josuuckuii om. e2, e8.- Nerep6ypr 1913 roma. -
GopMoyeT: om. e2, e8 : Nletep6ypr B 1913 ropy. Jvpuueckoe oT-
crynnenye: “Bocnomunanue B lapckoM Cene". Paspaska. €9, el0

: llerep6ypr B 1913 ropy. Jupuueckoe oTCTYMeHue: “BocnoMmuHanne
o lUapckom Cesne". Paspsska. elg, e3, e5, e6, e7, ell.-
BocrioMuHaHue: BocriomyHanve e7, el2.- 355 wap:panm ell.-

357 om. e2, e8.-



L Auna A. AxmaToBa:floaMa Ge3 repoAa

OTTOrO, 4TO 1O BCEM JiOpOTraM,
OTTOro, 4TO KO BCEeM Ioporam
IIpubmaxanack MeJNIeHHO TéHb —
Berep psan co cTeHn! admiuy,
365 JeIM nuacas BIPHMCARKY Ha KphIlie
U xnapbumieM naxyia cHpeHsb.
U napmmeit ApnoThel 3aKNAATHINA,
Hocroesckiuit ¥ GecHOBATHIN
T'opox B CBOJT yXONUI TYMaH,
370 M BuIraAnbIBaN BHOBL M3 MPaKa
Crapablt IMTepIIMK U ryJAKa.
Kax npen kasubio 6un Gapabau . .
U Bcerna B ayxore MopozHo#H,
Ilpensoennois, 6aynHON ¥ rpo3HOMN,
375 HenonaTueiii tauncarya. ..
Ho Torzna oH 6bln camlmeH riayxo,
On nouTH He Kacayea ciayxa
U B cyrpobax HeBCKMX TOHYJI.
CnoBHO B 2epxaJjie CTpaUIHON HOYY
380 ¥ 6ecnyercs M He XO4eT
VY3naBate ceba yenosek, —
A no wabepexHoit JlereHRapHOM!
IIpubanicanca He KaneHRApHbLIX —
Hacroaupit IBaguareiit Bex.

361-371 om. e2, e8.- 363 -:, e7, el2.- 364-365:CraqoBWIOCh TEMHO B MOCTU-

Holt, /Xap He wen U3 nacTu Kamnﬂﬂoﬁ e9 cf. J. Yyroncrana, 1980:
60 sq.- 366: Y B KyBUMHAX BajJa cUpeHb. €9.- : U B HyBUMHE

BANa cupeHb. ela ms.- 367 - 371 om. e9.- 368 ~ 369: Caumo-

nepxua rpap decuosaTmﬂ/B cBoft yme yxonus Tymau, elf, e7h.-

371 .:, e3, eS, e6, e7, ell, el2.- 371 .:... ed, eld.~ 372 om.

e2, eB, e9. 368~ 373 cf. J, nyoecxaﬁ 1980:260 sq.- 373

- 381: CnoBHO namATb “HapogHoi#t Bonu"./Tyr yxe no [opAuero noasa,/
BepoATHo, pyKoii nojaTh./WH cMonkaer moii ronoc seuwuit, /Tyt euwe uy—
feca noxJjelle,/Ho yigem ~ MHe Hexorga KgatTh.//3a 3acTaBoil Boer
wapMaHKa, /Bo,szr MUWKY, nasAwer LHrasxa/Ha sannesaHnolt MOCTOBO/
(MaTeDMTCﬂ MaCTeDOBOMS//napoaux uger o Cropbawed, /ﬂaﬂbg?STOHbKO

cympak cmeppAuuit, /Y TIODBMH - [UraHT ~ qacoson ele.- : flo-
TAeHHWA HocuacA ryn ... elb, eZ, e8 Kua xaxo#ét - To Gyayuuit
rya...elg, eli, el2 ‘Mua kakoil-To 6y)1yumm PyJI e3, ell  :Hun
xakol - To dynymuﬁ rya. el.- 376 Ho: W ell. 376 TJIyXxo:

raywe elg, e3, e5, eb, e7, ell, el2.-  377:04 MOUTM HE_ TPEBOKWN LYUH
elg, e3, e5, e6 e7 e11 e12 -379- 384 om. eZ, e8.~ 379, ins. el2.- 381

- om. e3, e7, ell - 381 , om. e4, €9, el0.- 383 flpubanxan-
caA: lpubaukaerca elc, eld, ed, e9, ell.- 383 - om. e9.-



editio cum notis variorum LI

385 A Tenepv 6vt domoil cxopee

Kanxeponosoi zarepeets

B nedsanoii rauncraennsidi cad,

I'de 6eamoncrayror sodonadwt,

I'de sce desarv® Mne 6yoyr padwt,
390 Kax 6vtsan Tt €020a-T0 pad.

Tax 3a ocTpo8OA, TAM 30 cadOM,

Pa3zse sbl He BCTPETUMCA B32A00M

Hawux npesxcHux Aachbix oxeii?

Pa3sse Tl #He He cKadcewv cHOBA
395 ITo6edusutee

cHepTy
cA080
M paszadxy scusnu snoeil?

385 - 398 om. e2.- 385 ~ 398 sine litt. incl. e9, el0.-

385 - 398: (385 - 398) e4, e9, el0.- 385 renepb: ceiiuac

elf, e8, e9, el0.- 386 ranepeeii:Tanepecii e7, el2.- 389 post pepATh marg.
Myau ins. e3, e7, e8, e9, el0, ell.- 390 pu:on €9- 390 .:, e9.- inter
390 et 391 Yo Ham WHOCTBI BeTan MATexHoi, /Hesza6BeHHH! MO
Ipyr u Hexuuft, /TonbKko pas npucHuBuMiicA coH./Yba cuana wHad
cuna,/UYsa 3a6HTa HaBeK MOruia,/CHOBHO BOBCE U HE XKWl OH.

ins. e9 cf. JI. YyroBckan, 1980:75, n. 76.- 391: 3pgech

38 OCTpOBOM, 3fech 3a cafgoM e€9.-  393: He rnageBwux Ha Ka3Hb
oueii? e8 : He mupaBuMx Kasuu oueli? J. Yywonckasa, 1980:72

cf. ib.- 394: Paspe OH MHe He cKaxeT cHOBa e9.-  395:

395 + 396 + 397 e3, e4, e5, eb, e7, ell.-
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TJIABA YETBEPTAA UM IIOCJIEOHAA

Joboss npoutaa, u crasu ACHu!

U 6ausku cmepTHble wepTol,
Be. K.

Yron MapcoBa nonsa. oM, nocTpoeHHbN! B Hayane XIX
Beka 6parbamyu Agamunu. B Hero ByaeT npamoe nonafaHue
aBuabombr1 B 1942 rony. Topur BhICOKMIT xocTep. CHbLIUHBI
YARapel KOJIOKONBHOIO 3BOHA OoT Craca-Ha-Kpoeu. Ha none
3a MeTeNbl0 npu3paxk ABopuoBoro Gana. B rmpoMexyTke
MEKAY STHMMM 3BYKaMM roBopuT caMa TuiuuHa:

KT0 3acThIN Yy NOMEPKIINX OKOH,
400 Ha yrem cepaue «ranessiit JOKOH»,
¥V xoro mpepn rnazaMy ThMma?
«ITomorure, eme He mno3AHO!
Hukorga T Taxoif MOPO3HOi1
Y uyxoro, HOYB, He Gblnal»
405 Berep, nonHwni 6antidickoit conu,
Ban meTteneit Ha MapcosoMm noJie
Y HeBMAMMBIX 3BOH KOMEBIT...
Y GeaMepHas B TOM TPeBOra,
KoMy 3KUTB OCTaNOChL HEMHOTO,
410 KTo simmus cmepryu npocut y Bora
M xro Gyner Haseku 3absIT.
OH 3a nMosHOYL 1OoX OKHamy 6poxuT,
Ha nero GecnowanHo HaBOXUT
TycKablit Iy yraoBoit thoHaps, —

[naBa uerBepTasa W nociefguasa - TuuuHa: om. e9, elO : .. ez

:- e8.- Tnapa ueTeBepran 14 noonennas: IV ed.-  nanA: ﬂaﬂﬂ e7, e12 - JIBOPLIOBOTO:
BMMHe.IIBODL[OBCKOI‘O ell. 399 - 411 om. e2, e8.- 401 ?7: .-

e9, el10 ?7:7- e3, e5, e5 el2.- “402 - 404%:404- 404 e9, el0.-
406 none,l‘]one el, el2.- 410 npocur:moaur ell.- 410 om. e9.-
411 Hapeku:HaBex elg, e3, e7, e9, el0, ell, el2.- 412 Ou:Hro e2?,

e8, e9.- 413 Hero: Xoro €2, e8, e9.-



editio cum notis variorum LIII

415 M noxnpancsa ox. CTpoiinad Macka
Ha ob6patHoM «IIyTn M3 Jamacka»
BosspaTnace pomoii... He oxHa!
Kro-To ¢ Helt «6e3 nmuua M¥ HazBaHLA»...
HeppycmebicsienHoe paccTaBaHbe
420 CxBO3B XOCOE NJIaMA ROCTpa
On yBunes. — PyxHynu 3RaHbA . . .
U B orBeT OOpBLIBOK PBLIAAHEBA:
«Ts1, Tonybka, connue, cecrpa!
A ocrapmo Tebs KMBOIO,
425 Ho 751 6yzewrs M0 e it BROBOIO,
A Teneps...
IIpomareea nopal»
Ha nnomiazxke naxHeT Xyxamy,
W nparyHckuit KODHET €O CTMXaMy
430 Y ¢ 6eccmbIcaeHHO CMEPTERIO B TPy AK
IT03BOHMUT, ecJlM CMEeJIOCTH XBATHUT.. .
OH MrHOBeHBe NnocjepHee TPaTHUT
Yrobel cnasuTh TEbA.
Tnapgu:
435 He B npokaaTerx Masypcxux Gosorax,
He na cuuux KapnaTckuMx BbICOTaX ...
Ou — Ha TBOit nopor!
ITonepexk. ..
Ha npoctur Te6a Bor!

415: Tor W Bumen, Kak cTpoiiHada Macka €2, e8, e9 : W ox Bupes,
Kak cTpoiiHas Macka el0.- 418 - 420 om. e2, e8, e9%, el0.-
420 fin. interpung. ell.- 421-427 om. e2, e8, e9, el0.- 423 "y, :"Tu- el2
"y e]  cectpalicectpal- el2.-  428:Vx Ha JECTHMLC NGXHET LyXamu, ez, e8.-
429 nparyHckuii: rycapckuit e2, e8.- 431 ... om. e2, e7, e8.- 432 rocnenHes:
nociaeniue elo0.- 432 ,: ... e9.- 433 .: ... e9.- 432 - 434:
OH Teée, OH CBoeit TpasmaTe /OKJOHUTHCA npnmen Pnﬂum e2, e8.-
34 ... e9, el0. 436 ... om. e9, el0. .io. e3,

65 96 e7 ell, el2.- 439 meGa:rece ed4, el0, ell Bop,dor e7 el2.-
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440 Cxonavro 2ubeaseil wao ¥ nosTy,
Taynuiii manvuux: ox suvibpan aty, —
Hepaoix on we crepnen obud,
Ou me 3nan, na xaxom nopoze
On crour u xaxoii dopozu

445 Ileped nun oTrcpoerca sud . ..

370 g — TBOH CTapas COBECTH —
PaszbicKajla COXIKEHHYIO JIOBECTb
Y ua xpait NoZIOKOHHMKA
B noMe noxoitHuKa
450 Ilonoxuna —
M Ha UbINOYKAaX yumna. ..

MOCAECTOBHE

BCE B [TIOPHAJKE: JIEXXUT [IO3MA

¥, KAK CBOJMICTBEHHO EN, MOJYAT.

HY, A BAPYT KAK BEIPRETCA TEMA,
455 KVJAKOM B OKHO 3ACTYYUT,—

¥ OTKJIMKHETCHA U3JNAJEKA

HA IIPU3BIB 3TOT CTPAIIIHBINA 3BYK —

KIOKOTAHUE, CTOH M KJIEKOT

¥ BUJAEHBE CKPELIEHHBIX PVK...

440 - 445 om. e2, e8.- 440 - 445 sine 1itt. incl. e9, el0.-
440 - 445: (440 - 445) e3, e7, el0.- 445 .,.: . e9.- 446
fin.-: , ed, e7, e9, el0.- 446 fin.- om. e3, e8.- 455 -

456: W wua 30B BTOT wa,ua.nexa/B.upyr OTHJIMKHETCA CTpAUlHLA 3BYK -
e2, e8, e9, elo.- 458 - dins. el2.- 459 ...:7... e7, el2.-

post 459 26 gewadpa 1940 r. JeHuHr DoHTaHHELR
ins. e2 26 pen<abps>I940 ins. e8 pa,u 40 - 1922 1%2M'egli{o?b)
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YACTb BTOPAHA

MuHTepMenuo

PEINMIKA

My future is in my past

S godet Jlerst nero,
Mue doxTopom zanpeusena yHwA0CTS.
Mywxun

Mecto pmefictBua — Pourauusni Jom. Bpema — 5 an-
Bapa 1941 roma. B OkHe Npu3paK OCHEKEHHOIO KJIEHa.
TonbKO YTO TpOHECNach afickasd apJjeKuHajfa TpMHaAUa-
TOro ropja, pa3byaus GesmonBbe BEJIMKOA MOTHaJBHMIbI-
5NOXM M OCTAaBMB 32 CO0OI0 TOT CBOJCTBEHHBIN KaXKAOMYy
NpasgHMYHOMY MJM IOXOPOHHOMY IlecTBMIO Gecropamok
— EbIM baKeJoB, IBETHI Ha TOJY, HaBCerAa IOTePAHHBbIE
CBALEHHBlE CYBeHMpPBEI... B neuHoit Tpybe BoeT Berep,
¥ B 5TOM BOe MOXHO yrajaTh ciexymoupe crpodrer. O
TOM, 4YTO MEpEIMTCA B 3epKajiaX, Jy4lle He HXyMaThb.

.. XCACMUHNBLL KYCT,
20e Nante wen u 603dyx nycr.

H. K.
WuTepMeuilo om. e3, e7, e9, el2 cf. A. Haight, 1976:209.- post
Pewra WHrepMeuuo transp. e2.- post WHtepmeuuo B.['. Tlapuuny
ins. e2.- My future is in my past om. e2, e3, e9, el0, ell.-
e7, el2.- {1 pogw Jderw: ...fl pomw Jerw el2  : g pogw e7.-
MlywenH: "JloMur B Konomue" e8.- inter [lyukuH et Mecto geficTBud
B.I'. TapuuHy ins. e8 In my beginning is my end. T.S. Eliot ins.
e3, e7, ell, el2.- Mecro meficTsua - rpe lladTe wes u Bosmyx nyct. H.
K. om. e2, e8.- Bpemsa - ayMaTb.: Bpema - ausapp 1941 roga.ABTop

roBopuT o nosMe "I9I3 rom" u o MHOrOM ApDYyroM, B UACTHOCTH, O DO-
MaHTHuecKoit noaMme Hauana XIX Bexa ("CronerHas uapoBHuua"). ABTOD
OWMGOUHO mosaraj, UYTo AYyX BTOH [10SMH OXKUA B €r0 MeTepOyprckoit
nosectn. e9, el0.- 5 fAuBapA: Haualo AHBApA e3.-  Ge3MOJBbE:
G6eaMonBue e3, e5, eb, e7, ell, el2.- post cyBeHupw ... om. ell, el2.-
W B 3TOM BOe: Y4 B 9TOM BCe e4.-  caenywmue cTpodH.: oueHb Iay-
G0OKO U OUEHb YMENO CNpATaHHHe OGDHBEYU PexBuema. €3, e7, ell, elZ.-
mepeuurcs om. e7, ell.- .., xacuuuHb# - H.K. om. e9 cf. J,

YyroBcran, 1980:180.-
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I
Mojt pegakTop 6Bl HemoBOJIEH,
Knanca mue, 9To 3aHAT u GoJteH,
3acexpeTnn ¢soit TenecoH
M Bopuan: «TaM Tpu TeMnl cpa3y!
5 Hounras nocyefHIow0 dpa3sy,
He noiimelrs, KTo B KOro BiwGJIeH.

11
KTo, xorga M 3aueMm BCTpeuaics,
Ko norub, 1 KTO MUB OCTaJCA,
U xTO aBTOp, M KTO repoy, —
10 M x uemy HaM CEroaHs 3T
Paccyxnenua o noste
U xakux-TO NpU3PAKOB POits.

II1
A orseruna: «Tam MxX Tpoe —
T'naBHelt GbLT HapAMXeEH BEPCTOO,
15 A npyroii Kak IeMOH OfeT, —
Y106 OHM CTONETLAM AOCTAJUCH,
Ux cTuxu 32 HUX IOCTApaJnCh . . .
TpeTuit NIPoXMUN JuIUL ABaZUaTbL JIeT,

v
W Mue xanko ero». ¥ cHoea
20 Brmagaso 3a CJI0BOM CJIOBO,
My3BIKaNBHBI AIMK TpeMeJ.
W nap tem dnaxoHoM HagbuUTHIM
S3LIKOM KPMBBIM M CE€PAMTHIM
fIx HeBenOMBIT IIJIaMEHeJ.

4: Kak xe MoxHO! - TDM TeMsl cpaay e2, e8 : Bopmoran: "Tam
TP Temu cpasy! e9, e 0-- 5 Jouwrtas: flpounrtaB e2, e8.-
6 nofiMewb: MOHATH e2. 7 - 12 om. e2.- 7 ROPfla W 3aueM:
3aueM 1 Korma e8.- 8 yuB:uen e8.- 12 ":?" e7, el2.- 13-18 om. e2, e8.-
14 TnapHbid Gbun:Belt ogvH e7a ms., e7b ms., e9 el0, ell.- 17 ...:, e7, el2.-
18: Tpetu#t ymep B ceMHanuaTb neT - ela ms., e9. 19 post
"ero". ... ins. e9, el0, ell. 19: i cHauana cuanaCb, HO CHO-
Ba €2, e8.-  22: || Hag Tem HanmeuM ¢nakoHom €2, e7a ms., e8,
e9.-  23: FISHKOM NpAMHM ¥ SCJSHHM €2, €8, e9  : A3HKOM KpU-
BuM ¥ 3ededuM JI. YyroBcraa 1980:180, n. 190.-  24: HeusBecTHHit
MHe Ag ropen. e2, e8, e9.-
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v
25 A BO CHe BCe Ka3aJIOCh, UTO 3TO
f1 mnuoy pna Koro-to Jubperro,
U o160a OoT MY3BIKH HET.
A BenB COH — 3TO TOXKE BelMua,
Soft embalmer?), Cunas IItuna,
30 DJabCHMHOPCRMX Teppac mnapamner.

VI
U cama g 6rlima He paja,
OToit afCcKoit apJeKnHaAbI
W3nanéka 3acabIuiaB BOM.
Bce Hagessach 8, YTO MMMO
35 BeJoi1 3aibt, KaK XJIONbA AbIMA,
IIpoHeceTca CKBO3b CyMpaK XBOii.

VII
He otburhca or pyxaaau necTpoii.
370 crapelt uyaur KammnocTpo —
Cam mzaiuHemii caTaHa,
40 Kro Hag MepTBBLIM CO MHOJ He IJIayerT,
Kto He 3HaeT, WTO COBECTh 3HAYUT
Y 3aueM cyuiecTBYeT OHa.

VIII
KapHaBaibHOII ITOJHOYBIO PUMCKOI
Y ne naxuer. Hanes Xepysumcrkoit
45 Y 3aKpHITHIX LIePKBEM APOKUT.
B nBepb MO0 HMKTO He CTy9MTCA,
TonLKoO 3epKayo 3epKally CHUTCA,
TwimHa TIMIIMHY CTOPOIKMT.

25 Bce: MHe €2.- 26 goro - To: *** ell.- ad 26 ut lpume-
uvanus pemakrtopa fl nuwy a8 *** guperro add. e7b ms. 35:
flpoHeceTcA, Kak xJonbs gHMa €2, e5, e6, e8, e9, ell, e11,

36: CKBOSb TAUHCTBEHHH CyMpak XBoﬁ. e2, e5, e6, e8, e9, el0,

ell. 38 Dro: Oror e4, el0, ell. 39 - 42: 3a MO0 K Hemy
HeﬂmGOBb /W MenbRapT JeTyuue MHUY, /M 6eryr ropOyHH M0 KpHue, /
W unraHouxka JiMKeT KpoBL. e2, e8.- ad 42 marg. "y uuras" H
l'ymuneBa: JleByuWKa, CMeAChb, C [0JOCH KDEMHEBOW/Y3HKUM ASHUKOM
CAUBHBAET HPOBb. ins. e2, n. 4.- 45: 33 BHCOKUM OKHOM JDORAT.
e2, e8 i Y aMnupHHX nae?em IpoXUT. e7a ms. ¥V aMnupHHX
uepkBeil apoxur. ed, e9
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IX
M co MHO0 Mosa «Cepbman»
50 Honymeprsan u HeMas,
Pot ee ceesen M oTKphIT,
CnoBHO pOT TparMyeckoit Macky,
Ho on uepHojt 3amazaH Kpackost
M cyxoro semneidr mabur.

55

W npoxonar pecATuNeTbA:
ITEITKY, CCBIIKY M Ka3HU — IETh A,
60 BrI ke BuMTE, HE MOTY.
X1
U ocobenno, ecayu cHurea
To, 4TO € HAMM ROJIKHO CIYINTLCA:
CmepTh nOBCIORY — TOPOK B OTHE,
Y TawukeHT B LiBETY MOZBEHEYHOM . . .
65 CKOpO TaM 0 BepHOM 4 BeYHOM
Betp a3uiickuit pacckakeT MHe.

49 - 54 om. e2, e8, e9, el0.- 49 - 54 vac. e3, e7 cf. JI.
YykoBckan, 1980:286 sq.- 49 MHOW: MHO[ ed.- 49 Moa: Mosa
ell , ins. el2.- 55-60 om. €2, e8, e9 vac. e7, ell.- 55-57 vac.
e3, e4, e5, eb, el0 : Bpar nuran: A Hy, pacckaxy - ¥a,/Ho
HW CJI0Ba, HU CTOHa, HWM Kpuka/ He ycamwars ee Bpary. J. YyxoBc-
kaf, 1976:434 58 ante W ... ins. id.- 59: BoftHH, cMepTH,
poxfeHbA-ners A, e3, ed, e5, eb, el0, el2.- {0 BOWHe, poxie-
HbAAX U cMepTaAx J. YykroBckag, 1976:433.- 59 -: . id.:430,
e3.- 60: aro ToKe BpeMmAHKa, 3acioH. J. UyxoBckas, 1976:433

B aToM yxace He mory. id., e3 : Camy 3HaeTe, He Mory. es,
e6, el2.- post 60 marg. [ponyueHHe cTpodsl - noppaxanve NyUKUHY .
Cm. "06 EBrenuu OHeruue":"CMMDEHHO COBHakCh Takxe, uTo B JIOH
HyaHe ecTh ABe BHIYWEHHHE CTPO@M" nucan fywkuu. ins. el0.-
ad 61 eandem marg. ins. ed4, "06 EBreduu: "O EBreHMH. - inter
60 et 61 Ty cnpocu y MOMX COBpeMeHHMU:/KaTopxaHOK, CTONATHML,
nJerHul-/W Tebe nopacckaxem MH,/Kax B GecriamaTHOM Xwiu cTpaxe,/
Hak pacTtunu meteil maa naaxu,/Lis sacTeHKa WM LA TPbMH.//llo-
CHHeJble CTUCHYB I'y6H, /O6e3ymenuue [exy6u/W Haccaumgps us Yyxao-
MH, /3arpeMMM MH GE3MOJIBHHM XOpOM:/{(Mb yBeHuaHHte nosopoM)/"Mo

Ty CTOPOHY ajga Mu'"... ins. JI. YykoBckasa, 1976:434 sq. v.

eti. S IIl:116.- 61 - 66 om. e2, e3, e4, e7, e8, e9, el0,
ell.- 61 - 63: ... ell.- 64 - 66: 58 - 59 fin >,< + B 3TOM
yxace He mory. ell.- ad mory marg. ﬂﬁonymeﬂnue ctpodu - mnogpa-

xauune flywuknHy. CMm. "06 EBrenuu OHerute’:"CMMDEHHO CO3HaKCh TaK-
¥e, uto B JloH XyaHhe ecTb JBe BHNylleHHHe CTpodH", nucan NywxuH.
ins. ell cf. n. ad. marg. post 60.- 64 - 66 vac. ed.-

61 - 66 (62 ¢ Hamu: ckopo, 64 ...: ., 65: O 6e3601bHOM, BEpHOM
¥ BeuHoM) ut 25 - 30 in "[lpumeuanus pepgaxrtopa" e7b ms.  cf.
AHHa AxMaToBa, CTUXOTBODEHWS W NOoaMH, Jenuurpany (1976), 523

cf. eti. A. Haight, 1976:209.-
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XII

‘10)

70

XIII
f n1p pacraio B Ka3eHHOM I'iMHe?
He papmu, He pmapyu, He japy MHe
75 Iuanemy c mepTBOTO JI6a.
Cropo MHe HyxHa Oyner amupa,
Ho Codoxkna yxe, He Illexcmipa.
Ha nopore crour — Cyznba.

XI1v
U 6elna pnAa meHa Ta TeMa,
80 Kak paspasieHHaA Xxpu3aHTeMa
Ha noay, xorga rpob necyr.
Mexay «NOMHUTB» M <«BCIIOMHMTb», IPYTH,
Paccroaune, xax or Jymm
Ilo cTpans! aTaacHbix Gayr.!?)

Xv
85 Bec nomyTana B yKJIaRKe PLITHCA . . .
Hy, a XaK e MOXKeT CIyIUThCA,
Yr0 BO BCEM BUHOBATa f17
1 — mmaitinas, s — mpocras,
«ITogopoxxHuk», «Benaa crasa» ...

90 Onpaszgarsed . . . HO Kax, Zpy3sa?
67 - 72 om. e2, e3, e7, e8, €9, el0, ell.- 73 -~ 78 om. e2,
e8, e%, eld0 cf. J, nyoscr{aﬂ 1980:363.- 73 Ka36HHOM TIUM-
He?: KaseHHO! rumne? ed.- inter 78 et 79 He Gowch Hu CMEpTH,

HY cpama,/OTO TaflHOMKUCh, KpUITOrpaMMa,/3anpelleHHuil 3To npueM. /
3HawT Bce, MO KaKOMy Kpam/ﬂyHaanecxw A ctynaw, /W B KaKOU Ha-
NpaBaflCh MIOM. ins. e7t ms., J. nyoscxaﬁ ¥98 0:315, n. 309
(BHamT anﬂT W B Kakofl Hanpassawchk AoM.: Kak no conHeqHOM
KOBDY - 78 U: Ho e2, e7, e8, e9, ell, ell.- 83 ,: - e7.-
86 xax ‘Bce €2, e8, e9, el0, ell.- 86 woxeT: Moruo A. Haight,
1976:209.-
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XVI
Tak ¥ 3Halt: o6BMHAT B niaruare...
Passe s ppyrux ByHOBaTei1?
Bnpouewm, 970 MHe BCe PaBHO.
A cormachHa Ha Heyzauy
95 A cMyIeHbe CBOe He mpaAvy . . .
Y mxaTyJNKM 3K TpPOMHOE JHO.

XVi1
Ho co3naioch, 4T0 npumenusa
CummaTirieckyue YyepHuia,
YTO 3€pKaNBHBIM IMCBMOM IIMILLY,
100 U npyroiit Mue goporu Hery, —
Yypom s Habpesa Ha 3Ty
W paccraThes ¢ Helt He crneury.
XVIII
Y706 mocnanen paBHEro Bexa
M3 zaBernoro cHa Ban I'pexo
105 O6BacHUT MHe coBceM Ge3 crios,
A opmolt yanbkow JeTHes,
Kak 6nina s eMy samperneit
Beex cemyt cMepTesanHBIX IpPexos.
XIX
U Torma 3 rpapyuiero Beka
110 HesnakoMoro yenoBeka
IIycTh NMOCMOTPAT AEP3IKO Iiasa,
Yr0o0bl OH OTJIETAIOUEN TEeHU
Han oxanky MOKpPO¥ cMpeHu
B uae, Kak 9Ta MuHET rposa.

92 ... ins. e2.- 92 ?: . e9.- 93 Bnipouewm: [lpaBpa e2.-
93 wuHe BCe DABHO:B nomem{vm e2, e, e3.- 94 , ins. el2.- 95 f:}4
e2, e7, e8.- 95 ... om. , €8, el2 : . e5, eb : ., e9, el0,
ell.-’ 96: Nog yxpommﬁ nporuBoras. e2, e8 : V wKaTyNHRM R
ABoOiHOe fHO e7i ms. cf. J. UyroBckas, 1980:309 : UYem, Kak
6yn-ro cmymayo pac., €9.- 97 - 102 om. e2.- 98, om. e9, el0,
... ed, e7.- 99 Ypo: U e4, e9, el0, ell A e3
e7 - 100: Yqo npyr‘oﬁ nopom MHE HeTy - e9.- 100 ,-: - e3,
e4, e7, el0, ell. - 108 om. e2, e7, e8, e9, el0 in
app. ins. e7 - 109 - 114 om. e2, e8, e9.- 109 - 112: Yro-

6H B HOUb nojf cuaHuMeM Beru/Ha rymaHHoMm 3anagHom 6pere/Kro - To

<BHOBb ONyCTUA> negsxo NMOAHAN TNAa3a, /W MHE BHOBb, MUMOJETHOM
TeHu, e7i ms.- Yrob6 cwna U3 UyKOro BEKa elo.- 111: flo-
Pnnnenw fiIpKO rnasa, eld.- 12: Yr06 oH MHe OTneTesmeﬁ TEHHU,

elo W on Mue, omeweameu TeHu, e7, ell : Dact oxar-

Ry MO}{DOH cupeHu el, ell, el2 na.n 6 BeTxy MOI{DOVI CVIDeHVl e7i ms.
el0. 114: <114> e71 ms. -
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XX

notis variorum LX1

115 A croseTHAA YapoBHMIA
Bapyr ounysace M BecesMThCA

3axoTena

. f1 He npy uem.

KpyxepHoit poHsAeT niaTodex,
TOMHO XMypUTCA U3-3a CTPOYEK
120 W1 6prosIoBCKMM MaHHUT MIIEYOM.

XXI
f muna ee B

XanJje KamJon

U, GecoBckoro yepHOM KamA0N
Onepikyuma, He 3Haja, Kak
MHue paszenarbcs ¢ 6ecHoBaToil:
125 f1 rposuana eit 3sespuoit [Tanaroit

U ruana

XXII
B TemHOTY, N

Ha pOAHOM Yepaax, —

oy Maudpenons: exx,

M Ha Geper, rae Meprseiit Ulenmy,

IIpamo B

nebo raapa, sexast, —

130 U Bce xaBOpoHKH'®) BCero MMpa

Pasprisaau
U daxen

6esgHy acupa
Teopr'®) gepxaut.

115 A: Ta e9.- ad 115 marg. PomanTuueckas rmosma. ins. e3.-

117 ne: uu e2, e3, e5, e6, e7,

e8. - ad 126 marg. Mecro, rge,

No npefcTaBJeHuio unurarenei, DOXJlaloTCA BCE MOITUUECHWUE NMPON3BE-

DEeHuda. ins. e3, e7 126 - om. el?.-
;32:5M Baftpon daken nepkan. J.

127-132 om. ell.- 129 - om. e2, €8.-
YykoBckaa, 1980:75 cf. ib.,
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XXII1
Ho ona TBepausa ynpamo:
«fI He Ta aHrauiickasa mama
135 Y coscem re Knapa Tasyns,
Bosce HeT y MeHA pOJOCJOBHOI,
Kpome comneynoit u BacHocnoBHOid,
M npusen mena cam Uiwone.

XXI1v
A TBoei1 ABYCMEICJIEHHOM claBe,
140 NBapuaTe Jet Jexasuieis B KaHaBe,
f ele He TaKk MNOCJAYKY.
Mzr ¢ roboit eme nomupyem,
M s uapekuM MouMM rouenyem
3ay10 1I0JIHOYL TBOIO HATPAIKY».

3-5 aunsaps 1941 200a.
donrannviit dou, u 8 Tawxenre, u nocae.

134 - 144 >" "< ed4, e8, e9, el0.- g - 61514)}93,&;{; 5 ﬁ}({g&gﬁ e3,
e7, el2 : T94I. flusaps (3 - 5 oro gHem) e : . fluBaphb - .
- 5-e) e8.- § BOHTAHHHI OOM, MKB TamxeHTe, W nocse.: POHTAHHHM
Jom u B TamkeHTe ¥ nocae. ed : doHraHHHA oM. e9 : PoHTaH-
Huit dom n B TawkeHTre. el0, ell : Ponrannuil Jom B TamkeHTe #
nocne e? : GouraHuuil floms B TapkeuTe U nocse e3.- cf. A.

Haight, 1976:209 : Jledunrpan OoHTaHHH{ HoM [lepenucano B

Tauxente 19 AHB. 1942 (HOUBl BO BDEMA JEPKOTO 3eMAETPACEHHA).
e? : doHTanHu] Jom Jlenunrpan (nHem) e8.-



editio cum notis variorum LXIII

YACTh TPETHhA

3Muaor

Jwobaro Tebs, Ilerpa Tsopenve!
Mednviii scadnux
BuiTo nycry KecTy ceny . ..

Aa nycronu nessvix naowadei,
I'de xa3nuau aodeii 0o paccseTa
Annencxuil

Benaa nwoue 24 wmoHa 1942 r. Topoa B pasBasgmuax. Ot
Tapanu no CMmonbHOro BuAHO Bce Kak Ha janouu. Koe-rae
ZoropaloT 3acTapesrble noxkapel. B IllepemereBCKOM cazmy
UBeTYT JMnbl ¥ noer coJsiopeit. OQHO OKHO TPETLEro sTaxKa
(mepeR KOTOPLIM YBEYHBLi KJ€H) BBIOMTO, M 33 HMM 3UAET
yepHas mycToTa. B cropore KpoHiuTaara yxaoT Taxegnle
opynua. Ho B obieM Tixo. Tosloc aBTOpa, HaXOZALIETocs
3a ceMb ThICAY KMJIOMETPOB, IPOM3HOCHT:

Moemy ToponRy

Tak nox xpoenei PonraHHoro Hdoma,
Tne Beuepuas 6pomur ucrtoma
C ¢ouapem M CBA3KON Ktodei, —

Yacte Tperba om. e2.-  post YacTh TpeTba [opogy M Jpyry ins.
e2 <Topogy u [lpyry> ins. e8.-  JwGjw Te6A, - BcalHuk: BHTH
nycTy uecty cewy ' .. e3, e7  post cewy ... EBfoKMA

Honxxnﬂa ins. el2.- Menuuit BCcagHUuk:"Menuuid BCaj-

Hux" e5, e6, e9, el0.-  Jlpn6aw Te6sa, - AHHEHCKuMIl om. e2

<"§| yBepeHa, UTO C HaMu CAYUUTCA BCe camoe ykacHoe" I suppose
all sorts of dreadful things will happen to us. Hemingway> e8

cf. Jl. YykoBckaa, 1980:84.- BHTEL nmycTy MecTy ceMmy ... om.

e4, e9, el0 : Jla nycTHHM HeMslX Nuouwafgefi,/IAe xasuuan nwoped
IO paccBeTa AHHeHCKMA €3, e7, el2.-  Jla nycTHHM HeMmux naouapeft,/
I'ne kasuuau Jofgeit 0O paccBerta AHHeHckuil om. e9, el0 : Jhooaio
re6sa, Nerpa TBopeHbe! Nywkun e3, e7, el2.-  post AHHeHcku#t Moemy
ropofy ins. e3, e/, e8, el2.- Benad Houb-TpovsHocur: om. e2, €8,
e9, el0.- 1942 r.: 1942 roga e5.- BugHo om. e7.-  llepe-
mMeTeBCKOM: llepemeTbheBCcKOM €4.-  BHOUTO: BUAuMO ell.- B cro-

nge - npousHocur: om. ed4.-  Moemy ropomy: Copomy u Apyry
e -
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A aykaJslach ¢ JaJbHMM 3XOM,
5 HeyMecTHBEIM CMy1IIasl CMEXOM
HenpoOyznyo coHb Bemiei;
T'ne, cBuaeTens Bcero Ha CBeTe,
Ha 3akare u Ha paccsere
CMOTPHUT B KOMHATY CTapblil KJeH
10 W, npensunsa Hamy pasjyxy,
MHe MCCOXILYIO HepHYIO DYKY,
Kak 3a momombio, TAHET OH.
A 3eMJIA nof HOTOM ryzea,
U rakasa 3Be3ga'!) rmagena
15 B moit erte He 6polueHHBIN KoM,
W xpana ycroBHOro 3Bykxa...
Oro rae-tro Tam — y Tobpyxa,
OTo rpe-To 37ech — 3a YIJIOM.
Thl He NepBLII M He MOCIeAHMUIL
20 TeMHbI caryluaTesb CBeTHaLIX Openuedt,
MHe Kakyio TOTOBHMIIb MECTb?
Th! He BBIMBEWD, TOJNLKO NpUry6uus
3Tty ropeub U3 camoit raybu —
3TO0it Halleit pa3syKy BeCTb.
25 He xnaayu MHe PYKY Ha TeM#A —
IlycTe HaBEK OCTAHOBUTCH BPeMs
Ha To0o010 naHHBIX Hacax.
Hac necuacTue He MMHYeT,
U xyKyulka He 3aKyKyer

30 B omnasieHHBIX HallMX JIeCax . . .
5 cmywad:TpeBoxa e2.- 6 ;:, e7, el2.- inter 12 et 13 ... ins. e2.-
rygena: ropeja ela, eld, e2, e8.- 13 A: Ho e3, ed4, e7, ell
13 norofi: noramu €9, el0.- 14 ad 3Bespa marg. Mapc JIETOM
1941 pr. ins. e3, e7, el0, ell.- 19 - 30: (19 - 30) e7, e9,
el0.- 19 - 26: Tw Mo#i rposHuii M Moit nocnenuuit/CeeTaunit cay-

waTenb TeMHHX Opegtefi, /YnosaHbe, npoleHbe, uyecTb!/Mpeno MHOU
TH TOpPUNb, Kak NiamdA, /Hago MHoO# TH cToumb, Kak 3HamA/W Uenyelb
MeHs, KaK JecCTb. /ﬂonomu MHe %}cy Ha TeMA./llycTb Tenepb OCTAHO-
BUTCA Bpems eZ2, e8.- Tol MO PpO3HHI ¥ MOW mociefHu#t
/CBeTani cayuarenb TeMHbIX Gpenﬂen /¥YnoBaHbe, NpoWeHbe, YECTh
... ela.- 24: 570 - BeuHOW pasnyKu BeCTb eld, €9, eld Oroii:dt0 €12.-
25: [lonoxyu MHe pyxy Ha TemA. eld. 26 nasex: Tenepb eld
OHo €9, elO0. ... om. e2, e8.-
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editio cum notis variorum

A 3a npososoxoi Koarwuell,
B camon cepdue Tati:u Opexyreil —
A ne 3naw, KOTOPHLLU 200 —
Craswuil 20pCTv10 2a2€PpROL NoLAlU,
Craswuil cxa3xoli u3 crpawnoil 6viau,
Moti deoiinux na donpoc uder.
A norosa on uder ¢ donpoca,
Hayx nocaanyaxr Jesxu Gesnocoil
Cyocdeno oxrpanaTy ezo.
M 5 cavtwy dadice orcroda —
Heyxceau sto ne wydo! —
3syxu woaoca csoexo:
3a Tebs s 3anaaTusg
YucTozaMoM,
Poeno decatv set xoduaa
ITod nazanons,
Hu naneso, Hu Hanpaso
He asdeaa

A 3a anoii xydas caasa
Ilenecreana.

A He CTaBLIMIT MOe€il MOTMUJION,
Tbl, 'PAaHUTHBIN, KPOMEIUHBIN, MMUJIbIA,
Ilobnenuesn, nomepTBeJ, 3aTUX.
Paznyyenne narre MHMMO:
55 A c Toboro Hepa3nyunMma,
TeHr M0A Ha CTeHaX TBOMX,
OTpaxeHbe MOe B KaHaNaX,
3BYK wIaros B OpMMTa>XHBIX 3anax,
Tae co mHow MoOit apyr Opomun,
60 WU na crapom Boskosom IToae,
T'ne Mory A peifaTh Ha BOJE
Hap 6eamonBrem OpaTckuMx Morui.

Bcee, uto ckazano B Ilepmoit wacTu
O mobsyu, U3MeHe M CTPacTH,
65 C6pocua ¢ KpblIbeB ¢BOGOAHEI! CTHX,
31 - 50 om. cett. praeter el, e4 : ... e7, el2.- 31 - 36 cf.

ﬂ. YyroBckaa 1980:

ins., e3.-

cBOjlax Mocros, ela,
'ne mory ﬂ nnaxaTb
eld, e2, 6

cerofHs B npax. el

286 sq. 45 PoBho: lessx elh. 51 ante

. 52: TH KDAMOJDbHHHA, OMaNbHHIA, MIAJlbIVl e3, el,
ell el2.-  59:f pa rymmx Oyrax Mocros, ez, e8 VI Ha r'ymmg
2

eld. 59 wMHoW:MHOM €4, ell. 61 -
Ha BoJie/B ualle HOBHX TBOMUX KpecToB. ela,

3 - 68 om. e2, e8, e9.- 65: ﬂpeBpa’I‘MJ]OCb

0 OﬁDaTMBmMCb ceromHs B npax. e7k.

LxV
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U ctouT MO rOpOAR 3aIUUTHINA . ..
TsaxXenw! HagrpobHbIe IINTHI
Ha GecCcoOHHBIX O4ax TBOMUX.
Mue Kasajoch, 3a MHOI Thl THaJCA,
70 Te1, uTo TaM norubarts ocrancsa
B 6necke mnuness, B orbaecke Bona.
He poxxpasics »KeJjlaHHBIX BECTHMI . ..
Hapg 106031 — J1M11b TBOMX JIPEJIECTHULY,
Besbix HOUEHEK XOPOBOJ,
75 A Becesoe CJI0BO — JOMa —
Huxomy Tenepr He3HaxKoMo,
Bce B uyKoOe IJISANAT OKHO.
Kro B Tamkenre, kto B Hrio-Vopke,
W marHaHua BO3AYX TOPBKUIL,
80 Kaxk orpasaennoe BuHO.
Bee BbI MHOIT JobosaThea moram Obl,
Korpa B 6ploxe seTyweit peibb
1 oT 370i1 NOTOHM cmacJyack,
VI Hapg MONHBIM BparaMu JiecoM,
85 C10BHO Ta, ofepxuman GecoM,
Kax Ha BpoxeH RO4HOIt Hecnacs. ™)
M yxe npeno MHOK NPAMO
Jlenedena u crelia Kawma,
Y Quo vadis?**) xTo-TO CKaza.
90 Ho He fjay meBeNbLHYThL YCTaMM,
Kax ToHHenAMM ¥ MOCTaMu
Barpemen cymacmegummit Ypan.

66 ... om. ed4, elQ.- 66 3auuTHi: 3aUUTHLE el0.- 66 - 68
om. e2, e8, e9 cf. n. ad. 63 - 68.- 67: WU nemaT Hanrpoé—
Hele miuTH e10.- 67 naprpoGuuie. moruiabHee elk. 68:
6eCCOHHHX TBOMX ouax. elk, e4, el0.- 70 normdaTb. ymwpaTb
e?.- 72 ...: - e8 : ., e2.- 73 - om. e2, ed, e8, e9, el0,
ell.- 75 post fjoma - om. e2.- 75 ante goma - om. e3.- 76 He3HAKOMO:
He 3HaxoMo e/, el2.- 78:Kro B TawkeHTe, a KTO B Hbw-Hopke,
e3, eb, el.- inter 80 et 81 ... ins. e8 - 84 W Han Japorow
v Hag Jecom, ele, elk, e2, e5, e6, e8, e9, el0.- 86. ... e3, e8.-
86 ad pecjach. marg. om. e2, ed4, e5, e6, e7, e8 86 marg.
[locae 5TOro cAefoBano "nepBOHauaﬂbHoe ouonqaﬂme nosmu":
[lepBoHAUaNbHOE OKOHUAHMWE nosmu e9, el0, ell. 86 marg.
post nup ...: , e9, el0, ell. 86 - 105:

marg. A 3a MHOW, TaikHOR caepxaﬁ/M HaspaBuu cebs - Cenbmad,/
Ha HecanxaHHu{l Muanach nup, /NIpUTBOPUBUUCE HOTHOW TeTpanKof,/
3Hamenuran ﬂeHerpaﬂxa/BoaBpamaﬂaCb B DPOLOHON a?mp el, e8
(post Cembman , om. et post TeTpamcom , om. e2).- inter 86
et 87 ...... ins. ell. 89 .: , e3, ed4, e7, e9, el0, ell.-
92 .: ... eb, el2.-
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W oTkphlack MHe Ta ROpOra,
Ilo KoTOpO} yIINO TaK MHOTO,
95 ITo xoTOpOIt ChIHA BE3JH,
M 6nun posor nyTh norpebasbHbIA
Cpenr TOPIKECTBEHHON M XPYCTaJNbHOM
Tymmnme!
Cubupckoir seman.
100 O Toro, 4TO CAENANOCH MPAXOM,
ObysaHHAA CMEPTHBLIM CTPaxOM
U ormulenna 3Has CPOK,
OnycTuBlIyM risasa cyxue
M nomas pyxm, Poccnsa
105 TIpemo MHO!M0 11712 Ha BOCTOK."¥)

Oxonueno 8 Tamrkenre 18 aBrycra 1942 r.

#) TTocje STOTO CEACBANO «IEPBOHAYANLHOE OKOHYAHNE NOIMEI»
A 3a MHOI0, Tal{HO? CBEPKAaA
M uassasmm ceba «Cenbmanr )
Ha Hec/bIXaHHBI MYanach MMp . ..
T pUTBOPUBLUNCE HOTHON TETPARKOHA,
3HaMeHuTaA JeHUMHTrpajKa
Boasspawanach B poaHo# sbup.

*"ITocne 9TOro B pAAE PelaKiyii Cre/10BaNo0:
M cebe me caMoi HaBCcTpERy
HenpeKJoHHO B FPO3HYIO cevy,
Kar u3 3epKana HaAsy,
YparaHoM — ¢ Ypana, ¢ Axras,
Honry sepHas, MONORAA,
Illna Poccuda cniacaTe MOCKBY.

93 - 99 om. e6, e9.- 95 ,: . el0, ell.- 100: He cpaxeHHas
6aedHHM cTpaxom ele.- 100 Or roro: Orroro e9.-  101: He
CpaXeHHasA CMEpPTHHM CTpaxoM e5, eb : Ho cpaxeHHas CMEpTHbLIM
crpaxoM B. Quaunnos, [961:178 : He cpaxeHHar GjeRHHM CTpa-
Xxom elk ¢ W oTMuweHua 3HaA cpox, ele.- 102: OnycTuBuY riasa
cyxue ele.- 103: ¥ cxkumas ycra, Poccus ele.- 104: U cxuman
ycra, Poccusa elk, e5, eé : 0T TOro, UTO CAEJJANOCH NPaxoM,
ele. - 105: B aTo spema una Ha.BOCTOK. ele, e5, e6.- post
105 U ce6e me camoil HaBcTpeuy/HenpeknoHHo B r'poaHyw ceuy,/Hak
M3 3epkaja HaaBy,/YparaHom - c¢ Ypana, ¢ Anrad,/loary BepHas,
mononasn, /llna Poccua cnacarer MockBy. add. e5, e6, elg (post na-
fABYy, - 1ns.} marg. om. e7.- ad 105 pocTok marg.: marg.
PaHblle NMOSMa KOHUasach TaKk: A 3a MHow, TaliHoit cBepxas/{
HasBaBuM ceba "Cememan”,/Ha uecsbxaHHb{i mMuanace nup,
/NipATBOPUBINCH HOTHOW TeTpankoi, /3HaMeHuTan JeHuHrpagka/Bos-
B?amaﬂaCb B popHoit agup. e3  ut marg. ad marg.** ad MoCKBY
el2 (post mup ,:...) ut marg 28 e7 {(post ceBag - ins.) om.
sgszé- Igggﬁzgﬁoeg Tam¥8§§eT18 aBrycra 1942 r. om. e3, el?

: - s 11942 Tawxenr (ox 3 8
:0nonueno I9 aBrycra 1942 TawkeHT er- owdeio I8 asrycra) ¢
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NPMMEYAHUA K INIOGME

1) «OT4ero Moy NaNbiL! CIOBHO B KPOBM
U BuHO, Kak OTPaBa, JIKeTs,
(Hoeoropuas 6annana)

) TPu «K» BbIPAKAIOT 3aMELUaTeNbLCTBO aBTOPa.

3) Joauna MWocadbata — nmpeanonaraeMoe wecto Crpammsoro
Cyna.

1) JIn3ncRa — NCeBROHMM MMUEDATPMIBI MeCcCaNMHLl B PUMCKUX
MPUTOHAX.

5) Anna IlaBaoBa.

8) IManAnuu.

7) Crobaps - 06111H0€ NPO3BMILE NCKOBUYES.
8) lleBATH MYy3.

9) Soft embalmer — cMm. coner Kurca «K cHy»:
O, soft embalmer of the still midnight

10) TIponyuteHHble crpodbl — nogpaxkaHue Ilywxuuy, CM. «O6
Esrenyy OHeryne»: « CMMPEHHO cO3HalOCh TaRx&e, uro B JoH XKyane
€CTb JIBE BBINYIEHHEIE cTPpodbl», nucan Iywkyo,

11) Bayra — BeHelnMaHCKaA IoJyMacka.

12) 2KapopoHKM — 3HameHuroe cruxorsopenue Ilennm To the
skylark («K masoponrys»):
CnaBa Tebe, Becenslil AyX,
ITTuitelt Tl HUKOTAA He ObIT,
Yto ¢ Hebec MM BO3NE HUX.

13) Teopr — nopa Bajipow.
14) Mapc netom 1941 r.
15) Quo vadis? — «Kamo rpageum?» — «Kyna uaeb?»

18) «CexgbpMad» — 7-1 «JIeHMHTpaacKan» cumponua IllocragoBuya.
IlepBas yacTb 3Toit cMGOHNM BBRIBE3€HAa ABTODOM Ha caMojere M3
ocaxgeHHoro ropoaa (1. X. 1941).

(ipuMeuanusa ¥ nosme: [pumeuaHua aBropa K nosve €3, e5, eb : Npu-
meuaHns elo : [pumeuaHus pepaxTopa e’ cf. AnHa AxmaroBa, CTU-
XOTBOpeHusa u nosMu, Jenuurpan (I1976), 519 om. e9.- [lpuMeyaHua
K nosme 1 - 16 om. e2, e4, e8, ell.- ad Nepsoe TocBAwmeHne 7 s.
nr. 1 AHTUHOW - aHTWuHHil KpacaBey. add. e3, e7.- ad Bropoe [lo-
cBAMeHde 1 s. nr. 2 "Tu jgu, [lyrauuua..." repouMHA OfHOMMEHHON mbe-
cu Ppua Bensesa. add. e7  "Tw su, [yranuya - [lcuxea" - repoUHA
oNHOMMEHHO!l nbech Opua Bengepa. add. e3.-  ad TpeThe U noclejgHee

(Le jour des rois) s. nr. 3 Le jour des rois - KauyH HpeueHbd: 5
A4BapA. add, e7 Le jour des rois (¢paHy.) - kanyH KpeweHwba: 5
fAHBapA. add. e3.- ad I1,1,8 ppumeuanne I om. e3, e7, e9, el0.-
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ad 1,1,28 s. nr. 4 JlanepTyTTo - NnceBnoHuM Bcesonona Mefiepxoinia

add. e3, e7.- ad 1,1,28 s. nr. 5 fokanaad - ceATo# Woaun Kpec-
THTEeNhL. add. e3, e7.- ad 1,1,47 npuMeuagnue 2 om. e3, e7, e9,
el0.- ad I,1,73 npumeuanue 3 om. e9, el0.- ad 1,1,73 npume-
yaure 3 s. nr. 6 transp. e3, e7.- ad 1,1,106 npuveuanue 4 B
DUMCHUX NIDUTOHAX: B DUMCKMX NYOJUUHEIX OOMax e9, el0.- ad I,1,
106 npumeuanue 4 s. nr. 7 transp. e3, el s. nr. 1 transp. e9,
el0. - ad 1,1,110 s. nr. 8 MamBpuiickuii ny6 - cm. Kuury BeTus
add. e3, e8.- ad I,1,114 s. nr. 9 Xamypabu, Juxypr, ConoH -
3aKoHomarenn. add. e3, e7.- ad 1,1,126 s. nr. 10 KoBuer 3aBeTa
- 6u6yn. add. e7 KoBuer 3aBeTa - cM. Bubnmo. add. ed.- ad

1,1,137 s. nr. 2 [lo COBEPUEHHO HETMPOBEPEHHHM CJyXaM, B DYKONHCH
34 DTHM CTHXOM cJejoBaia caejgybmas crpopa: "Veepso, 2T0 HE HOBO...
/Bsl Duts, cenbop Kasanosa..."/"Ha WcakpeBCHO! DOBHO B weerh. . ."
/Hax - HUGYAbL nobpemeM MO Mpary,/Mw oTcola eume B "Co6any". ../Bu
orchna kyna?" - Bor BecTs!™ // Euwe Mexee NOCTOBEDHO: Bcex Hapag-
Hee U BcCex Bhlie,/XoTb HE BHAMT OHE ¥ HE CJBUMT - /[onosa repLoru-
HY Jlam6adb.../A CMUpeHHMUa - roaySuua/[yanT, CUHAE BCKUHYB DECHA-
Us:/Que me veut mon prince Carnaval?// add. e9, el0.- ad prosam
aan inter 1,1,160 et 161 s. nr. 11 3an - Bejuil seprajibHbil 3a1 B
doyTanuom lome (padoTH KBapeHry) uepes miowanky OT KBApTHUpH aBTO-
pa. add. e3 (ante p ®ouranuoM JoMe (pagoTh KeapeHry) transp.),
e7.- ad I,1,184 s. nr. 12 "CoGaka" - "Bpogauas cofaxa", apTuc-
THyeckoe xabape AecATHX rojop add. e7  "Cobara" - "BponAvuas Cco-
G6aka', apTUCTHYecKoe Kafape B HeCATHX rogax (1912 - 1914 go Boit-
Hui1) . add. e3.- ad 1,1,188 s. nr. 13 Comomckue Jlors (cM. "Bb-
tue", ra. (XIX)). add. e7  Copmomckue JIOTH - CM. Kxury BuTUA.
add. e3.- ad I,1,193 s. nr. 14 JouTauHuii 'po? - NOCTPOEH B

1757 r. ApryHoBuM B cafy llepeMeTeBCKOrO ABOpLA Ha PoHTaHKke (TaK
HasHBaeMHit DoHTaHHNI JloM), paspyweH B Hayale [ecfiThX FOAOB (cM.
JlykoMckuit, cTp. (?)). add. e7 ~ BoHTaHHH@ PDOT -~ MOCTDOEH B 1757
r. ApryHoBHM B cany llepemereBcKoro LBOpuUa; Ghll_paspylen B_Hauale
10-x ropmos. add. e3.- ad 1,2,236 npumeuanue 5 om. e3, e7, e9,

el0.- ad 1,2,248 npumeuanue 6 om. e3, e7, e9, el0.- ad. 1,2,
332 npumeuanue 7 s. nr. 19 transp. e3, el s. nr. 3 transp. e9,
el0.- ad 1,2,250 s. nr. 15 Hopugop Merpobckux Kojnernii - KOpu-
mop MNerepGyprckoro yHusepcmrera. add. e3, e’.- ad 1,2,256 s.

nr. 16 [leTpywruHa MackKa - "ﬂeTgymHa", 6aleT CTpaBUHCKOro. add.
e3, e7.- ad 1,2,314 s. nr. 17 "Tony6uua rpagu!" - LEDPKOBHOE
necHoneHue. [edu, xoriga HeBecTa CTynaja Ha _HOBED B XpaMme. add
e3 ( post mecHoneHue .: ), e7.- ad 1,2,316 s. nr. 18 Manb-
rufickas Kanesia - NOCTpoeHa mo npoektTy Heapenru (¢ 1798 r. Rno
1800 r.) BO BHYTpEhHHeMm ABope Bogoﬂuoscxoro oBoplia, B KOTOpPOM MO~
mewanca Naxeckuit Koprnyc. add. e ManpTuiickad xaneana - no-
eTpoeHa no npoexTy Keapeuru B 1798 - I800 rr. BO BHyTpeHHeM IBO-
pe BOpOHUOBCKOTO LBOpLi@, B KOTODOM NMOTOM noMeuancs {laxeckuit kop-
nyc. add. e3.- ad 1,3,389 ppumeuanue 8 om. e3, e7, e9, el0.-
ad 11,29 npumeuanue 9: Soft embalmer (aurs.) - "HeRHHA yTeWwn-
Tenb" - cM. coHeT Hurca "To the Sleep” ("K cuy") e3, e5 ( post
yTenuTeap” -: . e3, e5), e’ s. nr. 20 transp. e3, e7 s. nr.
4 transp. e9, el0.- ad II, 67 npuMmeuanue IQ BMyumeHHne: NpPO-
nyueHHbe e3.- ad 11,67 npumeuanue 10 om. e9, el0 s. nr. 21
transp. e3, e7.- ad 11,84 nppumeuanue 11: Bayra - Mmacka ¢ Ka-
nomoHom. e’ : Bayra - B UTanuu - Macka C KarmowoHom. e3
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BayTa - BeHelWaHCHAA MacCKa C KamnowWwoHOM. eb s. nr. 22 transp.
e3, e’ s. nr. 5 transp. e9, el0.- ad 11,125 s. nr. 23 3pespHan
Nanarta (aHra.) - TaiiHoe cyawaume, KOTOpPOe MoMewaloch B 3ane, rae
Ha MOTOJIKE OHAO MBOGpAXEHO 3Be3nHoe HeGo. add. e : 3BesfHan
flanara - rafiHoe cymunume B AHI/WM, KOTODOE MOMEWANOCH B aa.nei rae
Ha NOTOJNKE OHJO M30GpaXeHO 3Be3gHoe HeGo. add. e3.- ad 11,130
npumevanue 12: Cm.3HaMeHuToe cTMXOTBOpeHue illennu “To the Skylark
("K xaBopoHky") e7 : Cm. 3HameHuToe cruxorBopeHue llennn *To_the
skylark" (aura.) - "K XKaBOpOHKy" e3 s. nr. 24 transp. e3, e7
s. nr. 6 transp. e9, el0.- npuveuaHue I2 inter HasopoHwu - et
3HameHuTOe cM. ins. e5, e6.- ad II,132 npuMeuanue I3 s. nr. 25
transp. e3, e7 s. nr. 7 transp. e9, el0.- ad 11,135 s. nr. 26
Knapa Tasyns - ncesmoHum Mepume. add. e3, e7.- ad 111,14 npume-
yaHue 14 om. e3, e7, e9, el0.- ad 111,60 s. nr. 27 BoJaxoso llose
- crapoe HasBahue Bojkoba KnanGuya. add. e3, e7.- ad 111,89 mpu-
Meuduue I5 om. e3, e7  : Quo vadis? - "Kyga upgews?" e9, el0 s.
nr. 8 transp. e9, el0 s. nr. 16 transp. e5, e6.- npuMmeyaHue
16: "Cenpman" - cumdouusa WMocraxosuua. e9 : "CenbMan" - JleHUH-
rpagckans cumPoHua lMlocrakoBuua. [lepByio uacTh 3TOW cumdoHur aBTOD
BHBES Ha camMoJieTe W3 ocaxgeHHoro ropoga 29 cenrta6pa 1941 r. e3

"CenbMan” - JlenmHrpanckan cumbonun lloctaxoBuua. [lepBylo uacTh SToh
cumdOHMM ABTOD BHBE3 M3 OcaxieHHoro ropoaa 29 cenraépa 1941 r. el
S. nr. 28 transp. e3 s. nr. 15 transp. e5, e6 s. nr. 9 transp.
e9, el0 ut marg. ad marg. 28 transp. e7.- npumeuadue 16 (I.X.
1941): 29 cenra6ps 1941 r. e5.- ad III,105 s. nr. 28 PaHbue
nosMa KoHuanach Tak: A 3a MHow, TailHoil cBepkasa/ll HasBaBum celA
- "CenmpMman", /Ha HecAHXaHHHI Muajach nup,/lpuTBOPUBUKMCHL HOTHOMH
TeTpajikoit, /3Hamenuran JleHurrpagra/Bosspauanack B DOAHOA 3¢up.
add. e7.- ad "CespMana" ut marg. npumeuaHue I6 ins. e’ cf. n.
ad npumeuanve I6.- ad pos. dub. (versim. ad II,61 - 66) s. nr.
10 OTxyna - TO BHnana Gymamxa u Ha Helt (Pewka): + I1,61 -66 add.
el0.- *

* Der [IpuMeuanus-Bestand von e7 und el2 entspricht sich
weitgehend bis auf einige unbedeutende Abweichungen. Im folgenden
werden die Abweichungen der Anmerkungen von el2 im Vergleich zu
den Anmerkungen von e7 aufgefiihrt: Nr 10 6u6sn.:CM. Bu6auwo.-

Nr. 13 (cm. “"Burue", ra. <XIX>):CMm. Kaury Burus.- Nr. 14 pa
doHTaHke - Lom), om. post Jlom), :6b ins. (cM. JlykoMcuil,
crp.<?>). oM.- Nr. 18 (¢ I798 r mo 1800 r):s I798 - 1800 rr.
post xoTOpOM noToM ins.- Nr 23 (aHrsn.) om. post cypuiunie,

B Auraum, ins.-  Nr. 28: "Cempmaa" - JleHuMHrpafckasd CUMBOHUA
llocrakosuua. [lepByn uacTh 3TOM cUMPOHMU aBTOD BHBE3 Ha CaMojeTe
13 ocaxieHHoro ropoga 29 ceuradpa [941 r.
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<APPENDIX>

JluéperTo Ganerta !

I. Ha remuoit cueHe oceemen TOABKO CTOJ - JBa npuéopa. Ceeuu.
X - cnuHoit K 3puTeNin B MNUHHOA uepHO# wanu, CHUAAT, OGJOKOTUBLUCH
Ha ctoa. Yach. - Bes nATu nojHouyb. PasroBop ¢ Henpuuedwum. (OH -
NnopTper wiu GioCcT WIU TeHb). 3BOHOK. Bce MmeHsercA. Crodl BO BCH
CUeHY - OPpOMHHI nupwecTBeHHMi 3ai. Toana paAmxeHHX. Bce TaHUywT:
Jemon, Jlon KyaH c oxyTaHHO# Tpaypom AHuoit, daycr (crapuwit) ¢
MepT>Boi< ~ ['peTxeH, BepcToBoil CTon6 (oguH), KossoHoras BejeT
BaKXuueckoe WecTBUe, KaK b Ha uyepHodur >ypHoi< Base. X - OTpe-
KaeTcA OT Bcex ¥ OGoJbile BCero oT ceba, caMmoil MOaOo[CH, B BOCNe-
To#l wanu. "TocTh M3 Gynyumero" BUXOOUT U3 OQHOIO 3epxana, traverse
la scéne y BXOOUT B Apyroe. Bce B ykace. BananbpHehunit tanel] Kosiom-
6uHL, ApiekuHa W [bepo. JloxHoe Gnarononyuue. XUPOMAHT wau Pacny-
T™H <"JluuHAA TeHb"> W BCE BOKpYT Hee. <Bo ¢pake xpomaer.> (loka-
3HBaET BCeM MX GyRyumiee. Bapyr noABAAETCA Ha COJNOBY BCEX BhHUe, B
uepHoM njawe, B macke. C6pachBaeT Jali, CHUMaeT MacKy - 8TO Apa-
ryH-manbunk. JuuHaAa TeHp OTKasbBaeTcA eMy rafaThb, TOT HacTauBaer,
B IyOuHE ClieHH BO3HMKAET Ha MIHOBEHME cleHa camoybuiicTsa. ..

II. (CoH gparyHa: npouwsoe u 6yayu>ee<). ¥V HoiomGuub. Interieur
0. Ocsenen yroaokx. Ha crenax noprperd 0., KOT>OpHe< BpeMeHamu
OXUBAT, NEeperjAagbBalnTCA, HE BHXOAA M3 paMm. Bepka - MajleHbkas Ka-
MepucTka. OneBaer ¥ ofyBaeT KoJsoMm6uHy. 3epkajio. B seprane oTpaxa-
erca JluuHAas Tedp ... (pUHOCAT 3anucku, LBerH. CrojoBas. [lpuesxaer

1 g III, 162-165. In der Anmerkung dazu (541) heiBt es:"CocraB-
JIGHO HaMy M3 UEPHOBHX HaODOCKOB, onyGianxoBaHHbx JI.A. Manjapuiru-
"o <JI.A. MadgpuxuHoft, "Hewnanncauuasa knura. 'JIMCTKM K3 [HeBHKKA'
A.A. AxMarToBOH", KHuru. ApxuBH. ABTOrDabH. 0630DH, COOGUEHMS,

yénnuagmn (M. KHMPa, 1973), 60 - 75> ... © JIAMKUHOM <‘BCTpeum
¢ MpowJisM' COODHUME MaTepranop LUCAIM., Bun. 3 (M.: CoBercias
Poccusa, 1978) Wsl. 2-&, WChpaBJeHHOe 1980 411-419>. ., ."Mit
dieser Zusammenste]lung stimmt weitgehend liberein:"BaneTHoe
au6peTTo", AHHA AxmaroBa, Couudeuud, T. 2 (MockBa:XyLoxecTBeHhad
ﬂMTepaTypa 1986), 232~ 5347 Unterschiede werden in den folgenden
Anmerkungen gekennzeichnet.

2 > < semper om.

3 Banee JONKHH GHTb CLHEHH, XapawTepus
mue Nerporpan 1920 roga. <3aBsep wawnuwas
anucp: "Her, a1o He 20-it ron, a 4I-it, Hauanach nepnad 6om-
K
4

0
3
6exka. Bce ﬂaBHO ymepau" . ins.

0.: O0.<ABCUR>, <ABICUHHD>, <Abrad>.
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LparyH. WHTUMHHA 3aBTpak. Ero pesnocTb. OH OTHWMAET [TUCHMO ¥ PO3bl.
Ee wnsTea. [lonHoe corsnacue. Pas de deux. 3ajgbue. OHa oTpesaer
cBOfl "nanesw#l JOKOH" W maput emy. (Bcrpeua B Manbrruilckoii< Ka-
nensne). Requiem Mouapra. [Ba apiexuHa - OH POHUT oboux. [pueM.
OnATy, cnanbHA. BeHepun anrapb. Ho gparyH yxe 3a6uT. 0., Jexa B
KDYXEBHOM UenuUuKe v HOUHOK Dybalke, npuHumaeT rocrteit. [OpAT cBeuwn
B BHCOKUX CTEKA>AHHHXS MoACBeuHuKax. "W B KpyrsioMm 3epKaje ToCTelb
oTpaxeHa". <U yxe mouTu uTo 3a6HT

Masibunk> . . .°

To eMy, Hak CTalu - MATHUT.

On CaenneeT, BUAWT CKBO3b CJE3H,

Kak rtefe npoTAHyau po3H,

W Kak Bpar ero 3HaMeHUT.

Toctu, KnweB M ECEHVH MAAWyT KUKYW, TOUTH XJHCTOBCKYW, DYCCHYW.
llemon. Oha BcA - eMy HaBcTpeuy. UYepuwe posu. flepBas clieHa DPEBHOCTH
aparyva. Ero oruaguue. Cryxa 3arifnuBaeT B OKHO... KypaHTH urpawr.
"Hoab cnaBeH...". XpoMoil ¥ yUYTUBHIl NMHTAETCA YTEWUTh ADAryHa, CO-
6Na3HAA UEeM-TO OUeHb TeMHuM. "Bauwna" Bsu. WBaHoBa - Xpomofl u yuTu-
Bl moMa. AHTMUYHOCTH. OxuBaeT [lepraMckmil anTapb. Omun - AHTUIOHA.
llpoxaarue. flzmueckad Pycws (lopogeuxuil, CTpaBUHCKUiAl, Becua cBAWEH-
Haa, Toscto#t, panHuil Xne6HuKOB). OHW Ha yauue. TaBpuueckuil cag B
cHery, Bbiora. [lpuspaku B Bbbre. (M.6., maxe - BBeHsouaTh Bioka, HO
BOAJiEKe W He peasibHo)...

III. Mparyw y QoHapsa. Berpeun: Bepa ¢ zaofl 3anuckoit, [eneparn,
ero 6pocunu, ABe [E€BKY 30BYT fAparyHa - OH He uger. OHa Mmepeuurcs
eMy B OKHE B DasHHX BUIaX 3a TNeBofl saHaBecKoil, kak cmepTb (OHHO
MrHoBeHue!) [Mcuxer. Wlym BpemeHn! MHTeﬂb.6 MapcoBo [lone. Ban npu-
3paxoB. [lpu3paK BOEHHOrO nepnona.7 (Boennas wmyswxa). Mapuu. fipo-
ea3ll. Jinup>uuecroe< oTcTyniieHe. Bce mepenneTaeTcA, KAK BO CHE.
(Onbra B JIOKe CMOTDMT Kycouek Moero 6aneta "CHexHaa Mmacka"). Apa-
CyH couuMHAeT cTuxu nojg douapem, Paxesnsl. ONATHL reHepas B HUK>oja-
eBCKo{#< umHenu. JAparys, safyMaBuuCh, ero He saMeuaer. B ruyGune
CLUEHH B3JieTaeT BTOpPO#l 3aHaBeC - CTpawHad AecTHULA, OCBemeHHasg ra-
som (cunmit cser)... C mackapafa Bosspamaerca O., ¢ Heil HeuspecT-
Hmﬁ...g CueHa nepen gBepbio. JAparyH HenoBu¥eH B Huwe. WX npomanue,

< > om,

MATens:MeTens
nepvoga:napaga

©® N G Wn
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KOTOpOE He OCTaBJAET HUKAKUX cOMHeHuit. louenyi. 0. BXOAMT K
cebe. Camoy6uilcTBo pparyHa... Bhctpen. [acHeT cBer. [laHuxupa
B My3HEe. BuxomurT O., CTAHOBUTCA Ha KOJeHU HAL TejqoM. IIBEPDb
0CTaeTCA WUPOKO OTHDHTOH, uepe3 Hee BWJHO BCE, UTO CJAYUNUTCA:
¥ UTO MH 3HaeM, 4 3a HAM HeusBecTHoe Ipagywee. (I8 mex. 1959
>Ynmua<1 p>acHasg< KOHHULA) .

PacnaxvBaeTcsa nBepb (pacunpAAch W BupacTas). B ANMHHOM UEDHOM
naarke BHXOguT HosoMm6uHa (CO CBEUKOM) M CTAHOBUTCA HA KOJNEHU Yy
rena. pyrad ¢urypa B TAKOM Xe MJaTHE U C TAKoil ¥e CBeUKOd no-
JbMaeTCA 110 JieCcTHULE, uToOH TaHke cTaTh y Teja. 3Byku lloneHa.
24. gex. 19592

floABsseTcad Ha Saly B 1-0#l KapTuHe. B GesoM HOMUHO W KpAcCHOM
Macke ¢ ¢goHapem M Jonatoil. ¥ Hee CBWTa 3a KyjJucamu, OHa CBUCTOM
BH3HBAET e€e W TaHuyeT ¢ Hefi. Bce pasGerawrcd. Bo I1-0ff KapTuHe
OHa 3aryifAgHBaeT B OKHO KoMHATH HKONOMOMHH M OTpaxaeTca B 3epKale
IOBOACH, TPOACH U T. K. 3epKano paadmsaeT13 BOpe6earu, npeliBe-
wasg HecuacTue.

B (rperveil) III-eft xapTuHe BHXOOUT U3 KapeTH B G0GDOBOH
WMHEJU ¥ B LWIWHADE, NpemjaraeT LParyHy e€xaTtb C HWM... 3Besnd
- BeTkM Muxaiinoecxoro Caga. OH <gparyH> KauaeT T'OJIOBO#t M MOKa-
3bBaeT najesuit nokoH. Pyxofi B 6esoit nepuarre J>uwHaa< TeHb Xo-
ueT OTHATHL JOKOH. OH xBaraeT TeHb 3a DYKY - llepuartya ocraercd y
HEro B pYKe, pYKM He 6wio. OH B APOCTU <pBET NEPUATHY>.

Bponsauaa Co6aka ~ Beuep Tamaphi KapcasuHoifi - OHA TaHUyeT Ha
3eprane. Mackapan - TONWTCA 60abWOH KaMMH. BAPYr BCE MacKu ge-
JqawnTtea JinuHuMy TenaMyr (MeperaapbBawTCA, XOXOUyT).. .

...Ha oToM Mmackapafe 6uiu "Bee'. OTHaza HUKTO He MNPUCHAN.

W He HanucaBwwil emye HYU OQHOTO JNWGOBHOIO CTUXOTBOPEHMA, HO yXe
3HaMeHUTHI Ocun MaHienbuwram ("[enes Ha neBoM Mieue"), U npu-
exaBwaa 13 MockBo Ha cBoO#t "HespgewHu#t Beuep" M BCe Ha CBeTe
nepenyrasuwaa Mapura lBeraeBa... TeHb BpyGess ~ OT HEro BCE LEMOHH
XX B>exa<, nepBuit OH caM... TauHCTBeHHHl, LepeBeHckuil Kiwes, U
3aCTaBUBUMIA 3ByuaTh NO-CBOeMy BeCb XX BeK BeJUKWA CTpasuHCKUM, U

9
10

om.
>¥Ynuya< om.
H Kp>acHasna< xonHuua: "HKpacnan HKouHuua".
12 (Muunaa Tews>: ins.
13 (ea?> ins.
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IeMmoHuueckuit Roxrop Janepryrro >B.D. Meﬁepxom;m,l4 1 MOrpyxeHHbH
YyXe MATH JeT B Ge3HaNexHyw ckyky Baow (rTparuueckuil Terop snoxu),
v npuwenuuit kax B "CoGaky" Benumup I >Xn85HMKOB<...15 U dayct -
Bauecnas WBanoB, u npubexaBu>uii< cpoeil Taruywouei noxopxol u c
pykonucbiw ceoero “Nlerepbypra" nomg muwkoi -~ Anapeit Beswil, u cka-
souHana Tamapa HapcaBuHa, U g He nopyuycb, UTO Tam B yIuy He Mo-
6J1€CKUBANT OUKHU >B.B.<16 PozanoBa W He HKJay6GuUTCA Gopojla PacnyTu-
Ha, B ray6uHe 3aiH, cClieHH, ana (He 3HawW Uero) BpeMeHaMu [PEMUT He
TO T'OpHOE 3X0, He To rojoc llananuua. Tam ¥xe WHOrOA MPOJNETAET HE
TO UAPCKOCENBCKUNl NebGefb, He TO Auna [aBnoBa, a yx ROOPUKOBCKWRA
MafKOBCK##, HABEPHO, KYDPUT y KamuHa... (HO B riy6uHe “MepTBHX"
3epraji, KOTODHE OXMBAKWT ¥ HAUMHAKWT CBETUTLCA KaKWM-10 MOM03pH-
TENbHO MYTHHM GJECHOM, ¥ B MX [IYGUHE O[HOHOI'MA cTapuK-uWapMaHUuK
(rak HapAxeHa Cynp6a) nokasHBaeT BCeM cO6paBlivMCA WX Syayumee -
ux KoHeu). flochenHuit raveu HumuHckoro, yxom Mejiepxonppa. Het
TOJIBKO TOI'O, KTO HENDEMEHHO JONKEeH Gull OHTh, K He TOAbKO OHTb,
HO 4 CTORTH HAa NAOHajKe # BCTpeuaTh roctefl... A eue:

Mol BHIOMTE LOJXHH 3a TOrO,

Koro eme c Hamp Her.

<W3 npuM. N 648: A. AxmaToBa, CTUXOQTBODEHUA WU M0aMbl, JeHUHIDal
1976, 519-521>: 8

Cerofans HOubw A yBuieaa (WM ycasiiana) BO CHe MOl TMO3MY Kak
Tparuyeckuil 6aner. OTo BTOPOR pas, MepBHI pas 5To cAyUMAOCh B

1944 r."7.. fl NOMHI0 Bce: U My3HKY, ¥ JEKOPAUW®, U KOCTOMH, U
14 -
>B.9. Meftepxonpp< om.
1
> >Xne6uuxoB<... om.
16 5B.B.< om.
17

6 - 7 AHBapa 1962 ins.

18 per Herausgeber schickt den Balletteilen folgende Bemerkung
voraus: NMapajienbHo ¢ paGoTCil Hajl DaCUMPEHHEM U 38BEDUEHMEM '"Tpurn-~
Tuxa' y AxMaToBO# K ®OHuy 50-X rofloB DOXLAETCH HOBHH TBOPUECKUH
3aMbceNl - NepepaboTaTh NEPBYI, COXETHYW UacTb [0aMH B CLeEHapui
ANA faneTa Win ANA KWHO. 3aMHCEN BTOT npefueCTBOBA] NO BPEMEHN
OKOHUATENBHO! DefakuuyM 'MoBECTU' ¥ UACTAUHO OBl UCMOJbL3OBaH B
Heil, UaCTMYHO BHOCUT B Hee JONOJIHMTENDbHHE UEDTH, MOJHEe DACKpH-
BabWHUE XYLOXECTBEHHHE HaMepeHWd aBTopa. B 'Cnucke yTpayeHHHX
npovsbenennit’ (INB) = <Pywonuchwit ornen TocyRapcTserHoit nyéauu-
HO#l 6ubauoTerr uM, M.E. CanrukoBa-llegpura.> nog ¥ 9 oTMeueHo
;ﬂmdpeT§9 K 'losMe Ge3s reposa' (uHrepmenua - Ouorpadus Kojsom-

WHHL. . .

19 pie hier aufgefiihrten Aufzeichnungen stammen aus "0 no-
sme™ vom Juni 1958.
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Goapne yace (cnpapa, KOT<OpHE> OGWAW HOBOTI'OJHKK [OJHOUB
Onbra tanueBana 'a danse russe révee par Debussi <pyccryn niaAcky,
npeofpaxenHyw daHTasueil Bedwccn - dpadu.>, KaK CKasal 0 Hell B

I3 r. K. B., » vcrnojHAJa MJIACKY KOBJOHOPOH U KaKOH-TO TaHel B
uybxe, c Goabwo#t Mydrol, Kar Ha rnoprpere CyaefKMHA, U B MEXOBHX
canoxxax. [loroMm c6Gpocusia BCe M oKasanach flcuxeefl ¢ KpLALWKAMA #
B TYCTOM TENJOM XeNToM CUAHMM. Kyuepa nadcanu, kak B 'lleTpyuxe
Crpasuscroro, [apaoBa JeTena Haj MapuuHckoli cuenoil (nociegHuil
TaHely HukuHCHKOrO), rony6u BOpPKOBaauM B cepefmuue [OCTMHOIO ABODA,
nepej yrioBHMW KOJOHHAMK B SO0J<OTHX> OKJaAax [OpeNd Heyracumbe
JaMmnaps ... Broxk xkjgan Komawpopa... Bua Gapa6an..." IpaMa Hauu-
HaeTcs ¢ nposora (xapruHa 1). KawyH Hoeoro roma. {loarecca "B
BJAVHHON uepHo#t wasin" (BapuanT "B BOCHeroll wanu") moetr Henpuwen-
Bwero rocra. 3BOHOK. [0ABAAETCA TOANA DAKEHHX B Mackax. "Bce
TaHuynT: JdemoH, JloH MyaH (¢ oxyTaHHO# TpaypoMm JLOHHOHI AHHOI),
dayct (craphii) ¢ MepTBoOil 'peTxed. Bepcrosoil cron6 (omuH). Kosjo-
Horaf BeOeT BAKXWUECKOe WEeCTBUE, KaK Ha <Hp3G6.> Base. '['ocTh u3
6yayuero' BHXOOUT N3 ONHOPO 3epkana, traverse la sceéne <mepe-
cexaeT cueHy - ¢paHu.> ¥ BXOOUT B Apyroe. Bce B yxace". "BaHalb-
HHA TaHen KosoMGuuH, Apaexuna u [bepo". floABaseTcd APATyH B uep-
HOM mJate u Macke. [locie pall HepaspabOTaHHHX SNU30L40B - "BU-
lleHue: MepTBH gparyH 'mMexgy neukoil W wxadom'". lelicTBue 0T-
KpuBaeTcA clieHoil y Komomounw (kaprtuua I1), xoTopy®w onemaer u
y6upaet "Bepxa", ee "MmaneHbkasa KamepucTra". [puesxaeT OparyH.
"UnTuMmHu? saBTpax". CueHa peBHOCTW. OHA KJAHETCA eMy B BEDHOCTH,
JaeT emy "nanesuft noxoH". 3Byumr Requiem Mouapra. OnATh CnalbHA.
"lparyH yxe 3a6HT..." "Oapra, Jexa B KDPyXEBHOM UENUUKE U HOUHON
pySauke, NpuHUMaeT rocreil. Paf cleH Mexny rocramu, HoaombuHo# u
IparyHom. OTHEpHBaeTCA BuA Ha HouHo# {letepbGypr". "OHU Ha yauue.
TaBpuuecKkuit can B CHery, Bbira. fpuspakn B Bbre (MoxeT OHThb,
laxe - ABEHaOLUAaTbh BJoKa, HO Bpaneke U He peantbHo)" CueHa B KOMHAa-
Te HonomGunu. HKaprtuhna II umeer ppyroil sapuadt: "Jllerkuih (GeJwit

20 yramm

21 pie auBerhalb von Anfiihrungsstrichen stehenden Textteile
sind keine direkten Zitate des Ballettentwurfes. Einige dieser
Einschiibe werden nicht aufgefiihrt. Die fiir den Zusammenhang
der Aufzeichnungen wichtigen Uberleitungen sind dagegen aufge-
nommen und stellen eine Zusammenfassung der Absicht der Autorin
mit den Worten des Herausgebers dar.
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B MYUKY) 3aHaBeC, HeKOHJeHHH{H nopTpeT KonoMO6UHB-NYTaHULH H& MOJb-
6epre. C Hero cxogut O. B wWy6Ke, KOTODYW OHA CO6DACHBAET HA PYKY
OJIHOMY M3 apamnyar, KOT<OphHe> BepTATCA BOKPYr.X <570l GyKBOA O6HY-
HO o603HauaeT cefa nosTecca> GepeT C MoAHOCA GOKal C BUHOM, UOKa-
erca ¢ O. ¥ NOHa3LBaeT eil Ha uTO-TO BRaiU. ApanuyaTa pasiBuranT 3a-
HaBeC, M ... BOKDYP 'crapuit ropop Murep' . HoBOrogHAR, NOUTH aHlep-
ceHoBCKafA, Merenb. CKBO3b Hee - BUmeHua (MOXHO u3 'CHexHOM Macku').
Bepenuua skunameih: kKapers, caHu. KHuxuuil JluTelHuit - ropéarse, 60-
pollaThe GYKUHKUCTH W UYHAKW-KHUTOARGH, HOUHasa cayx6a B uepkBax (Ga-
padaHHuil Go# - congaTckaf MEecHf - KYCOK napafa - IBapiuA NOA DYyXbeMm
Ha apLy Hesu, Hpemenue). BaAsemckada saBpa - 'guo' . HojaoMGrHa BMecTe
¢ 5-p ApyruMu KoJOMGMHAMKM TIAWET DYCCKY® B llapCHOCeNbCKOM fgBoplie
K. B. ... TaHelu c pnBofinukamMy (Bce B Mmackax)...'" {lpogonxeHue neiicT-
BUA fniepeHocuTcA B "Bpogsuyw cobary". "Beuep HapcaBuHoil - oHa TaH-
uyeT (Ha 3eprane). Mackapanm - TonuTcA GoNAbWOR kKaMuH". 3pech, MO
BUOMMOMY, LEHTDPasibHOE MECTO [OJkHA OHia 3aHUMaTb CLeHa rafaluf.
"Mar <BapuaHT: WapMaHUMK> fpegsaraeT BCeM, UTO 6H Y3HATb CBoe 6y-
Iyuee, CTyuyaTb B CTpauHyl nBepb. [llepBhil cryuur daycTt - OBepb OT-
KDHBAETCA, BHXOAUT Meducrodess u ysogur daycra no JECTHUUE BHUS -
crpawHag Mysuxa. Cryuur [JoH XyaH, BHXogMT KoMmaHZop, M OHU BMecTe
npoBasiuBawnTcA. bosbuwe HUKTO He XoueT cTyuarh. TOJAbBKO OparyH ocme-
JuBaeTcs - ABEPb pacnaxuBaeTcdA, Tam Ha nbefgecrtaie - oxuBwasg (lcuxed,
HOTODYI0 OH NMpuHuMaeT sa Koaombuny, GpocaercA ¥ Hell, InBepb C I'pO-
X0TOM 3axJJonuBaercA. TpaypHasa Mys3uka...". [leficTBreé NEeDPEHOCUTCA
ONATh Ha yauus "HouHoro [lerepGypra". Kapruna III npoucxoaur Ha
MapcoBou nose. OHa Takke UMEeT HECKONbKO BapuaHToB. "IparyH y
donaps...""llym BpeMmenun. Merennr. Bce nepenseraeTcs, Kak Bo cHe".
"lparyH couuHaeT cTuxv nom doxHapem". B npyrom mapuanTe: "OH cTa-
paeTca BH3BaThb "Mulbe TeHM", MATh, CeCTep - BMECTO HUX MorybaeH-
HHE UM HEBeCTa - HMHCTUTYTKa - MOHAXMHA U UHraHka, meprBad. Kpyr
BCe yXe..." 3aTem clelyeT 3aKJNUUTENbHHI 2nvW30[ - CcaMoyOUACTBO:

"B Tay6uHe CleHH BajeTaeT BTOpOW 3aHaBec - CTpamwHas JAeCcTHWUUA,
ocBeweHHasa rasom (cuuuit cseT)... C Mackapapna Bosppamaerca 0., C
Heil HeusBecTHuit... CueHa nepepn fABepbi.lparyd B Huwe. Wx npomaHbe,
He OCTaBJjiAplEe HUKAKUX cOMHeHuil. Mouenyit. 0. BxoauT K cebe. Ca-
MOyGHACTBO Aparyna. BucTpea. TacHer cBeT. NaHUXuga B Myshke".
$uHas TaKfe uMEeT Da3Hhe BAPUAHTH, B OIHOM U3 HUX, O3arjamBieH-

Hou "Finale ys Ganera", "us ABepeit BuxoauT HojoM6uHa B UepHOil Be-
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HEUMAHCKOR wany, CTaHOBUTCA Ha KOJNEHM Yy Tesna, NOZHUMAET TNDUHECeH-
Hy®w efi IparyHoMm Sesyn po3y ¥ KjiageT ee eMy Ha rpynb. Jsepu Ho-
JCOMGVHBD BHPACTAT 1 pACNAXUBAWTCA. BulleH OrUpOMHHI noxap. flsiaer
He_Toarkxo pnoM Anamuxun". B npouecce padoTe Haj clieHapueM DamKu ero
OKal3aJiuch elle SJacTHuHee, ueM DAMKM [10SMbl: OHU JElKO pasfiBUralucCh
BHJKUGHMEM BCEe HOBHIX NEpCOHaXel ¥ ShM30L0B, DACUUPUBUNX DOMAHTHUEC-
Kyl J0GOBHY® IMOBECTb KAK TUMWUecKUid caydaft [o macwTatoB UCTOPUUEC-
KOH HaDTUHH BeKa M NPEeAcTaBAABUXAX STOT BeK Jiomefl. TaxkuMy HOBHMU
SMU304aMU, KOTODHE OCTaJUCh HepaspadOoTaHHbMK, MOMVIM ABUTHCA: Kap-
THHA NPU3PAUHOrO Mapaja UapcKuxX Bojick Ha Mapcosom noje ("BOEHHLH

flerepCypr"- "Gapabauuuii 60i") wiu CTONKHOBEHUEe BANOJEHHOTI'O KODHETA
C IeHepaJioM, KOTODHIl caxaeT ero oA apecT 3a TO, UYTO OH HE OThan
eMy uecTu ("COH KopHeTa" - DEeMUHUCLIGHLWS ClUeHH B xasapme B "[n-

KoBOit name” YalKOBCKOIO); OTHOWEHMS KODHETA K ero Hepecrte, "MHCTHU-
TyTHEe", ¥ K UHraHwke, Hameuasnack cieHa B Cysgane, B OLHOM U3 NpU-
MeuaHUit B3BelyBaNach BOSMOKHOCTL BHJAKNUATL Hacracow SMIMNNOBHY
JNOCTOEBCKOIO B UMCJO JUTEPATypHHX TlepcoHaxell mackapana ("npu-
3pak Hacracou dununnoBuu"). Umeerca HaGPOCOK 2 CUEHH B XyJ0-
KecTBeHHOM "Bopo Jo6uuuHoi", rne NponaBaluch B Te [OAH HAPTHUHH
MOJAHHX XyLOXHUKOB "Mupa uckyccTB". OxvBanOT pDasBEWAaHHHE [0 CTEeHaM
WU3BECTHHE WX noprpetd: WManAnud - "B wy6e", Meiepxonbn, [laBioBa -
neGepb, Tamapa Kapcasuna, Canomed AHOpDOHMKOBa, AxmaroBa, Jlypbe,
KyamuH, MaHgenburtaM, Bnox, monofoft CTpaBuHCKMi, XieSuukos, "MadA-
KOBCKUMI Ha MmocTy"; "BunHo, Kak Toponeuxuit, Ecedun ... KibukoB
ANYT 'pyccKyw'; TaMm 'Bauda' Bau. WBaHoBa, 6ymymas bienheureuse
Marie. Jlusa HapaBaesa uuraer 'Crxudckue uepenxu' . Bce CMyTHO, OT-
JaJISHHO, €@ CAYUMIOoCh <HP36.>, HO B MysHKe eye Bce xuBer”. B
ClLieHe rafaHuf WapMaduyKa, N0 3aMeUaHMio aBTopa, "uuraTeab W 3pU-
TeJlM MOTYT, M0 XeJaHuo, BRJANUUTL B DTO U3GPaHHOE O6WecTBO, HKOTO
saxoTAT. Hanpumep, PacnyTuna, BHpyGoOBY, LWUMJIOMATOB TOI'O0 BPEMEHH,
cefs caMUX, €eClil OHM FOCTATOUHO cTapH..." "Maoxo, KOHEuHo, UTO B
TaKOM BUIE UMCJIO DTUX MEepCoHaked HUUeM He orpaHdueHo. Haxmuil Mo-
KET MOUYIOUTBCH TMPOXOKEMY B OCHEXEHHOM BOJWEGHOM HOBOTOJHEM OKHe"
(7 mera6pa I96I). Axmarosa rosopuna o "Ipyroi" - HeocyWecTBJIEHHON
"rparudeckoit mosme”, "O6JIOMKM KOTODOH coxpaHuauch B Tpuntuxe':
9TOT UCTODUUECKUH QOH NOsMH, OCTABWUICA XYJOKECTBEHHO HEpPEann3o-
BaHHHM, CAYXRUT OUEHb BAXHHM HOMMEHTApUEM K MOSTUUECHOMY 3aMLICHY
aBTOpa.

22 ranu
23 yramu
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FRAGMENTAl

B uepHoBaToM [lapux TymaHe

W HaBepHo onATb MopgunbAHU

HezaMeTHO 6pOAWS 33 MHOM.

Y Hero neuvanbHoe CBONWCTBO

llaxe B COH MO{ BHOCWTL DPacCCTpPOfCTBO
W 6bTH MHOPMUX 6efCTBUIl BUHOIL.

Ho oH MHe - cBoe#t Erunranxe...
Uro urpaeT cTapuK Ha WNapMaHKe,
A non Heil BeCh HapuUXCKUI Ty,
CnoBHO TyA 0OA3EMHOTO MODHA, -
9TOT TOXEe LOBOJABHO TI'opA

W cTupa, ¥ auxa - XIeGHy:x.

Yepes 23 rogpa

fl rawy Te 3aBETHHE CBeuu.

Moit okoHueH BoJaweOHHT Beuep, -
lanauy, camosBaHUH, NpefTeuu,
W, yBH, NPOKYDPODCHWE DEUMu -~

Bce yxoauT. - MHe CHuUWbCA TH,
llonnscaBuuil cBoe Npel KOBUETOM.
3a [oxgeM, 3a BeTpOM, 3a CHEroMm
TeHb TBOAA Haj GeCCMepTHHM ODEroM,
[onoc TBOA W3 HeAp TEMHOTH.

U no umenn! Kax BeyCTaHHo

Benyx 3o0Bellb MeHA cHoBa: AHHal
FoBOpUliE MHE, KaK npexfae: T H

KoMapoBo. 1963
3 Mmas . 2
X0JI04HO, CHPO, MEJHKWA HOXAb.

Nerep6ypr B 1913 romy

3a 3acTaBoil BoeT WapMaHKa,
BooAT MUWLKY, NJaAmeT UHTaHKa
Ha sannesaHHoi MOCTOBO#.
NlapoBuk uget fo CropGaued,

W rymouyeKk ero weMamui
OrkaukaeTcA Hapg Hesoil.

B uepHoM BeTpe 340064 U BOJA.
Tyr yke mo TopsAuero [loas,
BepoAarHo, PYKO# TomarTs.

TYyT MO# roJlOC CMOJKaeT Bemuit,
TyT eme uyaeca noxjeie,

Ho yumem - MHe HEKOrga XAaTh.

1961
T y.: S 111:112-117; AnHa AxmaToBa, CTUXOTBODEHUA U MOOMH,
Nenwurpag (1976), 522; J. UykoBckas, 1980:93, %5 367 P. Tu-
MeHuur, 1984:73, 74, 76.-

v. AHHA AxMaToBa, CTHUXOTBODEHUA W NO3MH, JleHmurpag (I1976),
522, n. 649.-
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K "Nosme Ges repos"
(Bnyxpawmaa B cnucke 55 rogma crpoda)

A 3a npasoit creHkofi, oTHyna

fl ywna, He DORIABUUCH UyAa,

B ceHTAGpe B HEHACTHYKW HOUb -
Crapuit Ipyr He CnUT U GOPMOUET,
UTo OH Gosbile, UeM CUACTBA, XOuer
[lozabuTes Npo HapcHyw HOUb.

1955°

Yro Gopmouewdb TH, NOJHOUB Hawa?
Bce pasHo y™mepia ﬂapama

Mosiofaa xossafika gBopua,

He pocrtpoeHa ranepesd -

9T1a cBajebHas sares,

Cne onATh nop cxaauy Bopes

9T0 BCE A ONA Bac nuuwy.

TAneT nagaHoOM K3 Bcex OKOH,
CpesaH camubil JOGUMHIHA JIOKOH,

W Temneer oBan sauua.

5 AHBaps 1941°

W yxe, saraywada pgpyr apyra,
lBa opxectpa u3 TafiHOrO Kpyra

3BYKY WINT B seGeQUHYO CEHb.
Ho rpe rosoc Moit U rge axo,
B uem cnaceHbe u B yeM nomexa,

Cne cama A ¥ rige TOJbKO TeHb.
Kax cnacTtuch oT BTOpOro wara...

Bor 6ena B ueM, 0 jgoporad,
PAagoM c Helo uOeT gpyras.
Casitnis JePKul war U cyxoi?

A rpe ronoc Mol U rge sxo, -
KTo pHgaeT, KTO MbfH OT CMEXa -
W xoropas TeHb Apyroii?

WHCTUTYTKA, KYy3WHa, JOmyabertal..
He pmoxpgaThcA Tefe KoOpHeTa,

B MoHacTHpb TH y#gewr TafixoMm.
Hem TBOIt 6y6eH, MoA UHTraHka,
¥ yRke nouepHesa paHka

Y re6A noj JieBHM COCKOM.

ib., n. 650; Jl. YyxoBcraa, 1980:367.-
ég?a AxmartoBa, CTUXOTBODEHUA Y NOSMH,

1523, n. 654.-
ib, n. 655.-

522,

< < 9o« <«

LXXIX

JNlenunrpan (1976),
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Crpodnl B "Peuwxe", HymepoBaHshe X u XI:
7

Uro HaJ WHOCTBI0 BCTal MATEKHOMR,
He3a6BeHHH MO ODYr M HexHHi,
TONBKC Da3 NPUCHUBULWICA COH.
Upa cuaAna wHaA cuia,

UbpAa 3ab6hTa HaBeKk Moruja,
CJ0BHO BOBCE U HE XWMJ OH.

Bxpyr Hero poporue TeHH.
Ho HanpacHH clioBa MOJIeHMA,
Muanx Ty6 HanpaceH NpuUBeT.
W cusieT 8 HOUWU anMa3HOi,
Kak ofHO BHAEHbe co6iasHa,
ToT 3araiouHHil CUAY3T.

U TH KO MHe BepHyJaCh B3HAMEHWTOH,
TeMHO - 3esleHO# BETOUKON MOBUTOM,
WaAuwHa, paBHOZyuHa U ropha..

fi He TaKoit TedAa kKorga - TO 3Haﬂa,
W A He ana Toro Tebsa cnacaia

W3 MecnBa KpPOBaBOrO TOTHA.

He 6yny f pgesaurths ¢ To6oft ynauy,
fl He JuMKyl Hal ToGo#, a maiauy,

W TH MpeKpacHO 3Haellb Mouemy.

W HOUB MAET, M CWI OCTalOCh MaJo.
Crniacy ¥ MeHs, Hak f Tebf cnacana,
W He nyckaft B KJIOKOUYWYW TBMY.

6 ausapa 1944 ,
TawkeHT

Tam i paja wiu He pana,
dro upy ¢ ToGo# ¢ Macxapaua ,

W kypa M ¢ TOOOI moiigem?

W HaBepHO BOKDPYI TOT camuit
Crpaunbit ropon Mukosoit lamu, - .
C KaxguM WaroM Bce faibulie JOM.

ad gom in marg.

Ho, HaBepHo, BOKDYI TOT CaMuil
Crapoit BenbMu TIMKOBO Ramu
Topon. e Haw ¢ ToBow pmom?

ins. AnHa AxmaToBa

v. n. ad Peuxa inter 60 et 61.-
v. J. UyxoBckasa, 1980:315.-
v. ib.:93.-

10

llv

P. TumeHunk, 1984:73 sq.-
ib.:76.-

repos
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I. 2U FORSCHUNG UND METHODE

I. 1, Arbeitsziel

Die vorgelegte Arbeit ist eine Interpretation von Achma-
tovas "Mlosma 6e3 repos" unter besonderer Beriicksichtigung ihrer
Intertextualitdt, Die zahlreichen Arbeiten mit komparatistischer
Themenstellung weisen in eine Forschungsrichtung, die ein weites
Arbeitsfeld erdffnet. "TonbKoBanua, Wiu JewndpoBxa ‘'MNosmu’ -
oliHa W3 Haubosiee aKTyanbHHX TeM B axmaToBegenuu." (Tonopos/
luBbAH 1984:49,n.42.) Achmatova selbst wendet in ihren Pulkin-
studien das Hauptaugenmerk auf die Intertextualitdt der Werke
Pu¥kins, (Cf. S I1:171-318; S II1:197-276.) Die intertextuellen
Beziehungen des pPoems kionnen in einer Interpretation nicht aus-
geschopft werden, da dies zu umfangreich wiirde. Der Akzent der
Untersuchungen wurde entsprechend einem im Ballettlibretto zum

Poem vorhandenen Hinweis gesetzt:

"Mar ... npegnaraer pceMm, UTOGH y3HaATh cBoe Oyjyuee, CTyuyaTb B
cTpawHyw ABepb. flepBuil cryunt daycT - ABepb OTKpPHBAEeTCHA, BH-
xoaur Meducrodenb ¥ ypoaur ®aycra No JecTHUUE BHU3 - CTpawHas
mysuka. Cryuur JoH Kyad, BuxoauT HomaHpop, ¥ OHKM BMecTe nOpo-
BaiuBawTCA. bLonbwe HUKTO He XoueT cTyuaTh. ToJbKO gparyH oc-
MenuBaeTCA - QBEpbh pacnaxupaeTcs, TaM Ha NbejecTane - OXvBWARA
{lcuxea, KOTOpYWw OH npuuuMmaeT 3a HonomOuHy, 6pocaeTcd K Hedd,
JBepb C PPOXOTOM 3axjonuBaercA. TpaypHas Mmyssxa..." (CrTuxo-
TBOpeHUA  nosmu 1976:520.)

Die drei erwdhnten Konstellationen, zwei literarische und eine
historische, werden als strukturierende Systeme, die sich das
zu einem grofen Teil aus dem iibrigen Werk der Dichterin mitkon-
stituierte Symbolsystem des Poems filir seine Anordnung nutzbar
macht, betrachtet. ‘

In 1,1,27 treten die Masken des Faust und Don Juan gemeinsam
unter den Gdsten auf. Im Ballettlibretto werden sie als mit ihrer
jeweiligen Partnerin tanzend ausdriicklich erwdhnt. (S I111:162;
CruxorBopeHusa ¥ nosu I1976:520.) Das Gedicht "Tocru" (HoBo-
cenbe R) von 1943 unterstreicht, daB das lyrische Ich Achmatovas
die Gestalten von Faust und Don Juan zu einer Einheit verschmel-
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zen 1dBt: "CocrapuBuuiica Jlon Myan/M BHOBb nomosomeBuuii dayct/
CTonkHYyAUCE y MoUX OBepeii-" Damit korrespondiert, daB in der
Kritik die Beziehung zwischen Don Juan und Faust immer wieder be-
arbeitet wurde, wobei die Ergebnisse zwischen der Annahme einer
Anndherung und dem Postulat einer antithetischen Beziehung beider
Gestalten schwanken. "pie Vorstellung des Idealsuchers riickte

Don Juan in die Nihe des Faust—Stoffes."l Khnlich duBert sich
Bloch.? Eine andere Position wird von Salvador de Madariaga ver-
treten. Er sieht Don Juan als Antithese zu Faust: “pon Juan ist
Geschlecht ohne Gehirn; Faust ist Gehirn ohne Geschlecht."3 Da
eine Untersuchung der Auswirkungen aller drei Schablonen den Rah-
men der Arbeit sprengt, muB das Verhdltnis des pPoems zu Goethes
Faust Gegenstand einer geplanten gesonderten Abhandlung werden.
Zundchst wird das Symbolsystem des Poems in seinen wesentlichen
Ziigen durchschaubar gemacht. Parallel dazu erfolgt die Unter-
suchung des Einflusses historischer Ereignisse sowie der
Strukturierung, welche die Don Juan-Konstellation zu bewirken
imstande ist, Hierbei werden weitere intertextuelle Beziige mit-
beriicksichtigt. Nicht zuletzt zurméglichst tragfahigen Fundierung
der interpretatorischen Bemiihungen ist der Arbeit eine editio cum
notis variorum des Poems vorangestellt. Gleichzeitig soll damit
eine Konsultierung anderer Redaktionen des Poems liberfliissig
werden.

I.2. Das Verhdltnis der Arbeit zur bisherigen Forschung

Eine synthetische Einbringung des von der Forschung bisher
erarbeiteten Materials in eine umfassende Interpretation des

: Elisabeth Frenzel,"Don Juan", B. Wittmann 1976:5.

"Die Verwandtschaft Don Juans mit Faust trat hervor, des
radikalen Liebestriebs hier, des radikalen Erkenntnis- und Er-
fahrenstriebes dort. Ja, beide Leidenschaften blieben nicht
einmal voneinander abgetrennt und so auf ihre Typen verteilt".
E. Bloch, "Don Giovanni und die Hochzeit",ib :88.

3 "
Don Juan und der Donjuanismus“, ib :95. H. Mayer betrachtet

pgide31¥pen als groBen Gegensatz. Cf. "Dan Juans Hillenfahrt®,
ib : .
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Poems steht noch aus. In vielen Arbeiten zum Poem wird zwar auf
die Herkunft deutlicher Reminiszenzen verwiesen, ihnen und ihrer
Bedeutung als subtext des Poems jedoch nicht weiter nachgegangen.
Es handelt sich bei diesen deutlich erkennbaren Hinweisen jedoch
hdufig um Andeutungen, daB vorhandene literarische Vorgaben im
Poem auf eine spezifische Weise fortgefiihrt und weiterentwickelt
werden. So begrenzen sich vorhandene Interpretationen mit Vor-
liebe durch die Implikationen biographischer und historischer
Materialien, die in das Poem eingebaut sind, in ihrer 0eutung.4
Der weitaus gréBte Teil der Arbeiten zum Poem ist Teilfragen ge-
widmet. Dabei richtet sich das Interesse besonders auf die Prisenz
anderer Dichter im Poem. Auch hier werden hdufig offensichtliche
und versteckte Zitate ausfindig gemacht, deren Auswirkung auf die
Sinnstruktur des Poems jedoch unterbewertet bleibt. AuBerdem

wird fast ausschlieBlich auf den Text rekurriert und die Ergeb-
nisse zu wenig in bereits vorhandene Forschungsresultate einge-
baut.> Eine ganze Reihe von Arbeiten wissen die Auswirkungen der
Ergebnisse ihrer Bemiihungen auf die Sinnstruktur darzustellen und
liefern damit gute Interpretationsbeitrﬁge.s Da sie jeweils auf
ein Thema konzentriert sind, kOnnen sie liber ihre Fragestellung
hinausgehende Verflechtungen nur am Rande streifen. Die Ergeb-
nisse werden so iliberwiegend mit dem Text in Beziehung gebracht,
jedoch nicht untereinander. Da es im Poem eine Fiille von Unter-
texten gibt, kann die Untersuchung eines einzigen sowie eine
Festlequng dadurch als Grundlage fiir eine Interpretation nicht
ausreichen, um so mehr als auch die Untertexte untereinander

in Beziehung stehen, sei es affirmativ, konnotativ oder polemisch.
Die so charakterisierten Arbeiten sowie Erinnerungen und Essays

4 Jo6yn 1966.- Riccio 1967.- En?-Liedmeier van der 1968.-
PuaunnoB I968b.- Mupmynckuii 1969; I973.- Mierau 1975.- Szymak-
Reiferowa 1976.- [luspan 1971.

Tonopos 1970.~ Husban 197I.- Nepeyuux 197I.- CwmupHoB 1978.-
Caynedko 1980.- Cy66otuH 1983.- Tumengnx 1973. P

¢ Meiinax/Tonopos 1972.- TonopoB I973.- TumeHuuk 1874b; 1975b, -
Tyumenuuk/Tonopos/liuBban 1978.- Noaronosos 1979; I198I.- Juxaues
I981.-~ TonopoB/luBbAH 1984.- Childers/Crone 1984.
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mit allgemeinerer Themenste]]ung7 liefern viele Materialien
und Hinweise fiir eine Interpretation, denen in ihrer Bedeutung
fiir die Sinnstruktur nachzugehen sein wird? Eine weitere Sorte
von Arbeiten ist einzelnen Kunstgriffen und Verfahren wie der
Versifikation der Poetik Achmatovas gewidmet.9 Die Behandiung
eines Teils der lyrischen Welt Achmatovas als zusammenhdngendes
System wird von [lersoB (1979, 1982, 1983) sowie ihres gesamten
Werkes unter dem Primat des Zeitaspektes von Verheul (1971)
vorgenommen.

Auf eine allgemeine Einfiihrung zu Achmatova, ihrem Leben und
Werk sowie spEziell zu "[losMa 6e3 repoa" kann verzichtet werden,
da dies anderweitig ausreichend geschehen ist. Hier seien nur
zwei Autoren hervorgehoben, zur Biographie Achmatovas Haight
(1976} und zu ihrem Werk, besonders zu "flosMa 6e3 repoa",
KupmyHennit (1973). Beide Wissenschaftler zeichnen sich u.a.
dadurch aus, daB sie auch privat der Dichterin nahestanden und
deshalb iiber ein hohes MaB an Authentizitdat verfiigen.

Vom Standpunkt der vorliegenden Arbeit aus lassen sich folgende
Kritikansitze aus der bisherigen Forschung abstrahieren:

1) In vielen Fdllen wird der inhaltliche Eindruck, den das
Poem macht, unter Einbezug mehr oder weniger fundierter Kenntnisse
biographischer und historischer Hintergriinde zusammengefaBt und
mit einigen dazu passenden Zitaten aus dem Yext versehen.

2) Oas lyrische Ich nicht nur des Poems,sondern auch der
anderen Gedichte Achmatovas wird mit der Person der Dichterin

7 PununnoB I1961.- UyxoBckuit 1967.- Verheul 1971b.- Haight
%8;2.- Uyxosckan 1976b.- Hocaues 1977.- YyxoBcraa 1980.- Uusbau

& Im Vorgriff auf die Oberlegungen zur Intertextualitdt sei
darauf verwiesen, daB zwar eine moglichst umfassende Textinter-
pretation angestrebt wird, jedoch die Beschaffenheit der Dichtung
Achmatovas eine Ambition auf Vollstdndigkeit von vornherein ver-
unmaglicht.

’ Tono?oa 1983 katalogisiert die Zitatsorten bei Achmatova
und Mandel'Stam. [uBbAH 979 behandelt die Funktion der be-
stimmten und unbestimmten Pronomen in der Lyrik Achmatovas. Hart-
man 1978 untersucht umfassend die Versifikatian.
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gleichgesetzt.lo Diese Identifikation wird als methodisch un-

prdzise und hdufig in die falsche Richtung weisend betrachtet,
da das lyrische Ich Achmatovas durchaus nicht immer der bio-
graphischen Person der Dichterin entspricht. Sie bewirkt zudem,
daf die biographisch-historische Ebene methodisch zu friih die
Dynamik eines Bezugssystems entwickelt und kupiert damit den
Interpretationsprozess. Hierbei wird der zunidchst eigenstandige
Charakter des Textes bzw. Textsystems unterdriickt. Das bedeutet,
daB die Beziehung des lyrischen Ich zu sich selbst auf der Vers-
ebene und damit seine Dynamik und Geschichte, d.h. sein Symbol-
charakter, der biographische und historische Materialien absor-
biert und sich nicht frithzeitig, noch bevor er iiberhaupt nach-
vollzogen wurde, in ihnen einordnet und auflést, nicht zum Zuge
kommt. Die Bedeutung des lyrischen Ich wird vorzeitig festgelegt
und damit wesentlicher Aspekte beraubt, die erst in ihrer Gesamt-
heit auf ihre Beziehung zu historischen Zusammenh&dngen befrie-
digend untersucht werden kdnnen. Im beschriebenen Stadium der
Interpretation bietet die historische Ebene Material an, das
eingebaut werden kann.

In der zu frihzeitigen Verwendung der Geschichte als Bezugs-
system liegt vermutlich einer der Hauptgriinde, warum

3) der Dialog des Poems mit Texten derselben Dichterin ent-
weder ganz vernachldssigt oder stark unterbewertet wird, obwohl
er dem Djalog mit werktranszendenten Texten prinzipiell vorzu-
ordnen wire.!! Dies schlieft allerdings nicht aus, daB der Dia-
log mit einem fremden Text in den Bedeutungsbestand eines Symbols

19 Nusbaw 1971 und Satin 1977 treffen z.B. keine Unterschei-
dung zwischen Achmatova und ihrer lyrischen Heldin. Die ein-
zelnen Ebenen werden so nach aufen und nicht auf ein Zentrum
bezogen, als sej die Biographie des Autors Bezugspunkt und nicht
Material. Haight 1976 kultiviert diese Identifikation: “sSlowly,
during the course of her life, the word and the person giving
the word utterance ceased any longer to be divided, so that the
voice of the person Akhmatova can be heard speaking to us direct-
ly through her poetry, without intermediary and with the awesome
authority of complete integrity.” (21.) Hinzu kommt, daB Achma-
tova in ihren Studien zu Pu¥kin diese Gleichsetzung zwischen
dem Dichter und seinem Helden selbst vollzieht *, ., Memg{
NywkuHeM ¥ OHeryHHM MOXHO TOCTAaBUTL 3HAK pabexcrsa." S [11:204.

I Eine Ausnahme bildet Satin 1977.
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der lyrischen Welt Achmatovas einzuschlieBen ware, das dann als
Ganzes wiederum in Dialog mit einem werkfremden Text tritt.
Auffidllig bleibt jedoch, daB der Symbolbestand der Dichterin
gerade im Poem in der Forschung kaum oder ungeniigend untersucht
ist, wdhrend das in seinen Bedeutungen nicht durchschaubar ge-
machte Symbol in intertextuelle Beziige gestellt wird?? Damit
bleibt auch die intertextuelle Beziehung unvollstindig bearbeitet.
Es besteht also weitgehend eine methodisch in Kauf genommene
Partialitdt der Bearbeitung des Poems.

Auf derselben Ebene wie die Gleichsetzung des lyrischen Ich
mit der Person der Dichterin liegt

4) die Gleichsetzung auftretender Masken im Poem mit histori-
schen Personen, die meistens Dichter sind. Ebenso werden Reminis-
zenzen aus dem Werk anderer Dichter gerne mit der Person des je-
weiligen Dichters identifiziert. Obwohl die vielfach literarischen
Traditionen entliehenen Masken ein Hinweis darauf sein kinnten,
daB das lyrische Ich auch eine literarische Maske ist, das sich
iiber die Doppelgdngerbeziehung noch andere Masken iiberstilpt,
wird immer wieder viel Miihe darauf verwandt, die passenden histo-
rischen Personen hinter den jeweiligen Masken entdecken zu kion-
nen.lJ Dies wird besonders gern im Falle des Dichters Blok prak-
tiziert, dessen Reminiszenzen statt auf seine lyrischen Helden,
auf seine Person bezogen gesehen werden.’ Jedoch ebenso wie
im Fall des lyrischen Ich des Poems verlduft hier eine Bezugs-
richtung nicht zundchst von der lyrischen Ebene zur biographisch-
historischen, sondern von der literarischen tbene des einen Werkes

12 Etkind 1984:361sq.: *pie Untersuchung der Poetik von Anna

Achmatova und ihrer speziellen kiinstlerischen Weltanschauung
ist eine Aufgabe, die der Zukunft angehdért."

13 Achmatova sagte auf die Nachricht, daf K. UYyxoBckuit das
Portrdt 01'gas als Psyche suche: "- Mlycrs KopHeil UBaHOBUU He
CJIMWKOM ONMUpaeTcsa Ha KOHKPETHYWw CTOpPOHY Onbru AdaHacbeBHH. ITO
Be€lb HE COBCEM OHAa, TOABKO QU3NUECKUl OOAWK ee, BTO PeponHs
BpeMeHu, a He oHa." YyxoBckaa 1980:434.

147.8. Holthusen 1984:104 handelt "von dem ‘dimonischen’
Gegenspieler, hinter dem sich der Dichter Aleksandr Blok verbirgt
.* Zuallererst handelt es sich dabei jedoch um den lyrischen

Helden von Bloks Gedicht "Jemor".



2, Das Verhdltnis der Arbeit zur bisherigen Forschung

zu der des einbezogenen Textes. Hierbei ist die historische Ebene

Materialspender fiir die literarische Ebene und insofern impliziert,

d.h. der Dichter, seine Biographie und Geschichte finden in seine

lyrischen Helden Eingang und iiber dieses Medium auch in die inter-

textuelle Beziehung. Die Einordnung eines Interpretamentes des

Textes in historische Beziige ist diesem Verfahren nachgeordnet,

um moglichst adiquat sein zu kdnnen. Der entgegengesetzte Stand-

punkt der weitgehenden Ausblendung historischen Materials in

einer intertextuellen Beziehung kann deshalb nicht geteilt werden.
"Die Doppelkodierung verhindert, da sie als Referenzbereich

den fremden Text einspielt, daB ein auBertextlicher, lebens-

weltlicher Bezug sich herstellt. Das gilt sowohl fir die

‘Lebensweltlichkeit' des fremden Textes, die im verarbeiten-

den Text sekunddr wird, als auch fir den auBertextlichen Re-

ferenzbereich des gegebenen Textes, dessen Scheinbarkeit durch
den Rekurs auf den fremden Text aufgedeckt wird." (Lachmann

1983:80-81.)

Es besteht kein Grund zur Annahme, daB das eine das andere
ausschlieBe. Es ist vielmehr zu bezweifeln, daB Intertextuali-
tét einen historisch luftleeren Raum schafft oder mit dem frem-
den Text nicht auch dessen historische Implikationen in den
einbeziehenden Text iibernommen werden. Im friihzeitigen Einsatz
der historischen Ebene als anordnendes System scheint jedoch die
Ursache fiir das weit verbreitete Merkmal der Forschungsliteratur
zu liegen, némlich daB

5) Reminiszenzen, Khnlichkeiten usw. zwar aufgezdhlt werden, ohne
daB ihren Auswirkungen auf die Struktur und mdglichen Lesarten
des Poems in vielen Fdllen jedoch weiter nachgegangen wiirde.

Die als Schwachpunkte oder Unvollstdndigkeiten erachteten
Eigenschaften der Rezeption des Poems lassen es als notwendig
erscheinen, den methodischen Standpunkt, von dem aus diese
Beurteilung vorgenommen wird, etwas ausfiihrlicher darzulegen.
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I.3. Methodische Standortbestimmung

Der rein nominelle Hinweis auf die oder jene Schule und
Methode hdtte nur heuristischen Wert und wird als nicht aus-
reichend erachtet, da innerhalb der Literaturwissenschaft kein ein-
heitlicher Sprachgebrauch und auch kein einmiitiges prinzipielles
Verstdndnis des Gegenstandes Literatur bestehen. Zu Beginn sol-
cher Betrachtungen erhebt sich jeweils die Frage, wodurch man
ein literarisches Sprachgefiige in Abhebung vom nichtliterari-
schen Gebrauch von Sprache ausgezeichnet sieht. W. Weidlé
betrachtet die Mimesis als ein wesentliches Kriterium der Dichtung,
die zugleich darstellt, was sie ausdriickt, in dem sie mit dem
Gesagten in eins f#ilt und den Sinn in Lautgestalt und Bedeutungs-
form klar werden 138t.”° Aus dieser Perspektive ergibt sich das
Verstindnis des literarischen Kunstwerkes als eines Phdnomens mit

ontologischer Eigenwiirde, ein Phdnomen, das mit der realen Welt

zusammenhingt, da es aus ihr entsteht und auf sie wirkt.?® Die

Interpretation soll auf dieser Grundlage erfolgen, die Frye weiter
ausfijhrt: ». .. the conception of literature as existing in its
own universe, no longer a commentary on life or reality, but con-
taining life and reality in a system of verbal relationships."
(1957:122.) Frye verdeutlicht diese Literaturkonzeption durch
einen Vergleich mit der Mathematik. Beide Disziplinen “proceed
from postulates not facts; both can be applied to external reali-

ty and yet exist also in a 'pure’' or selfcontained form." (Ib:352.)

5 e w. Weidlé,"Die zwei 'Sprachen' der Sprachkunst“, Jahr-

chh fiir Ksthetik und Allgemeine Kunstwissenschaft XII,2, 153-191,
zitiert bei Strelka 197/8a:5.

16 Cf. ib.- Cf. eti. den philosophischen Zugang von Beier-
waltes 1985:300: "wenn platonisch und neuplatonisch gedacht,
der Kosmos das ‘beste Lebewesen' ist... dann muB der literarische
Text - dem Makrokosmos analog - einen in sich lebendigen Bezug
der einzelnen, ihn konstituierenden Elemente auf ein Ganzes hin
reprisentieren.” Beierwaltes referiert die Meinung Plotins (V8,1,
35sq.), wenn er ausfiihrt: "Kunst ist nicht auf '&uBere' Natur ob-
jektivierend bezogen, sondern stellt deren intelligible Struktur
(logoi) dar." (297.)
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Diesem Verstdndnis folgt als allgemeine Konsequenz fiir den Me-
thodengebrauch, daB der hermeneutischen Tradition und der philo-
fogischen Phénomenologie der Vorzug zu geben ist, da sie vom
Werk ausgehen und im Erkenntnisakt immer auf das Werk als Haupt-
kriterium zuriickprojizieren. Eine dem angepaBte Methode muf
deshalb darauf achten, Reduktionen auf andere Disziplinen oder
Teilqualitdten des Kunstwerkes zu meiden.” Ihr Ausgangspunkt
sind das literarische Sprachkunstwerk und seine Interpretation.
Hierbei beschrdnkt sich die Methodik nicht auf werkimmanente
Methoden, sondern bedient sich groBerer Zusammenhé@nge oder der
Ergebnisse anderer Disziplinen entsprechend ihrer eigenen Themen-
stellung, die nach dem besonderen literarischen Gebrauch der
Sprache im Sprachkunstwerk fragt.

Als Ziel literaturwissenschaftlicher Bemiihungen wird in der
vorliegenden Arbeit demnach das Erkennen des literarischen Kunst-
werkes mittels gegenstands-und themenaddquater Methoden gesehen,
was den Einsatz sowohl empirischer als auch hermeneutischer Me-
thoden erfordert, da sich die literarische Qualitdt eines Sprach-
kunstwerkes einem rein formalisierenden Zugriff entzieht, exakte
textanalytische Befunde aber den Boden, auf denen Interpretatio-
nen eine gemeinsame Basis finden kdnnen, sindfa Mit dem Ein-
bezug hermeneutischen Vorgehens riickt die Erkenntnisweise der
Hermeneutik in den Mittelpunkt des Interesses, weil die Reflexion
auf die Bedingungen der Erkenntnis von Sinnstrukturen in den Er-
kenntnisakt eingebracht werden muB, da hierbei nicht nur das Ver-
halten der Sinnstruktur, sondern auch sowoh] die gesellschaft-
liche Bedingtheit ihrer Entstehung als auch die Haltung des
interpretierenden BewuBtseins sowie dessen Bedingtheit eine
bedeutende Rolle spielen.19 Die Zirkelstruktur des Verstehens

17 5o bewirkt Habermas kommunikationsbezogene Soziologie,
die das literarische Werk als Mitteilung sieht, ebenso eine
Partialitdt der Ergebnisse wie W. Isers deutsche rezeptions-
geschichtliche Schule (cf. Die Appellstruktur der Texte, Konstanz,
1970), die den Akzent auf die Konkretisierung legt und das Werk
selbst, die Frage nach den Grenzen des Spielraumes der Aktuali-
sierungsmdglichkeiten vernachldssigt.

18 cf, Kaiser 1971.
19 ¢f. ib.
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von grdBeren Zusammenhdangen auf das Einzelne und zuriick bezieht
sich nicht nur auf das Erkenntnisobjekt, sondern auch auf das
Erkenntnissubjekt als Zirkelstruktur der Geschichtlichkeit des
Verstehens.??

Oie Interpretation ist somit einerseits determiniert durch
den Text, andererseits durch das BewuBtsein des Interpreten, das
aus der geschichtlichen Situation, in der die Interpretation
geleistet wird, kommt und sich nicht nur auf den Text, sondern
auch auf die geschichtliche Situation, in der der Text entstand,
richtet, seine Methoden dementsprechend auswahlt, anwendet und
Schliisse aus den Ergebnissen zieht. Hier liegt die Ursache fiir die
Unausschopfbarkeit des Textsinnes, der sich jeder Interpretations-
versuch gegeniibersieht. Kompliziert wird der hermeneutische Vor-
gang dadurch, daB sich nicht nur ein von seiner geschichtlichen
Situation mithedingtes BewuBtsein auf den Text richtet, sondern
der Text gleichzeitig einer vergangenen geschichtlichen Situation
angehdrt, aus der mittel- oder unmittelbar die geschichtliche
Situation, aus der heraus interpretiert wird, entstand. Der In-
terpret ist gezwungen, so gut wie moglich den vergangenen Kontext
zu rekonstruieren, was wegen des spdteren Standpunktes allerdings
nicht mit dem damaligen Kontext kongruent sein kann. Auferdem
muB3 er das Ergebnis in den Kontext der eigenen geschichtlichen
Situation setzen, der bei diesem Vorgang dann ebenfalls Modifi-
kationen erfdhrt. Die von Heraklit gestellte Frage nach Identi-
tdt und Differenz (praktisch beziehbar auf das Verhdltnis zwi-
schen Individuum und Gesellschaft), den einzelnen Teilen und
dem Ganzen,ist heute noch aktuell. Die Problematik betrifft
nicht nur die Literaturwissenschaften, sondern ist, von der
Philosophie aufgeworfen, zumindest fiir die Geisteswissenschaften
maBgeblich. Da jede Produktion und jedes Individuum aus geschicht-
lichen Situationen kommen und sich von solchen umgeben sehen, be-
trifft die Frage nach der genauen Beschaffenheit von Abhidngig-

20 ¢f. . Hirsch, Prinzipien der Interpretation (Miinchen, 1972).
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keits- und EinfluBverhdaltnissen nicht nur ein 1iterarisches
Kunstwerk. Sie kann daher, weil beim hier gestellten Thema und
dem dazu eingenommenen Standpunkt das Sprachkunstwerk Auswahl,
Anwendung und Akzentuierung der Methoden festlegt, als im Rahmen
dieser Arbeit unspezifisch, jedoch die angewandte Interpretations-
praxis relativierend prédsent gehalten werden, wobei nicht zu-
letzt im Hinblick auf die widerspriichlichen Losungsversuche
dieser Frage darauf verzichtet werden muB, ein eindeutiges, in
eine Richtung verlaufendes und damit die Arbeit vereinfachendes
Abhidngigkeitsverhaltnis als Grundlage aller weiteren Bemiihungen
Zu setzen. Aus diesem Grunde wurde die Verweﬁdung biographisch-~
historischer Kontexte im Rahmen der Arbeit differenziert. Ent-
sprechend dem Standpunkt, das Sprachkunstwerk als Bezugszentrum
zu behandeln, dienen die genannten Kontexte wahrend der eigent-
lichen Interpretation als Material zur Sinnanreicherung fiir die
jeweils in Arbeit befindliche lyrische Einheit (Symbol). Ob-
gleich damit eine gewisse Abhdngigkeit der lyrischen Einheit von
den biographisch-historischen Kontexten dokumentiert ist, ent-
wickelt bei dem Verfahren zweifellos die lyrische Einheit die
absorbierende Dynamik, die nicht nur Materialien aus der histo-
rischen Ebene, sondern Sinn auch aus anderen Bereichen assimi-
liert. Dieses Verfahren diktiert die vieldeutige Beschaffenheit
der lyrischen Welt Achmatovas, wie im Verlaufe der Arbeit zu sehen
sein wird.?* In einem zweiten, die eigentliche Interpretation
fast schon transzendierenden Schritt, 1&Bt sich das Ergebnis

der interpretatorischen Bemiihungen, z.B. das in seinem Sinn durch-
schaubar gemachte Symbol oder Symbolsystem in den Bezugsrahmen
des historisch-biographischen KXontextes setzen, wodurch es mit
seinem Standort darin noch eine Sinndimension erhdlt. Notwendig
dazu sind sowohl das als eigenstidndig behandelte Symbol als

auch der Kontext. Das Gefalle der Absorption oder Abhdngigkeit
bestimmt die Perspektive, die wahrscheinlich immer einseitig
unter Vernachldssigung des anderen urteilt, sofern sie nicht

2l ¢f. Achmatovas Aussage zum Poem in den “"3ameTwu K 'Mosme
(Sie:[alrl‘e gili"':"... 4yTo KO AHA OOBACHUTH €e A He MOy ¥ He Xouy..."
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bereit ist, eine Art nicht ndher analysierbares dynamisches
Gleichgewicht anzunehmen. Wahrscheinlich kdme ein stadndiger
Wechsel der Perspektive dem Phanomen am ndchsten.

Genau dieselbe Frage nach dem Verhdltnis von Identitdt und
Differenz erhebt sich noch einmal auf der Ebene des Sprachkunst-
werkes, namlich die Frage nach der Beziehung einzelner Teile zum
Ganzen und umgekehrt?ZAuch sie ist, obwohl fiir das Thema spezi-
fisch, da zudem, wie oben dargelegt, durch die unterschiedliche
geschichtliche Eingebundenheit von Autor und Interpret kompli-
ziert, nicht ldsbar. Zur Beschreibung dieses Spannungsverhdalt-
nisses wird auf das traditionelle Modell des Zirkels rekurriert,
zu dessen Ersteliung die Teile wie das Ganze einer Untersuchung
unterworfen und auf der Grundlage empirischer Befunde in ihrem
Verhdltnis zueinander und zu der sich ergebenden Sinnstruktur ge-
deutet werden.

Entsprechend dem oben dargelegten Standpunkt bietet sich der
Begriff des Symbols als zentraler Strukturbegriff sowohl fiir
ein Kunstwerk als Ganzes als auch fir kleinere Einheiten als be-
sonders geeignet an.

“Das kilnstlerische Bild hat auch eine mehr oder weniger aus-
geprdgte Verweisfunktion, insofern, als es meistens auch auf
eine auBerhaldb des Kunstwerks liegende Realitdt verweist.
Zugleich entfaltet es aber ein von dieser Verweisfunktion un-
abhdngiges Eigenleben, indem die einzelnen Elemente des Bil-
des sich auf sich selbst beziehen, wodurch das entsteht, was
man eine eigenstdndige Struktur nennen kann. In diesem Span-
nungsfeld zwischen Verweisfunktion und Strukturautonomie be-
wegt sich nicht zuletzt die literarische Kunst, und durch
diese Spannung scheint ein groBer Teil der Wirkung von2§unst
auf den Empfinger bedingt zu sein." (Serensen 1977:84)

Zudem entspricht die Erkenntnisweise der Hermeneutik, die das
finzelne aus dem Ganzen und das Ganze aus dem Einzelnen zu ver-

22 cf. Beierwaltes 1985:299:"pas Ganze eines literarischen
Produktes muB von seinen Teilen her aufschliefBbar sein, in den
Teilen aber spiegelt sich zugleich das Ganze."

23 Cf. ib:298:% - insofern wire 'symbolische Mimesis' in
der Tat eine Antizipation des romantischen Symbol-Begriffs...
der sich von dem der Allegorie dadurch abscheidet, daf er nicht
immer 'Anderes' sagt, sondern ‘'das Selbe':Symbol als ‘'Tautego-
rie'.”
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stehen sucht, der Struktur eines so verstandenen Symboles, das
hier im Sinne von Frye als “any unit of any literary structure
that can be isolated for critical attention® charakterisiert
werden kann.?? pas Symbol hat also im hier verwendeten Sinn

eine reale Existenz als Sprachgebilde mit dem Verweischarakter
der Sprache auf verschiedene semantische Bereiche. Seine Bestand-
teile beziehen sich auferdem aufeinander und bilden so eine
eigene Struktur von gestaltetem Sinn, in den das Verweispotential
der Sprache miteingegangen ist, mit dem es jedoch nicht iden-
tisch gesetzt werden kann, da ebenso Sinn durch die Beziehung der
einzelnen Teile zueinander und zum Ganzen sowie des Ganzen zu

den einzelnen Teilen geschaffen wird. Daraus ergibt sich eine
Sinnstruktur, die als Sinn jedoch nur empfunden wird, indem sie
wiederum auf etwas verweist, was jedoch, trotz mehr oder minder
ausgeprdgter RKhnlichkeit nicht mit bekannter Realitdt verwechselt
werden kann, da ihr Sinn ja gleichzeitig mit der neu geschaffenen
Sinnstruktur identisch ist. In das Symbol sind Sprache und Reali-
tdit eingegangen, Es bildet durch seine Struktur, die aus der
Spannung von Verweisfunktion und Strukturautonomie entsteht,

eine eigene Realitdt, die ihrerseits wieder auf die bekannte
Realitdt zurickwirkt und durch die Leser an diese assimiliert
wird. GridBeres Gewicht als auf die Verweisfunktion, deren Er-
kenntnis und Ausarbeitung innerhalb des Kontextes des Inter-
preten, d.h. seiner geschichtlichen Situation erfolgt und die
deshalb durchaus nicht mit der bei der Entstehung des Werkes
intendierten ganz identisch, sondern ihr hochstens angendhert
sein kann, muB noch auf die Strukturautonomie des Symbols ge-
tegt werden. "...die Zeichen-Werte von Symbolen werden ihrer Be-

deutung als einer Struktur untereinander verbundener Motive

24 1957:71.- Cf. Hayes 1969:277, n. 8:7...the modern critics,

are concerned with the mode of existence of literary art as
such, and from their viewpoint every piece of imaginative litera-
ture, including even the most naturalistic, is 'symbolic'.” Von
diesem Standpunkt aus operierende Kritiker sind z.8. Frye 1957.~
K. Burke, The Philosophy of Literary Form and Language as Symbo-
1ic Action.- S. langer, Feeling and Form.- K. Hamburger, Die
Logik der Dichtung u.a.m.
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untergeordnet.“25 Doch bleibt nichtsdestoweniger die wortliche

Bedeutung, die Referenz der Worte gewahrt, da symbolisches Ver-
stehen pragmatisches Verstehen voraussetzt. Aber “das Symboli-
sierte ist selbst kein pragmatisch empirisches Element, sondern
stets eine lebensweltliche, psychische und moralische Bedeutsam-
keit.-26 Das Verhalten des Gegenstandes rechtfertigt ein salches
Verstdndnis von Symbolen nur zum Teil. zum anderen Teil ist es

25 N. Frye, Analyse der Literaturkritik (Stuttgart 1964), 77.

An dieser Akzentuierung 13Bt sich die Diskussion um den Unterschied
Zwischen Symbol und Allegorie festmachen. *It was Goethe who
introduced symbol and allegory as aesthetic categories in the
sense that is most commonly accepted today...* Hayes 1969:274.-
Goethe verstand beide Struﬁturbegriffe als antithetische Konzepte.
Sgrensen 1977 schlégt vor, eine Skala von Bildformen zu entwickeln,
je nachdem ob *intrinsic meaning” {Strukturautonomie) oder “ex-
trinsic meaning” (Verweisfunktion) iiberwiegt. Die idealtypi-
schen Pole der Skala sind dann Symbol und Allegorie.(Cf. ib.85).-
Eine Allegorie wire demnach ein Element, bei dem die Verweisfunktion
klar Uberwiegt, das sich durch eindeutige Bezugsverhdltnisse aus-
zeichnet und zwischen dessen Sein und Sinn eine Diskrepanz be-
steht. Das Herder Lexikon, Literatur (Freiburg/Basel/Wien, 1974)
charakterisiert die Allegorie als “bewuSte Umsetzung eines be-
grifflichen Zusammenhang in eine bildliche Darstellung, dabei wird
das Bild nicht aus sich heraus auf seine Bedeutung hin durchsichtig
(wie belm Symbol), hat also kein Eigenleben, sondern wird nur vom
gemeinten Begriff her verst&ndlich.” {s. Allegorie, 10.).-

Der hier verwendete Symbolbegriff hat nicht die Allegorie als
Gegeniiber, sondern den nichtliterarischen Gebrauch der Sprache.
Da oben die neben dem Verweischarakter der Sprache bestehende
Strukturautonomie eines Sprachkunstwerkes als die konstituierende
Eigenschaft literarischen Sprachgebrauches angesehen wird und so
konstituierte Elemente mit dem Begriff des Symboles bezeichnet
werden, stellt sich der Gegensatz dieses Symbolverstédndnisses

mit der Allegorie innerhalb des Sprachkunstwerkes nicht.

Es steht auBer Zweifel, daB die nach auBen weisende Komponente
stdrker sein kann als die nach innen gerichtete. Um jedoch dem
spezifischen Charakter eines Sprachkunstwerkes im Unterschied

zum nfchtliterarischen, verweisenden Sprachgebrauch gerecht zu
werden, muB das Gewicht der Interpretation mehr noch als auf

den Verweis auf die Einbringung der Verweise in die Eigenstruktur
gelegt werden, selbst wenn die Verweisfunktion iiberwiegen sollte,
denn die Struktur ist als das hier spezifische dem Verweischarakter
methodisch libergeordnet. Von diesem Standpunkt her kann die Unter-
scheidung zwischen Symbol und Allegorie vernachldssigt werden.

26 Kurz 1982:75.- C.6. Jung gibt vom psychologischen Stand-
punkt folgende Erklidrung: ="pie Symbole funktionieren als Umfor-
mer, indem sie Libido aus einer 'niederen' Form in eine h&here
iberleiten.* Jung 1977:295. Seiner Meinung nach folgt die Um-
formung in der Psyche eingebetteten Strukturvorgaben.
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AusfluB einer Erwartungshaltung und Weltanschauung. "ob etwas
elin S<ymbol> sei oder nicht, hdngt zundchst von der Einsteilung
des betrachtenden BewuStseins ab, eines Verstandes z,B., der
den gegebenen Tatbestand nicht blos als solchen, sondern auch
als Ausdruck von Unbekanntem ansieht.” (Jung 1976:517.) Dies
liegt an der bereits angedeuteten Eigenschaft der Konjunktion
verschiedener Bereiche im Symbol. *...symbolic signs are
'opaque', the obvious meaning points analogically to the second
meaning and the second meaning is given only in the first...*
(Adams 1983:374.) Goethe beschreibt diese Eigenschaft der Sym-
bole in dem beriihmt gewordenen Satz, der das Symbolverstandnis
bis heute geprégt hat: “pas ist die wahre Symbolik, wo das Beson-
dere das Allgemeine reprédsentiert, nicht als Traum und Schatten,

sondern als lebendig-augenblickliche Offenbarung des Unerforsch-

lichen.'27

27 Goethe, Maximen No. 314, Gedenkausgabe der Werke, 532.
Es bedarf noch der Differenzierung, dafl mit dem hier verwendeten
Symbolbegriff nicht das Symbol der Symbolisten koinzidiert, trotz-
dem sie sich auf Goethe als Vorlaufer beriefen. Das Symbol, wie
es die Symbolisten theoretisch verstanden, hatte eine harmoni-
sche Zeichenfunktion auf die hinter ihm liegende "hShere Wirk-
lichkeit*. Cf. Ba, WbaxoB, Boposzam u mexu (Mocwsa, 1916), I33sq.
Der aus Realitat bestehende Korper des Symbols war in diesem Ver-
stiandnis entwertet, zumindest aber weniger wichtig, da keine
Konjunktion mit "héheren” Realitdten im Symbol eingegangen, sondern
mit dem Symbol als Entsprechung darauf verwiesen wurde. Das
Symbol als Ganzes ist so mehr Zeichen als Verkdrperung und un-
terscheidet sich insofern von Goethes Auffassung ebenso wie von
der oben dargelegten. Cf. Peters 1981:1-5.- Das symbolistische
Symbol und besonders das Symbolgefiige biTden also ein Netz von
Entsprechungen. Der Akmeismus, dem Achmatova angehdrte, suchte
sich hingegen von den auf eine “héhere Wirklichkeit" weisenden
Symbolen des Symbolismus zu distanzieren. Mickiewicz 1975b:64
hebt als Charakteristikum der Akmeisten hervor: *...freedom to
crossrelate words pertaining to unrelated matters...", d.h.
ihre symbolschaffende Tatigkeit. Er bezeichnet als poetische
Arbeit der Akmeisten: "Transferring salient features from the
representative of one realm to that of another and, thus,
pointing at poetic or real identicalness of distant realms
becomes a topic which lends itself to philosophical interpre-
tation.” Ib:66. Den Unterschied zwischen symbolistischer und
akmeistischer Dichtung sieht Mickiewicz in folgendem: “Radically
different, ... iIs the direction in which the attention is moved
during the reading ...: it either leads away from the terms
via ready-made correspondences, or it leads to each term, to
find which of its properties are potentially tied to which out-
side associations.” 1b:68sq. Anders als die Symbolisten, die das
Wort als Kanal oder Zwischentridger zur "hdheren Wirklichkeit"



18 I, ZU FORSCHUNG UND METHODE

Das Symbol verbindet das literarische Kunstwerk nicht allein

mit der Lebensrealitdt, sondern auch mit anderen literarischen
Werken. Frye (1957:100) sagt hierzu: *A symbol is bound to expand
over many works iIinto an archetypal symbol of literature as a
whole.” Der Archetypus, verstanden als “associative cluster”
(Ib:102), "connects one poem with another and thereby helps

to unify and integrate our literary experience.” {1b:99.)

Beim Archetypus handelt es sich generell zundchst nicht um einen
inhaltlich bestimmten Faktor, sondern um ein Formprinzip, das Jung
im Bereich der Psychologie als Energie, welche Assoziationen kon-
zentrisch anzuordnen vermag, wobei das Zentrum selbst im Dunkeln
bleibt, wdhrend seine Ausstrahlung auf die angeordneten Elemente
deutlich festzustellen ist, charakterisiert. (Cf. Jung 1976:451-7.)
Dieses Modell trifft ebenfalls auf den Tatbestand der literarischen
Sinnstruktur zu. Die Untersuchungen zur Intertextualitdt missen
deshalb am Symbol ansetzen. Das Selbstverstandnis Achmatovas

und Mandel'Stams sowie die Beschaffenheit ihrer Texte lassen,

wie bereits dargelegt, eine solche Untersuchung nicht nur ge-
rechtfertigt, sondern notwendig erscheinen.?? Dpie Symbole

bilden innerhalb des Werkes ein Gefiige, indem sie wie jede Reali-
tét im Raum und in der Zeit auf der inhaltlichen wie der for-
malen Ebene, jedoch auf spezifisch lTiterarische Weise angeord-
net werden. In diese Anordnung bringen sie, wie schon ausgefiihrt,
die ihnen eigenen Verweise auf Realitdt, andere literarische
Werke usw., die durch diesen Vorgang zentriert und damit modi-
fiziert werden, ein. Fiir ein so entstehendes Gebilde, das mit

auffaBten, betrachteten die Akmeisten die Worte als Entitdten,
die von auBen kommen und hdufig unter Auslassung logischer
Verbindungen zu einem polyfunktionalen mehrlinigen Netz ver-
kniipft werden, das die Aufmerksamkeit nicht auf Dahinterliegen-
des, sondern auf sich selbst zieht, dessen Bedeutung sich jedoch
nicht in sich selbst erschiopft. Neben dem, dem Gegenstand Literatur
allgemein eigenen, oben dargelegten Symbolcharakter, weist sich
also der durch 0. Mandel'¥tam und A. Achmatova vertretene Akmeis-
mus als diesem allgemeinen Verstdndnis noch besonders entgegen-
kommend aus.

2% 5o kinnen bereits die Gegenstidnde in der frihen Lyrik
Achmatovas als Symbole betrachtet werden. Cf. Piotrowiak 1985:302sq.-
Xan 1975 spricht iiber die zweifache Funktion der Gegenstdnde bei
Achmatova, eine tatsidchliche und eine symbolische.Cf. 58sq., 78.-
Diese Tendenz verstdrkte sich im Laufe der Zeit. Buuorpamos 1976
spricht ebenfalls von den Gegenstdnden Achmatovas als von Symbolen.
Trotz aller iibrigen Differenzen tut dies auch CuupHor I972.
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dem Begriff Mythos bezeichnet werden kann, gelten keinerlei
Vorschriften, nach denen es sich der vertrauten Erfahrung
beugen miifte. Wie die Konstituierung der Symbole und ihre An-
ordnung im einzelnen vonstatten gegangen ist, bildet neben der
Sammlung von Referenzmaterialien ein Hauptthema der Interpre-
tation. Erst die Kenntnis des Gefiiges der Symbole ermdglicht
ein weitgehendes Verstdndnis des einzelnen Symbols, genauso
wie umgekehrt das Gefiige nur iiber die einzelnen Symbole zugdng-
lich wird, weshalb hier in der Interpretation nach dem hermeneu-
tischen Zirkel verfahren werden mup.?®

Frye ist also, wie schon angedeutet, der Auffassung, daBl es
liber die einzelnen Textgrenzen hinaus ein Zentrum der Ordnung von
Worten gibt und in diesem Zentrum eine Reihe von Archetypen, die
er universal nennt, zu erwarten ist?o Als solche,allerdings auf
niederer Etbene befindliche Zentren werden in der vorliegenden
Arbeit verschiedene im Poem vorkommende Symbole behandelt,
indem zundchst im Rahmen der Werkgrenzen Achmatovas der These
gefolgt wird, dap die Symbole von ihrem ersten Auftreten im Werk
der Dichterin an als Ganzes prdsent, d.h. auf das ihnen immanente
Zentrum ausgerichtet sind, sich im Laufe der lyrischen Bio-
graphie entwickeln und selbst ausfiihren. Das bedeutet praktisch,
dafl ein Symbol nicht aus einem Text, z.B8. dem Poem durchschau-
bar und verstdndlich gemacht werden kann. Der Interpret wird
versuchen, die aus dem Medium Sprache geschaffene Sinnstruktur
an bereits Bekanntes zu assimilieren. Hierbei kann ihm der je-
weilige Text den Weg mehr oder minder deutlich weisen. Das Poenm
tut dies in ausgeprdgtem MaB u.a. durch seine Intertextuali-
tdt, d.h. der Sinnbestand von Symbolen kann nicht nur Text-,
sondern auch Werkgrenzen liberschreiten. Beim Einbezug fremder

2% Emrich 1953:6) sagt zum Symbolverstdndnis: “Die einzelnen
Bilder 6ffnen keineswegs unmittelbar durch sich selbst oder durch
spontan gefdhlsmdfBige Finstimmung des Lesers ihren Sinn. Der mysti~
fizierende Anspruch, unmittelbar im Bilde bereits seinen Sinn zu
empfangen, ist unerfillbar, da das Symbol in sich vielschichtig,
antinomisch, mehrdeutig ist, ... von immer neuen Seiten umkreist
und in kontrastierenden Bezigen vom Dichter aufgebaut wird,..."

30 Es kbnnen hier Parallelen zu den in der Psychologie, z.8B.
bei C.G. Jung erwdhnten Archetypen und von da aus zu den Ele-
menten der alten Mythen sowie zu Religions- und gnostischen Er-
kenntnissystemen gezogen werden.
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Werke wird jedoch das Symbol aus dem Werk Achmatovas als Bezugs-
zentrum gewahrt. Das, worauf Frye letztlich anspielt, daB ein
alle Texte und Werke transzendierendes Zentrum, welches Worte
anordnende Symbole oder Archetypen enthalt, existiere, ermig-
licht wahrscheinlich die Intertextualitdt, d.h. eine durch ein
gemeinsames Zentrum bewirkte enge Verstdndigung zwischen Symbolen
verschiedener Werke, bleibt aber selbst unbekannt, da aus einem
Text innerhalb seiner Werkgrenzen sowie seinen intertextuellen
Beziigen selbstverstdndlich nicht zu orten. Einen Hinweis auf

den Charakter dieses Zentrums kdnnten vom psychologischen Stand-
punkt formulierte Bemerkungen geben: “Der Begriff des Arche-
typus, .,. deutet das Vorhandensein bestimmter Formen in der
Psyche an, die allgegenwdrtig oder lberall verbreitet sind.”
(Jung 1978a:55.) Sie befinden sich im kollektiven UnbewuBten.
Dieses "besteht aus prdexistenten Formen, Archetypen, die erst
sekunddr bewuBt werden kénnen und den Inhalten des BewuBtseins
festumrissene Form verleihen.* (Ib:56.) Es kdnnte also vermutet
werden, daB es sich bei dem Zentrum um Strukturvorgaben handelt,
die nicht nur, sondern auch die Anordnung von Worten vornehmen.
An diesem Punkt, der die Wortkunst auf sich hinzuordnen scheint,
wird gleichzeitig die Grenze der Wortkunst lberschritten.

Mit dem u.a. mittels dieser Hypothese eines gemeinsamen Zen-
trums der Wortkunst faBbaren Phédnomen der Intertextualitit*bei
den beiden akmeistischen Dichtern Achmatova und Mandel’'Stam be-
faBten sich ausfithrlich und systematisch JlesuH/Ceran/TumeHunk/
Tonopos/UuBban (1974):

"...PparMeHT, Ha KOTODOM NMPOUCXONUT BHABAEHWE LUTAT...HaJIEKO
He BCerja OrpaHUuYMBaeTCA DasMepaMy HLAaHHOI'O CTHUXOTBODEHUA,
NOCKONIbKY CyllecTBYeT sBHAA YyCTaHOBKA HA COOTHECEHWEe CO BCeMH
OCTAJNbHEMN COGCTBEHHHMU NPOU3BENEeHUAMY, O6DPAasyourMUM e 4 M H H i
nosruyecKuit TeKeCT, U, TAK CKA3aTh, C MUDOBHM
No9THYECKOM TeKcToOM.." (Ib:72.)

Der von diesen beiden Dichtern vertretene sogenannte Akmeismus
strebte demnach "g ocoanaHHOMy cocTabjeHuo {...) Hexoero dpar-

MeHTa 'MMDOBOr0 nosTHyeckoro Texcra'..." ([uBbax 1974:103.)
In dieser Richtung, jedoch ohne Zentrierung auf einen “MupoBoil

* Der Begriff wurde von J. Kristeva, "Narration et transfor-
mation", Semiotica I{(4), p. 443 eingeflnhrt.
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noarvyeckuil rekcr" zieht Satin (1977) ihre SchiuBfolgerungen:

“Akhmatova and Mandel’'shtam shared a genuine appreciation of
European culture and felt ties to the great poets of all
times who had also reflected their cultures and with whom
they found common eternal values." (1b:263.) “Finally,
Akhmatova and Mandel'shtam relied heavily on tradition, on
a continuity of world culture, in which they linked their
own poetic works with others in an unbroken chain of human
culture.” {1b:264, )31

Entsprechend diesem Anliegen wandte Achmatova in ihren PuSkin-
studien neben ihrem Interesse flir biographisch-historische
Hintergriinde 1ihr Hauptaugenmerk auf Parallelen und Quellen so-
wohl aus Pu$kins eigenen als auch aus fremden Werken.>? Es gibt fiir
die Intertextualitat bzw. Zitathaftigkeit im Werk der Akmeisten
eine Reihe von Indikatoren, die bereits Gegenstand von Unter-
suchungen warenﬁj Die Intertextualitdt der Akmeisten zeichnet
sich neben den identifizierbaren Reminiszenzen jedoch auch
durch weitgehende Unbestimmtheit aus>? Diesem Konzept korres-
pondiert bei Achmatova die Kategorie der “onpeneseHHocTH-Heonpe-
nenexHocTu". (Cf. LuBbAH 1979.) Diese Kategorie &duBert sich
grammatisch vorwiegend im Gebrauch bestimmter und unbestimmter
Pronomen und in ihren syntaktisch teilweise verwirrenden Bezie-
hungen sowie hdufig der Norm nicht entsprechenden Referenzen. (Cf.
ib:362.) Dadurch entsteht eine Unbegrenztheit der Semantik, die
sich fiir alle mdglichen Sinnimplikationen absorbierfihig erweist
und damit die 'HeorpanuueHus noHATuA' ermdglicht. (Ib:354.)

Mit einer allgemeinen Intertextualitdtspoetik beschaftigt
sich Lachmann (1983)35 Dabei geht es vornehmliich "um die Be-
stimmung der in den Text eingespielten semantischen und &dsthe-

31 Kurz sei hier auf Goethes Konzeption von der “wWeltliteratur”
verwiesen,

32 Cf. " 'HameHuwit rocTs' [MyukuHa", S I11:273.

73 Einige seien hier erwihnt: z.B. Tonopos 1983.- TuMeHunK
1981b:133sq.- JleBun/Ceran/TuMenunr/Tonopos/lupban 1974,

3 cf. Yyrxonckan 1980:411.- Tumenumx I1981d:72 "...nosaun
aKMEeUCTOB TAMOTEET K aHOHWMHO{ uyxoil peuu..."

® Diese Intertextualitdtspoetik umfaBt die Reflexion des
generellen Kontaktes zwischen den Texten, den Ausbau eines Ana-
lyseansatzes fiir Texte, die durch spezifische Intertextualitdts-
verfahren konstituiert sind, sowie die Entwicklung einer Typolo-
gie und Funktionsbestimmung intertextueller Literatur.
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tischen Differenz, wie sie durch die 'Usurpation' fremder Texte,
Textkonventionen und Gattungsschemata erzeugt wird..."” (1b:68.)
Hierdurch kommt eine nicht mehr kontrollierbare Interaktion
zwischen den Texten in Gang, die einen unendiichen Verstehens-
prozess initiiert. So beschaffene Texte konstituieren sich
*durch einen intertextuellen Prozefl, der die Sinnmuster der
anderen Texte absorbiert und verarbeitet und eine Kommunikation
ermbéglicht, die niemals einsinniges Einverstdndnis verlangt.”
(Ib:72.)36 J. Borges' Vorstellung von der Ewigen Wiederkehr,
von dem Buch, in dem alle Biicher enthalten sind, geht bis zur
Leugnung des Originatkiinstlers und damit auch von Textgrenzen.
Stattdessen gibt es nur den archetypischen Kiinstler, der am
archetypischen Kunstwerk arbeitet.?’

Die Leistung eines Kunstwerkes wird darin gesehen, "das
Zeichenensemble, das eine Kultur hervorgebracht hat, durch die
Zeitschichten hindurch neu lesbar zu machen." (Lachmann 1983:74.)
Die Elemente des Textes verweisen sowohl auf die Syntax als auch
auf absente Texte. “Briiche und Inkompatibilitdten ... funktio-
nieren ... wie Abweichungen ... von der Norm des gegebenen Text-
kontinuums." (Ib:76.) Der Autor reprisentiert somit das kulturelle

Gedachtnis.33 Dieses Konzept fand nicht nur Anklang und Ausar-

36 . . . .
Adorno sieht, wenngleich aus anderen Griinden, im fragmen-

tarischen Kunstwerk den Fortbestand der Kunst. Cf. Lachmann
1983:71. Er griindet aber damit wie Benjamin in Friedrich Schle-
ggls Auffassung vom poetisch zu reflektierenden Unendlichen, das
eigentlich nur als Ganzes widergespiegelt werden konnte. Da es
aber‘als Ganzes unfixierbar und unabgeschlossen bleibt, kann je-
de w!derspiegelung nur ein Fragment sein.Das Verstdndnis der
poetischen Reflexion des Universums als Fragment sowie die Anrede
dieses Unendlichen als "Du" (Dialogizitat) fuBt also in der
deutschen Romantik und nicht erst in der Buberschen phanomeno-
logisch aufzufassenden "Dialogik", die sich bekanntlich um die
Beschreibung der aktuellen Intersubjektivitit bemiiht.

37 Cf. ib:73.- Cf. Frye 1957.- Cf. Jlesuu/Ceran/TuMenunt/
Tonopos/lubban 1974:68: " MosTuueckuil yHusepcyM AxMaToBOi Tak
¥e, KaK ¥ y MaHjeiapuTama, MOXeT OHTB COOTHECEH C apXeTHUNUUeCHo
MOIEeNb Mupa..."

) 38 Dies korrespondiert mit der grofen Bedeutung, die "[laMATp"
in der poetischen Welt Achmatovas spielt.
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beitung bei Achmatova und Mande1'§tam,39 sondern schon vor
ihnen, z.B. bei Belyj, an dessen Roman [lerepGypr Lachmann die
Intertextualitdt exemplifiziert, Anwendung. Die Literatur als
kulturelle Institution wird “in der rekonstruierend-summierenden
Geddchtnisarbeit bestdtigt, in der spielerischen Dekonstruktion
negiert...” (lLachmann 1983:107.) Da die Quellen, aus denen Achma-
tova schipfte, ihrerseits wieder Verarbeitungen schon vor ihnen
existierender archetypischer Themen sind, reichen die inter-
textuellen Beziige nicht direkt zu den Urspriingen, sondern zu
deren Spiegelungen in der Weltliteratur.?’ Strukturbildendes
Charakteristikum solcher Texte ist die Doppelung, die Handlungs-
trdger, Attribute usw. betrifft, da diese verschiedenen Texten
gleichzeitig angehdren und so "komplexe Konnotationsbiindel"”
schaffen. (Lachmann 1983:94.) Die Auswechselbarkeit der Elemente
sowie ihre Fdhigkeit, stdndig andere Verbindungen einzugehen,
bedingen den Facettenreichtum der "kKonnotationsbiindel", wobei
Anzahl und Beschaffenheit der Facetten dauerndem Wechsel unter-
worfen sind. Die Beziehung, die zwischen zwei Texten herrscht,
unterteilt tachmann in zwei Typen: Kontiguitdt, die als metonymi-
sche Beziehung bestimmt wird, entsteht, wean ein Element des
fremden Textes wiederholt wird und den Referenztext als Ganzes
evoziert oder Strategien aufgenommen werden, die den fremden

Text in seiner poetischen Konvention evozieren. Die zweite Art
der Beziehung, die Similaritdtsrelation ist metaphorisch und
entsteht, " wenn koastitutive Elemente des manifesten Textes als
Analogien zu identifizierbaren dquivalenten Elementen fremder
Texte signalisiert werden." (1b:99.) Das bedeutet, daB zum
Stellenwert eines Elementes im Text noch sein Bezug zu einem

3% cf. die Bedeutsamkeit, die Achmatova dem Dichter und seinem
Werk zuweist. Die eigene Aufgabe in der Geschichte bestand u.a.
in folgendem: "EBponey3upoBaTh ¥ CYMaHUSHPOBATh ABAALATOE CTO-
JAeThe, COrPeThb ero TEAEONOTCHUSCKUM TeraoM..." Ib:49.

40  Lachmann 1983:104: v(Belyj bezeichnet den Schriftsteller
als 'Sammelzitat')}..." Seine Konzeption der Polyvalenz entwickeite
Belyj in "CumBoamam" (1910).

a1 Damit korrespondiert die Bedeutung des Spiegelsymbols im
Werk Achmatovas,
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fremden Text hinzukommt.*? Dieser Bezug verdndert sowohl das
Element als auch damit die Sinnstruktur des Textes. Zudem kann
ein Text zwei sonst miteinander unverbundene Texte miteinander
in ein Verhdltnis treten lassen und somit auf diese Weise zum
Ort von Intertextualitdt werden. (Cf. Schmid/Stempel 1983)

Die in diesem Abschnitt charakterisierte Eigenschaft wu.a.
auch der Texte Achmatovas, begriindet, ganz abgesehen davon, daB

die in der Forschung bearbeiteten Themen in dieselbe Richtung
weisen, warum die historisch-biographische Ebene in der Inter-
pretation nur die Funktion eines Materialspenders erfiillen kann.
Zudem erhellt es die Notwendigkeit einer Interpretation, um die
einzelnen Elemente in ihrem weiten Bezugsrahmen anndhernd zu
erfassen und ihre durch die Ausarbeitung weiterer Beziige ent-
stehenden Modifikationen in die allgemeine Sinnstruktur einzu-
bringen, die ihrerseits dadurch amplifiziert und modifiziert
wird. Achmatova war sich dieser Eigenschaft ihres Poems nicht
nur voll bewuBt, sie erachtete sie auch als wichtig genug, darauf
innerhalb des Poems in ihren Selbstkommentaren, wenn auch teil-
weise polemisch, einzugehen."3 Interessante Bemerkungen befinden
sich hierzu auch in den "3aMerku K ‘'flosMe Ge3 repon'"?4 Zudem tritt
Belyj, in dessen Werk OerepSypr Lachmann die Intertextualitat
als konstituierende Eigenschaft nachweist, in Achmatovas Libretto

zum Poem unter den Gdsten mit dem Manuskript zu seinem Roman
45
uf.

4
2 Daneben sind die Beziige zu biographischen und historischen

Tatsachen nicht zu vernachldssigen. Cf. [lupAn 1974:104:"Co6eT-
BEHHaA XW3HEHHAd M TBOpUecKasa CyAb6a, Ha KOTOPYI MpOELUUpOBANUCDH
KJIacCUUYECKUe JNUTEPATYDHHE CYABOH, CTAHOBMAACH AAf AXMarTosoit
MOBTODEHUEM U BOMIOWCHMEM GHBLErO U GyAyWero:"

3 2.8. in "Bmecro MpeaucnoBua”: "HUKAKMX TPETHUX, CEMbMHIX
M ABAAUATH NEBATHX CMHCJIOB flosma He cojepxut.”

Z.B."Mlosma asourca. Bce Bpemsa 3ByuuT BTOpOi war. Yro-To
nayiuee pAnoM - ﬂpyrou TEKCT, W HE MOHATHL, I'Oe rosoc, rfge 3Xo
W KoTopas TeHb Apyro#,..." § 111:156.

S II1:165: ", .. uc pyKOfUCHID CBOErO 'lerepGypra’ nog
MHIKOA - AHgpeil Beswlit,
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Die Anzahl der Referenztexte ist zundchst begrenzt.

... B MOT (MupoBofl NO3TUYECKUA TEKCT) BXOAWUAO OrpaHUueHHOoe
YUCAO NPUBHAHHLIX WEREeBpOB, IJaBHHM 06pa30M eBpOoneicKoil au-
TepaTypH, NPUTOM HE MPOCTO WHPOKO W3BECTHHIX, HO TMOUTH XPECTO-
MaTUiiHHX, T.e. CTOAWWX BHE MOLHM WM BHe Kakofi 6l TO HU GHAO
ak30THKU. " (UuBbAH 1974:104.)

Es ist bei der Untersuchung von Intertextualitdt verschiedentlich
die Rede davon, daB nicht immer die Kongruenz zwischen den pro-
duktionsdsthetischen intertextuellen Beziigen, die der Aktuali-
sierung durch den Leser nicht bediirfen, um zu existieren, und

den intertextuellen Relationen der Rezeption gewahrt bleibt.

” so gibt es andererseits intertextuelle Relationen der

Rezeption, die durch keine produktionsdsthetische Relation
abgedeckt sind. Prinzipiell ist jedes Werk mit jedem korre-
lierbar... Jede Korrelation solcher Art ist ein vom Inter-
preten in Gang gesetztes Experiment, das das Bewulitsein des
Werks steigert...Experimente solcher Art sind geeignet, Stereo-
typen der Wahrnehmung aufzubrechen und das Werk in ungewohnte

Beleuchtungen zu stellen.”
In diesem Sinne schreibt Lachmann:

“Es kdnnen Subtexte auftreten, die bei der Herstellung des
Textes nicht pr&sent waren; entscheidend fir das scheinbar
arbitrdre Aufdecken der Subtextsemantik eines gegebenen Textes
ist der Geltungsbereich des kulturellen Enthymemas, von dem
die sinnzuweisende Tdtigkeit des Rezipienten geprdgt ist.,«47

Dieser Standpunkt bewirkt, dap solche Experimente wie das
“arbitrdre Aufdecken der Subtextsemantik” das Gewicht vom zu inter-
pretierenden Text mehr auf den in der unabhidngigen Wahl der Subtexte
zum Ausdruck kommmenden ideologischen Horizont, den Bildungsstand
und die geschichtliche Situation des Rezipienten, der sich seines
Kontextes anhand eines fiir ihn iiberraschenden Sinnzuwachses durch
einen Text, der sich darin aufldst, bewuPt wird, verlagert. Da
das Bezugszentrum zumindest nicht mehr allein der Text, sondern
nun methodisch gleichberechtigt auch der Rezipient und sein
Kontext ist, handelt es sich dabei bereits um das Verfahren
jenseits von Interpretation, bei dem ein Text an ein Individuum
und seine geschichtliche Situation assimiliert wird. Soll die

16 K,-H. Stierle, "Werk und Intertextualitdt”, Schmid/Stempel
1983:10.

Ltachmann 1984a:507.
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Absorption addquat vonstatten gehen, muB jedoch eine mdglichst

eng am Text orientierte Interpretation vorausgegangen sein, um
abzugrenzen, was absorbiert wird. Nach einem solchen Schritt
setzt der Text den durch ihn nicht mehr mitbestimmten Experi-
menten des Rezipienten jedoch vermutlich Widerstand entgegen. Ex-
perimente solcher Art werden nach einer vorausgegangenen Inter-
pretation mit dem Text als Bezugszentrum methodisch fir legitim,
Jedoch als wahrscheinlich nicht reibungslos verlaufend einge-
schitzt. In der Themenstellung der vorliegenden Arbeit soll daher
die Kongruenz zwischen den produktions- und rezeptionsdstheti-
schen intertextuellen Bezilgen,soweit dies mdglich ist, gewahrt
bleiben. Es werden keine Beziige untersucht, auf die weder im

Text noch in seinem Umfeld ein deutlicher Hinweis auffindbar

ist. Es gibt im Poem zudem so viele Hinweise, daB bei weitem
nicht allen nachgegangen werden kann. In der Entdeckung, Ak-
zentuierung und Auswahl solcher Hinweise bei der Interpretation
liegt hierbei die Antwort des Rezipienten,- *der Uberadressat

der Zukunft zieht Bilanz, sichtet die semantische Akkumulation,
die die eigene Antwort umschlieBt,” {Lachmann 1984a:506.)-

48
welche die Akmeisten sicherlich provozieren wollten.

“Die akmeistische Textarbeit, in ihrer Tendenz zu maximaler
semantischer Besetzung jedes Elements, expandiert die se-
mantischen Grenzen gquasi lber die Intentionen des Autors
hinaus, d.h. die semantischen Grenzen sind tatsédchlich wei-
ter gesteckt als das m&gliche Wissen jeder einzelnen Person
(Autor, Leser, Kritiker), so daB der 'konkrete Subtext nur
die Manifestation des Prinzips' ist.” (Ib:506.)

Dies erlaubt, die Beziehung zwischen Text und Rezipient, selbst
bei Wahrung des Textes als Bezugszentrum, dialogisch zu nennen.
Dieselbe Eigenschaft scheint auch auf Text und Referenztext zu-
zutreffen.

“Es scheint, als affiziere die im Phdnotext durch die Inter-
textualitdt gewonnene Sinnkomplexion auch den Referenztext,
als erfasse der sinndynamisierende ProzeB beide Texte, die
evozierend-evoziert miteinander in Kontakt treten.* (Lachmann

1984b:136.)

8 Ib:505sq. bezieht dies aus Mandel'§tams Essay "0 coGe-
cefiHuke", der vom *unbestimmten Leser als Koautor der Nachfolge-
zeit, der die 'Flaschenpost' des Gedichts finden und entschlisseln
wird", handelt.
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Der dabei drohenden Gefahr der semantischen Inflation und des
Verlusts des Phinotextes als Bezugszentrum scheint nur die
methodische Disziplin bei der Untersuchung vielleicht unbegrenzter,
zumindest aber nicht ausschdpfbarer Moglichkeiten entgegenzuwir-
ken.

Intertextualitdat kdnnte als Kon-Zentrierungsarbeit eines
Textes, der sich ihrer bedient, auf das hypothetische Zentrum
aller Wortkunst hin verstanden werden. Der Text biindelt in sich
andere, vor oder neben ihm liegende Texte auf seine spezifische
Weise und wird seinerseits vielleicht in einem zuklinftigen Text
eventuell mit anderen Texten auf dessen Art und Weise weiter
gebiindelt., Er spielt also je nach Funktion die Rolle einer
Zentrierungsstation auf dem Weg zum Zentrum oder die von Material,
das seinerseits zusammen mit anderem Material in einer Zentrierungs-
station zusammentrifft. In diesem Sinne liefe sich eine Beobach-
tung zum Raum zwischen Texten verstehen. "TeHCT Yy aKMEUCTOB

aneanypyeT He CTOJBKO K APYIOMYy TEKCTY, CHONbBKO K npoiegype
nepexoga oT TEKCTA K TEKCTY, K HEKOMY MEHTEKCTOBOMY NPOCTDAHCTBY,
" (Tumenuuxr 1981d:73.)
Die Hypothese eines die Wortkunst anordnenden Zentrums,

als solches natirlich unerreichbar bleibt, 18st jedoch das Bezugs-
Eine

das

gefdlle zwischen Referenztext und Text nicht notwendig auf.
solche Wirkung ist. jedoch zunidchst bei der Auffassung inter-
textueller Beziehungen als Dialog zwischen Texten, welcher unbe-
grenzte Semantik ermiglicht, und als Dialog zwischen Text und
Leser, der nahezu unbegrenzte Verstdndnismiglichkeiten erdffnet
sowie auch in der Hypothese eines"wmupoBoil nosTuuecxuil rexct"
miteinzukalkulieren. Mit der Auffassung von Intertextualitdt als
angeblich dezentrierender Kraft polemisiert Stierle, wenn er
sagt:
“Doch sind in dieser Relation beide Zusammenhdnge nicht
gleichwertig. Einer von beiden ist artikuliert denotativ
gegeben, der andere unartikuliert konnotativ. Das Werk
schafft sich einen Horigont, vor dem es sich in seiner Be~
sonderheit darstellt.”

49 "Werk und Intertextualitat®”, Schmid/Stempel 1983:14.
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Es bleibt deshalb fir ihn klar:

“Das Werk selbst ist das Zentrum eines Sinnes, der liber es

hinausreicht. Es konstituiert ein Sinnfeld, dessen Mittel-
punkt es zugleich ist. Alles, was in diesem Feld erscheint,
ist auf die Mitte zentriert, die das Werk selbst setzt."30

Ein dhnliches Verhdltnis wie zwischen Text und Referenztext
diirfte dann zwischen dem hypothetischen Zentrum der Wortkunst
und den Texten angenommen werden., Dieses Verhaltnis ist jedoch
nicht demonstrierbar, da Anzahl und Beschaffenheit der zentrieren-
den Texte auch nicht anndhernd iiberschaubar sind und das Zentrum,
anders als der Phdnotext, eine reine Formhypothese bleibt. Dieses
Zentrum korrespondiert vermutlich mit dem Begriff des"MupoBoii
noartnyeckuil Texkcr" und kann, sollte seine Hypothese als Bezugs-
system gewdhlt werden, erst dann den einzelnen Texten ihre
zentrierende Kraft nehmen, so wie diese es mit der zentrieren-
den Kraft eingespielter Referenztexte tun, wenn sie ihnen auf
dem methodischen Weg zugestanden, d.h. ihnen die Chance,
verstanden zu werden, gegeben wurde.

Die Beibehaltung des jeweiligen Textes als Bezugszentrum
nimmt den intertextuellen Beziehungen nicht einfach den Dialog-
charakter, jedoch legt fest, auf welcher Seite das dominierende
Sinngewicht liegt. "Jeder Text macht den hereingeholten Text
zum Moment seiner eigenen Bewegung."SIDadurCh gibt er dem herein-
gespielten Werk "eine spezifische Konturiertheit, die es von sich

selbst aus noch nicht hat.'sz

Der dialogische Charakter einer solchen Beziehung kommt jedoch
erst bei einer Verlagerung des Bezugszentrums vom Text auf den
Referenztext, welche den Referenztext zum Text und den vormaligen
Text zur Rezeption macht, zum Vorschein oder konnte rein hypothe-
tisch sichtbar werden, wenn das universale Zentrum aller Wort-
kunst bekannt wdre. Das angefiihrte Symbolverstédndnis und die

50 1b:14-15.

51 1b:17.
Ib.
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dargelegte Intertextualitdtsproblematik widersprechen einander
dann nicht, wenn dem Text soweit wie miglich die Bestimmung der
Interpretationsrichtung iiberlassen wird und die Themenstellung
nicht primdr Assimilation des Textes an den historischen Horizont
des Rezipienten, sondern seine Interpretation ist sowie nicht

die Zentrierung des Textes auf ein nicht weiter faBbares hypo-
thetisches Zentrum intendiert. Unter diesen Voraussetzungen wird
die intertextuelle Ebene ebenso wie die historische zum Material-
spender und nicht zum Absorbierer:.



II. SYMBOLE

rr.1."...6e3 repoa”

Das erste Verstdndnisproblem stellt der Titel des poems, der in
der Kritik bereits zu diversen Spekulationen AnlaB gab.l Die
Tatsache der Existenz dieser divergierenden Spekulationen 1&@Bt
erkennen, daB es sich bei diesem Titel um eine Polemik mit der
tiblichen Titelpraxis handein muB und er von daher ein geeigneter
Einstieg in das Poem sein kdnnte. Da ein Kunstwerk moglichst
viele Lesarten erzeugen soll oder auch will, stellt sich dem
aber als Haupthindernis der Titel, der bereits einen Schlissel
zum Sinn bereithdlt, besonders, wenn er auf die Hauptfiqur deu-
tet, entgegen. Bei einem Titel wie diesem hier, der auch auf die
Hauptfigur deutet, jedoch auf einen abwesenden Typ, wird der
Leser in alle moglichen Richtungen gewiesen und kann keine be-
stimmte Deutung mehr entnehmen, was, wie sich spdter mehr und
mehr zeigen wird, ganz der Intention des Poems entspricht.z

Der Text soll also seine eigenen Sinnverbindungen produzieren.
Achmatova macht im Rahmen ihrer PuSkinstudien darauf aufmerksam,
daB es Pu3kin mit negativer Rezeption zu tun bekam, als er sich
weiterentwickelte, und daB er diese Beobachtung zu Papier brachte.
Achmatova bemerkt hierzu: "Wrak, He Mo33uA HEMNOABMKHA, & uUWTaTe]b
He rnocrieBaeT 3a NOBTOM. ... KTO OW COMMACWICA y3HATh ce6d B EBrexun
'MenHoro Becaguuxa'?" (S 11:258.) Der Dialog mit dem Leser nimmt
einen groBen Raum im Poem ein. In der Prosa des Poems heifit es;
"lipyrue, ...cuuTaiu, 4ro 'flosMa Ge3 repoa’ - U3MEHA KAKOMy-TO
npexHeMmy ‘'wpeany’,..." (llucbmo K H.) Im Poem stehen die Verse:
"CJOBHO B 3epraje CTpawHoil Houw/W GecHyeTcA ¥ HE XOueT/Y3HaBaTh

So wollte man die Dichterin selbst (cf. Eng-Liedmeier van
der 1973b:86), die Stadt Petersburg (cf. Jonronojos 1981:479)
oder die Zeit (cf. Driver 1972:122) im Helden, den es nicht gibt,
erblicken. Auch betrachtete man den Titel als Anwendung der
PuSkinschen Technik des "renemofi noptper" (cf. Cayienxo 1980:46).

"Ein Titel soll die Ideen verwirren, nicht ordnen." Eco
1984:11; cf. eti. ib:9-14.
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ce6a uenopek." (1,3,379-81.) Eine wejtere Schwierigkeit fiir den
Leser bildet die Kompliziertheit des pPoems, mit der sich die
Autormaske und das lyrische Ich der Dichterin polemisch in
"Buecto Mpepucaosua" und explizit in "Peyga®, Strophe I - III
u. a. konfrontieren. Das Thema der Rezeption findet sich im
Gedicht "Ypyrarenp" (1959) ebenso polemisch behandelt: "YpgH
GHTbL COBPEMEHHNKY ACHHM,/Bech HacTexb pacnaxiyT noat".’

Dieses Verstdndnis der Rolle des Lesers 148t vieles dafiir
sprechen, daB mit “6e3 repoa", gemdB der polemischen Intention
des Titels allerdings nicht ausschlieBlich, auch der Leser ge-
meint sein kann. Negativ bestdtigt wird diese Annahme durch eine
"Hagnuch" zum Poem auf einem Ta¥kenter Exemplar von 1944:

"W T KO MHe BepHyjiachb 3IHaMeHuTOH,/.../f He TaKo#i Tefa Korna-
TO 3Hana/W A He AnA Toro Tebs cnacala/W3 MecuBa KpOBABOIO Tornaﬂ4

Die Abwesenheit des Helden sowie das Spiel mit der Erwartung
des Lesers, doch einen Helden auftauchen zu sehen und der Ver-
weis des lyrischen Ichs in mogliche Richtungen auf der Suche da-
nach gelangen im Poem an mehr oder weniger exponierter Stelle
immer wieder an die Oberfldche und provozieren die durch den
Titel in Gang gesetzte Suche nach Bedeutung im jeweiligen Kon-
text erneut. Damit werden,mehr oder minder verdeckt,Bedeutungs-
moglichkeiten angedeutet. So befindet sich gleich zu Beginn des
Poems vor “"Bumecto [pegucioBuA” ein aus der letzten Strophe des
EBpenuii QHeruy stammendes Zitat, das wie der Titel des poems die
Abwesenheit von Personen andeutet und bei Pu¥kin selbst ein
markiertes Zitat (im Sinne Lachmanns ein *2Zitatzitat®) vorstellt,
welches ebenfalls in einem Kontext, der sich auf die Leser be-
zieht, steht. "Ho Te, KOTOpPHM B HApPyXHO{ Bcrpeue/fl crpods nepebe

7 cf. eti. v A B KHWrax A nocjegHoio cTparuuy/Bcerpa swduna
Gonbwe BcexX Apyrux,-/Korga yxe coBceM HeuHTepecHs/Iepoil u
repofiHa, u npouwno/Tax MHOrO JjeT, UTO HUKOro He xanko," (1943).-
“JlyHa B 3eHnure", "Berynaeuue":"Jlo nosopoTa MHe BuaHa/MoA mosMa -
B Hefl npoxjiafHo,/Kak B goMe, Pae AywucTH# Mpar/W okHa sanepTh
oT 3HOA/[Ne HeT HU ofHoro repoa” (1942-1944).

i Cf. YykomBckaa 1980:93. Achmatova fand diese vergessene
Aufschrift im Exemplar von 3yGoma und verlangte von YyxopcKad,
die Zurechnung dieser Zeilen 2um Poem unter allen Umstanden zu
verhindern. Sie zeugen von der immer wieder zum Ausdruck ge-
brachten Angst des lyrischen Ich vor Rubhm.
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uuTtan.../UHox yx HeT, a Te paneue,/Kaxk Camgu Hexorga ckasan.”

Dieses Thema nimmt der dem Epigraphen folgende Prosateil auf:
" nocBAWAw BTy NOSMY NaMATH ee MNepBHX clywaTeneit - Moux Jpy-
3eil u corpaxfaH, noru6wux B JleHUMHrpaje BO BpeMmsa ocaju." Neben
der tautologischen Funktion, die das Zitat im Kontext erfiillt,

weist es durch seine Personen betreffende Verneinung formal auf
den Titel, bringt die Bedeutung beider Kontexte in diesen Ver-
weis ein, bietet also eine Lesmdglichkeit des Titels an und
stellt zudem ein Zitat des Zitierens, welches ein konstitutives
Element des Poems ist, vor.

Rhnlich beschaffen, doch von modifizierter Bedeutung.ist
der in einer friihen Variante (e8) vor 1,3 gesetzte Chlebnikov-
Epigraph, dessen 2. Vers lautet: "Her yxe wHowy, HeT yxe Hauwero"
aus dem Poem "Bofiua B mpmenosxe", welches durch seinen Kontext
u.a. auch seinen ersten Vers, der sich auf Arbeitsaktionen wahrend
des Krieges bezieht, die im Pu¥kinzitat unbestimmt bleibende Be-
deutung des "gajgeue" 1im Sinne der Prosaaussage des Poems zum
Tod im und durch den Krieg modifiziert und damit einen der im-
plizierten Griinde fiir die Abwesenheit des Helden/Leser unter-
streicht. Durch das Abbrechen des Zitates mitten im Satz - der
folgende, nicht zitierte Vers enthdlt erst das Substantiv zu
“Hawero™:"UepHorjaacorc koposafi Gecepnl 3a yxuHoM." - behdlt der
Epigraph geniigend Spielraum, um auf den jungen Mann, der in I,4
Selbstmord begeht, bezogen werden zu konnen und damit auch diesen
Bezug dem Bedeutungspotential des Titels einzuverleiben.’

Verse, die sich an Personen, die abwesend sind, richten und
damit wie der Titel die Frage nach den gemeinten Personen hervor-
rufen, befinden sich in I,1 an drei Stellen. Die Verse "M ¢ T0G0{lI KO MHE
He npuuenwum, /Copok nepsuil BcTpevaw roa" (1.1,3-4) "W Bo Becex
sepkanax orpasuncda/Yenobek, uto He mnoABuacs," (1,1,85-6), der in
Vers 91 als "['ocTp U3 Byayuero" charakterisiert wird, richten sich
wie der Titel an eine einzelne Person. Der Spiegel, ein wichtiger
Ritualgegenstand der Neujahrsbeschwdrung, verbindet den Adressaten
beider Versstellen und macht die Vermutung, daB es sich dabei um
dieselbe Person handelt, glaubwiirdig. Der fukovskij-Epigraph aus

5 Cf. eti. Tumenuur/Tonopon/UuBban 1978:300 n. I86:"Tymm-
AeBCKUiA cnoil B '‘NosMe' oHa Ha3uBana ‘'JAUHHER OTCYTCTBYKUErO
repos’ .
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"Cpernana", einem Gedicht, das eine dhnliche Beschwirungsszene
vor dem Spiegel an zentraler Stelle enthdlt, erlaubt es, die
Widmung "Tperbe ¥ nocnegHee" diesen Versen zu assoziieren und
daher zusammen mit 1,1,88-91 eine Charakterisierung der Person,
die sich mehrfach durch Abwesenheit auszeichnet, vorzunehmen. Die
kiirzeste und pridgnanteste Charakterisierung dieser Person enthdlt
die Figurbezeichnung "ocTh u3 Byayuwerc", mit der die Hidmung
formal durch die Zeit der Zukunft, in der sie gehalten ist, zu-
sammenhdngt. Es handelt sich hier um eine Gestalt aus dem zweiten
Teil des verbrannten Ta¥kenter Dramas "SHyMa 2anu" mit der Ober-
schrift "fiponor". Die Rolle, die dieses Drama im Poem spielt,
erhellt eine wahrscheinlich zu Teil Il gehirende, nicht ins Poem
aufgenommene Strophe: "BoT Gesa B ueM, o goporad,/PagoM ¢ Hew
uwgeTt apyrada./Chnunub derkufh war v cyxoi?” sowie Notizen Achma-
tovas zum pPoem. Es ist demnach eine Rolle, die mit der Gestalt
des "TocTp u3 Byaymero" durchaus nicht erschipft ist. Dieser
tritt in "Con Bo Cue" (=Mlposor) zu der von einem somnambulen
Traum umfangenen Heldin, und es entwickelt sich ein Dialog.f
CenbMan KHura enthdlt einige Bruchstiicke dieses Dialoges: "Ty
NpoHuKuwuil B Moit nocaegHuil cou./.../NpokanHaii xe cCHoBa cHpUN
konopua,/.../To, ueM A 6una ¥ yem A crana,/.../W B AHxaHum

TBOUX NpokAATUii/MHe WHHe uyaaTca cioBa./Te, UTO Tyxe u

xMenbHell o6bATHN, /A HexHH, Kax nepsana Tpasa." Diesen Worten
setzt der ménnliche Gegenspieler entgegen: "fl yGbio Te6A Moew
necHeit/.../Ho TBOMM HEBEPOATHHM CTOHOM/Maxpy, HaKoHey, s yToaw./
.../0OT Hee ocroGomguup MeHA." Dieser Drohung des Gastes entspre-
chen in der dritten Widmung u.a. Vers 1 und 18:"[lonHo MHe JefeHeTs
OT cTpaxa," "oH noru6enb MHe npuHecer". Die Gestalt des unbe-
stimmten, unheimlichen oder sogar Ungliick bringenden Gastes
tritt im Werk der Dichterin immer wieder hervor und wird an
anderer Stelle nicht als symbolbildendes Element, sondern eigen-
standiges Symbol ausfihrlicher zu zeichnen sein. Vers 16 der
dritten Hidmung "Ho He nepByw BeTBb cupeHu," findet sein

& Eine in [J[AJIN aufbewahrte Notiz Achmatovas lautet:"[ocTb
U3 GyAymero noj JYHHHM JyUoM NPOCTYNAN HA 3afHMAEHHON KOCTPaMM
cTeHe Neuep. Wx ananor..." A. AxXMaToBa, CTUXQTBODEHUS ¥ MO3MH
(k.. 1976), 509.
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Spiegelbild in Strophe XIX von Teil II und fiigt sie damit dem
Komplex des "[ocTs u3 Bynyumero" an. Ihrerseits bestdtigt diese
Strophe spiegelbildlich die Verquickung der Gestalt in "Tperbe

¥ nocnegHee" mit dem "[Cocrh U3 Bymywero":"W Torgma u3 rpagyuero
Beka/HearakomMoro uejsoseka/.../UTo6u OH oTJaeTawueit TeHn/Lan oxanxy
MOKpO#l cuperu/B uac, kak aTa MuHeT rposa." Dies entspricht 11,99
"Ypo 3epraNbHHM nucbMoM nuuy ". Die zwei hier behandelten, aus
I,1 stammenden Textstellen (Vers 3, 85 - 86) provozieren nicht
nur innerhalb des Textes das vom Titel aufgeworfene Fragen

nach dem Helden, sie bilden auch formal insofern mit dem Titel
eine Einheit, als sie diese Frage durch ihre Formulierung als
Oxymoron, im ersten Fall sogar als Apastrophe hervorrufen.

Ihnen ist deshalb [,1,82 "3pyx waroB Tex, KOTOpHX Hery,"
assoziierbar. Sie sind daher als ein unter sich verbundener Sym-
bolkomplex anzusehen, dessen Kenntnis dem Leser eine Handhabe
anbietet, die durch die Figur des Oxymoron bedingte, erschwerte
bis unmogliche Verstdndlichkeit der einzeln fiir sich betrachteten
Textstellen zu iliberwinden. Das Oxymoron charakterisiert eine Ge-
stalt, welche sich gleichzeitig durch Prdsenz und Abwesenheit,
bzw. durch eine Spezialitdt zeitlicher und rdumlicher Existenz
auszeichnet, sei es als einer anderen Zeit angehdrend, als
akustische Sensation oder als Spiegelbild. Es ist daher eine
nicht mit menschlichen Attributen ausgestattete Figur.

Die Mdglichkeit zu einer weiteren Verklammerung dieser Text-
stellen bieten historisch-biographische Zusammenhdnge, die durch
die dritte Widmung eingebracht werden. Der Adressat, der bri-
tische Botschaftsangehorige I. Berlin, berichtet selbst iiber sei-
nen Besuch bei Achmatova in seinen Erinnerungen.7

Vers 17 "He KOJBLO, HE CJA&JOCTH MoJeHuit-" der Widmung 1&Bt
die Vermutung G.Struves, daP in der Gestalt eine Kontamination
Berlins mit B. Anrep, dem Achmatova einen Ring schenkte, den
Anrep verlor, vorliege, begriindet erscheinen. (Cf. S [11:470.)

Das unter der Widmung stehende Datum bezeichnet mit seiner

7 Cf. I. Berlin, “"Conversations with Akhmatova and Pasternak",
The New York Review of Books 20 (1980).
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Tages- und Monatsangabe den Tag des Besuches Berlins bei Achma-
tova und mit seiner Jahresangabe das Jahr, in dem Berlin sich
zu einem weiteren Besuch ansagte, den Achmatova jedoch aus Furcht
vor Konsequenzen nicht stattfinden lieB. In diesem Jahr entstand
als 9. Gedicht des Zyklus "llunosHur uBerTeT”, "B paséurom seprane",
worin es heiBt: "HecocroABmasicd BcTpeya/Eie peigaeT 3a yraom". Das
Gedicht 3 desselben Zyklus, "Bo cHe", allerdings schon 1946 ent-
standen, greift mit Vers "Mue c ToGO{ Ha cBere BcTpeun Her"
ebenso wie Gedicht 4 mit Vers "TaiiHcTBeHHOU HeBcTpeun" dasselbe
Thema auf. Der Adressat des ganzen Zyklus ist Berlin. Er ist
deshalb mit der in Vers 3, 85-86 des ersten Teiles auftretenden
Gestalt desjenigen, der nicht kommt und doch anwesend ist,
kontaminierbar und der in Vers B2 angesprochenen Gruppe der
nicht gegenwdrtigen Gdste zuzurechnen. Nicht nur die an Berlin
gerichteten Gedichte der Zyklen "Cinque", "[llunoBuuk liBerer" und
"flonHounsle Cruxu", sondern auch seine perstnliche Wirkung auf
Achmatova sowie die Meinung, die sie sich iiber den Besuch und
seine Folgen bildete, steuern somit Bedeutung zu den genannten
Textstellen und damit zum Titel des Poems bei. Seine Wirkung
auf die Dichterin wurde von dieser selbst mit der Wirkung des
Aeneas auf Dido verglichen, und sie betrachtete nicht nur ihren
AusschluB3 1946 aus dem Schriftstellerverband als Folge dieses
Besuches, sondern auch den Ausbruch des Kalten Krieges als
Resultat der Aufgebrachtheit Stalins lber diesen Besuch.®

Im ersten Teil gibt es eine weitere Gruppe von Versen, welche
die Frage nach dem Gemeinten hervorrufen: "Uro KaKag-TO JMUHAA TeHb/
Cpeny Hux 'Ge3 Julla W HasBaHba, ' " (1,1,96-7). Leicht variiert
greift Vers 1,4,418 diese Gestalt auf:"Kro-To ¢ Hell '6e3 sauya u
HasBaHpA'...", ebenso auch 1,2,240:"(Teup yero-ro MeJbKHyNa rhe-
70)". Ihren Zweck der weitgehenden Unbestimmtheit und damit Ab-
sorptionsfdhigkeit sowie ihre durch die Wirkung auf den Leser
bedingte Ausrichtung auf den Titel erreichen die Verse durch in
allen drei Textstellen auftretende Indefinitpronomen, bzw. inde-
finite Interrogativadverbien sowie das Wort "penp", das im Zitatzitat des Verses

Cf. ib:34.



36 II. SYMBOLE

418 allerdings nicht mehr explizit, jedoch implizit enthalten ist.
Vers 97 und damit auch 418 sind durch dieselbe Prdposition formal
dem Titel analog, wobei die Unbestimmtheit durch das vorange-
gangene Indefinitpronomen oder das Substantiv "Tedp" mit Inde-
finitpronomen noch erhoht ist, weshalb auch das, worauf sich die
Prdposition bezieht, unbestimmt bleibt. Zudem zeichnen sich die
Textstellen durch jeweils eine Besonderheit der Interpunktion aus:
Vers 418 endet mit Auslassungszeichen, in 97 und 418 steht

"6e3 auua ¥ Hassaupa" in Anfiihrungsstrichen. Es handelt sich
also jeweils um ein markiertes Zitat. Sie verweisen den Leser
auf die Suche nach dem dazugehdrigen Kontext, indem sie deutlich
machen, das nicht alles gesagt wird. Vers 240 steht in Klammern,
als handele es sich um einen erliuternden Zusatz oder eine bei-
ldufige Einschaltung, der im Vers davor ein Gedankenstrich voran-
gestellt ist. Die Herkunft des Zitates konnte bisher nicht ein-
deutig festgestellt werden, genausowenig wie die Frage, welche
historische Persdnlichkeit mit der Gestalt kontaminiert sei,
gelost wurde. Allgemein wird hinter dieser Charakterisierung

der Dichter Blok gesehen. (Cf. Proffer 1971.) Sicher ist jedoch
nur, daB die Motive des Namens und Gesichtes in verschiedenen
Werken Bloks und Solov'evs auftreten, was damit zusammenhidngt,

daB sich der Symbolist als Theurg verstand. TonopoB betrachtet
den Vers als eine Kontamination aus typischen Wendungen des spdten
Blok.? Es existiert ein Gedicht von Solov'ev, dessen Anfangs- und
Endverse als Refrain gehalten sind und eine dhnliche Konstruktion
mit der Prdposition "Ge3" aufweisen. Vers 97 konnte ein polemi-
sches Aufgreifen dieser symbolistischen Sorte von Unbestimmtheit
vorstellen. Das lyrische Ich fiirchtet die so charakterisierte
Gestalt seit seiner Kindheit. Der Refrain des Gedichtes lautet:

 Cf. Tonopos 1970:103 sqq.-MopTHoB/UykoBckuit 1978:121 dehnen
dies auf den friithen Blok aus, z.B. "Oua 6e3 MuClu M 6e3 peuu/Ha
ToM cmeeTca Gepery..."(I1902-3).- Noch ausfithrlicher fallt die
Untersuchung dessen bei Tonopos 198Ia aus.Diese Bilder gebrauchte
Blok besonders1910-11 "B CBA3M ¢ OGUUMKM PA3OYyMbAMU O CYTH U
cynb6ax cumBosiusMa." Ib:16.
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"Mucseil 6e3b peuM M UYBCTBB 6e3b Ha3BaHua/PagocTHO-MOWHHE npucoi
‘"10 Es ist deshalb anzunehmen, daBf Achmatova mit diesem Zitat
eine Polemik mit dem Selbstverstidndnis der Symbolisten fihrt. !
Die Konstruktion des Zitats kdnnte auch aus Kuzmins "O®opens
pasb6uBaer sen" stammen: "B nBepb CTYUAT HeKeNaHHO I'oCTH,/.../
UnuTe, naxe He cywecTBoBaBUWE,/Bes poauHe, 6e3 Bexa, 663 Ha-

3BanbA." (Cf. Tumenuux/Tonopos/UuBban 1978:280, n. 116.)
Kuzmins und Achmatovas Poem entwickeln sich von einer @hnlichen

Ausgangsposition anklopfender Giste aus der Vergangenheit her.
Der als Zitat markierte Vers kdnnte somit eventuell ein Hybrid
mehrerer Mikrozitate sein. (Cf. Tonopos I970:108.) Eine weitere
Verstandnismdglichkeit besteht darin, in diesem Zitat eine Po-
lemik des lyrischen Ich mit seiner iberwiegend durch Indefinit-
pronomen anstelle von Namen, Substantiven, Ortsbezeichnungen usw.
charakterisierten lyrischen Welt zu erblicken.

Einen allerdings in anderem Zusammenhang gebrachten, doch
fiir hier wertvollen Hinweis gibt Lachmann:"Gesaux" ist ein
Tabuwort fir den Teufel, besonders bei Gogol'. (Cf. 1983:96.)
Die Notizen zum Ballettlibretto enthalten weitere Anhaltspunkte
fiir die Entschliisselung: "Xupomaur wau PacnyTus < 'luusas Teup'>
W BCe BOKpYI Hee. <Bo fpaxe xpomaer.> lloxashBaeT BceM ux Gynyuee."
(S IIl:162.) Dies erdffnet eine zusdtzliche Dimension der Gestalt,
die damit Rasputin assoziierbar wird. AuBerdem verbindet die
Notiz <Bo ¢pare xpomaer.> mit [,1,50-54:"XpocT 3anpartair nof
dannu ¢para.../Kax oH xpoM U usAweH.../OnHako.../fl HagewCh,

10 vp pnpnaxs". Cf. die Einschdtzung dieser Sorte von Un-
bestimmtheit durch das lyrische Ich Achmatovas in "U3 CeBepHwix
Aneruit","I. O pgecaTHx rogax":"Ce6e camoil # ¢ camoro Hauana/

To UbMM-TO CHOM Kasalach WM GpemoM/Unp oTpaxeHbeM B 3eprafie
uyxo™m, /Bes nmenu, 6es nuioTH, Ge3 npuuunu." (1955).

Bei Blok und Solov'ev kommen die Motive des Namens und
Gesichtes in verschiedenen Werken vor. Cf. Bloks Artikel von
1910 "0 COBpPEMEHHOM COCTOAHUW PYCCKOrO CWMBOJiM3Ma." und
Solov'evs "Tpu Ceuganba".- Cf. Tonopos I970:106:"3Tu uurar,
NOBTOPAA MOTUBH MMEHW, Jidid, TAfHLX, WU3MEHUMBLIX, €le He YrafaHHHX,
OOBACHANT B3MAAJ CHMBOJNM3MA Ha DOJb apiaekuHalnl, Mackapana,
panaraia, UCNOAb3OBaHHHX AxmaroBoit B 'Mooame’ ...".- Dieselbe
Konstruktion weist Bloks polemischer Artikel von 1921

"Bea GoxecTBa, 6€3 BHOXHOBEHbA" auf.
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Bnanuky Mpaka/Bu He cMean ciopa BBecTu?.." Die Unbestimmtheit von
"(TeHb yero-To MeabkHysaa rge-tol” (I,2,240.) entsteht durch das
Indefinitpronomen und indefinite Interrogativadverb sowie das
Substantiv, dessen rein lexikalische Bedeutung schon Unbestimmt-
heit umfaBt, um so mehr als es auch eine Sinnestiuschung bezeichnen
kann. Ansatzpunkte flir die weitere Entschliisselung des Substantivs
bietet sein Gebrauch bei Achmatova. "Tenp" kann der Teil eines
Yoten sein, der an Orte des Geschehens zuriickkehrt.’? Schatten-
haft tst die Erscheinungsform der Realitdt an der Schwelle des
Todesf® E1n Schatten kann sich aus einer anderen Welt in die
lyrische Welt eines Gedichtes zu seinem Verderben verirren.!?

Die Seinsweise eines gewesenen Menschen in der Erinnerung des
lyrischen Ich ist schattenhaft. (Cf. "Teup".) Das lyrische Ich
sieht sich selbst als Schatten, wenn es iiber seine zukiinftige
Sefnsart spricht.15 Schattenhaft sind Menschen, die sich unter
leidvollen Lebensumstinden befinden.?® Schattenhaftigkeit ent-
steht dann, wenn sich jemand oder etwas nicht an dem Ort, in der
Zeit und unter den Umstdnden aufhiit, wohin es gehdrt oder wo

es sein mochte, also seinen eigentlichen Platz in der Reali-

tdt nicht einnimmt. Auf diese Weise kann jeder und jedes zum
Schatten werden. "TeHp MOA Ha cTeHax TBoux," (II1,56.) oder

"l caMa, Kak TeHb Ha nopore,” (I,1,13.) Der Auswahl der Orte,

12 Cf."3nech Bce TO Xe, TO Xe, uTo W npexae":" Ha ucreprom
KpacHoM nawuwe kKpecesn/Wspenka menbkaeT Tewb ero." (I9I2)

13 Cf."A A ugy, rme Hudero we Hapo/Tme camuil MAAMA CnyTHMK
TeHb/.../A nox Horofi MoruabHasa cryneHb.” (1964)

14 ¢f."Pag mor rge TH CKUTATHCA AonxHa/TeHb OT TeHW uyxas
HeBecta!/.../YrT0, mokopcTByA crpawnofi cyanbe,/Th nowna Ha raxoe,
He cnopa?/.../3necy ybver Te6a nepsuii Mopo3./.../Ho monunt,
3axoagosaHa, TeHb .

L Heonnakanuow Tenbi/fl 6yny 3mech GAyxnaTe B Houw,"
(1920) .- "TpunucrTHuk Mockoeckuni", "MouTu B anv6oM":"Cpow Mex
Bac eue ocraBuB TeHb." (I96I-63).- "Hacnegnuua':"0, kTo On MHE
Torga cxkasan,/Yro fA.Hacaenyio Bce 9ro:/.../H naxe coScrBeHuylo
TeHb/Bch ucKaxeHHyw oT crpaxa,' (1958).

16 Cf."Pexpuem”2: "KeaTil MECAL BXOAMT B AOM.//.../BHHT XeATH#
MecAl{ TeHb.//OTa XeHuuHa GonbHa,/OTa KeHuuHa ogHa ",
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an denen ein Schatten auftauchen kann, ist ebenfalls keine Grenze
gesetzt. Dieser Eigenschaft entsprechen formal das Indefinitprono-
men und das indefinite Interrogativadverb von Vers 240. Der gan-
ze Satz bewirkt nicht nur wie der Titel die Frage des Lesers
nach der angedeuteten Erscheinung, er weckt zudem die Vermutung,
es handle sich dabei um den abwesenden Helden. Tatsdchlich ver-
hdlt sich der Vers wie ein tautologischer Zusatz zum Titel und
modifiziert die Abwesenheit des Helden dahingehend, daB dieser
sich nicht dort, wo er hingehdrt, aufhilt, sondern als Schatten
am Rande auftaucht.

Die Reaktion, die beim Leser allem Anschein nach hervorgerufen
werden soll, machen die Verse 1,1,138-42 vor: "Kpuk:/ 'Tepos Ha
aBaHcueHy !'/He BoanyfiTech:Iuifie Ha cmeHy/HenpewmedHHo Buitger ceituac/
W cnoer o cBameHHo! mecTh..." Dem folgt unmittelbar die vom lyri-
schen Ich erlebte Reaktion auf das Erscheinen des Helden:"Yro
X B Bce yGeraere Bmecre," {I,1,143.).Die Worte "guage" und
"mecTn" gaben Grund zu der Annahme, daB hier der hochgewachsene
Majakovskij durch Blok, dessen "Boamesgue" bereits 1911 entstanden
war, ersetzt werde, Blok mithin der erwartete Held sei. (Cf.
MlopTHOB/YyKoBCcKMiA 1978:120.) Dem entsprechen tatsdchlich Begeben-
heiten in "Bponauyaa Co6axa", deren eine Achmatova selbst schildert:
"Kak-To pas B CoGake,... MafxoBCKuil B3gyMan uurath ctuxu. Ocun
SMunbesuy nojowes K Hemy U cxasan: 'MaAxoBCKuil, nepecTaHbTe
UnTaTh CTUXM. Be He pyMuHCEWIA opxectp.'™ (S 11:169.) Am 11.2.1915
trat Majakovskij im selben Lokal mit seinem Gedicht "“Bam", das ge-
gen den Kriegspatriotismus des Publikums gerichtet war, auf.

Er verursachte einen Skandal, 1ieB sich jedoch nicht von der Biihne
herunterbringen. Vers 143 entspricht zddem dem Eindruck eines Zeit-
genossen:*wir bildeten in der Tat ein Kollektiv. Wir handelten
hiufig kollektiv,» (GlUnther von 1969:284.) Die erwdhnten Begeben-
heiten spieien als Bedeutungsebene in die genannten Verse mit
herein, doch erweitern die folgenden Verse den Bedeutungsspiel-

17
raum: “OcTaBAAfl ¢ rJasy Ha raas/MeHa B cympaKe ¢ uUepHodl pamoil,/

17 . : .
" NoprHos/UykoBckuit 1978: 119 bringen folgenden Hinweis:
AH.AH.AXMaTOBa He J0GMAA, UTOSH ee o6pasaM B 3Toil nosme npu-
fIUCHBANN UepTH OMpefeNeHHNX XWBHX JOfeH."
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U3 xoropo#i rnaguT TOT cawmuit, /CraBuuil Hauropuaiweil npamoii/U euwe

He onmnaKkaHHui yac." (1,1,138-42.) Der die Biithne betretende Held
ist damit eine Zeiteinheit, die aus ihrem Kontext herausgetreten
ist und sich in die Gegenwart begibt. Impliziert ist hierbei seine
Schattenhaftigkeit, weshalb die Zeiteinheit durchaus in das
Indefinitpronomen des besprochenen Verses 240 einsetzbar ware.
Die Reaktion des Publikums auf das Erscheinen der Zeiteinheit
erhdrtet die Hypothese, daB mit dem fehlenden Helden im Titel

der Leser gemeint sein konnte. Der Leser 1iuft vor einem Schatten
davon, so daB das lyrische Ich, auch eine Maske fiir die Autorin,
alleine damit bleibt. Diese Tatsache ist insofern biographisch wahr,
als das lyrische Ich im Poem bis auf die Gaste der Zukunft die ein-
zige Maske, hinter der u.a. auch noch eine lebende Person gefunden
werden kann, ist. Die Lebendigkeit ist eine Eigenschaft des lyri-
schen Ich:"Uro ogHa A #3 Hux xuBa?" (I,1,63.) Die hier auftretende
Zeiteinheit bleibt nicht unbestimmt, sondern wird in den fast
Uiberall kursiv wiedergegebenen folgenden 10 Versen charakteri-
siert, bietet also konkret inhaltliche Anhaltspunkte fir eine
Lesart des Titels. Die Verse 1,150-160

"DTo BCe HaNaHBaeT He cpasy,/Kar ofHy My3HKanbHYlo (pasy,/
Canwy wenotT: 'Mpowaft! NMopa!/A ocrasnw Tebs xupow,/Ho TH 6ymeuws
Moeit Bpoeow./Tu - onyGka, conHue, cecrpal'/Ha naouwasxe ABe
CAXTHE TeHH.../Mlocne - JeCTHUUE NIOCKOA cTyneHu,/Bomie: 'He
Hago!' u B orpaneHbu/Uuncruit rosoc:/'fl k cmeprn rotos'."

sind mit "yge", das mit einem Punkt von ihnen getrennt ist,
durch das Demonstrativpronomenpaar aror/ToT verbunden, wobei

das Bezugswort von "qor" "yagce" ist, das von "aro'" jedach das
Indefinitpronomen "pce", was in die ganze Beziehung ein zusdtz-
liches Unbestimmtheitselement hineinbringt. Das Verb “yanauBaer"
in Vers 150 macht aus dem "por” ein "gro" und bewirkt damit die
sich zwar durch die rdumliche Aufeinanderfolge der Verse eben-
falls aufdringende, jedoch noch nicht klar bewiesene Ildentifi-
kation von "yae" und "gee". Das rdumlich und zeitlich Niahere

ist zunichst unbestimmter. Unter der Voraussetzung, daff mit

3170 pee" "ror vyac" gemeint sei, bringen die Verse 152-60, die
ihre Bedeutung zu einem wesentlichen Teil erst unter Zuhilfenahme
der biographischen Ebene offenlegen, zwei verschiedene Zeitein-
heiten als inhaltliche Fillung. Sie tun das nicht explizit, son-
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dern implizit, indem sie nicht den Tod selbst, sondern Worte im
Angesicht des Todes enthalten. Die emotionale Wertung der beiden
Zeiteinheiten nehmen Vers 148-9 vor. Beide durch die Metapher
rdumlicher Entfernung miteinander in Beziehung gesetzte Zeit-
einheiten sind voneinander rdumlich, zeitlich, durch die handeln-
den Personen und die Art des Todes, in dessen Angesicht die Worte
ausgesprochen werden, deutlich unterschieden. Die erste Zeit-
einheit enthdlt den Selbstmord des Dichtes Vs. Knjazev im

April 1913 in Riga aufgrund zuriickgewiesener Liebe. Die im 4.
Kapitel enthaltenen Verse 424-427 weisen die Worte als eindeutig
2u der Gestalt gehdrend aus, hinter der Knjazev, die Hauptfigur
der. Episode, die als Geschichte den Sockel fiir Teil I des Poems
bildet, steht, Die zweite Zeiteinheit 1iegt zeitlich der Gegen-
wart des Poems niher, ist von der ersten jedoch durch "B orgareHbu"
(I,1,158.) getrennt. Sie enthdlt die Worte, die Mandel'Stam

im Februar 1934 auf einem Spaziergang durch Moskau an Achmatova
richtete: "l k cvepTy roros". Er wurde im Mai 1934 zum ersten Mal
verhaftet und kam spiter in einem Lager um. Wdhrend die rdumliche
Metapher beide Zefteinheiten miteinander in Beziehung setzt und
gleichzeitig damit unterscheidet, liegt das Verbindende nicht

nur in ihrer Zusammenfassung unter "yac", sondern auch in der
Auswirkung auf das lyrische Ich, bzw. seinen Doppelgidnger:"f
ocTaBaw Te6A xuBow,/Ho TH Gypeud Moeli smosow,” (I,1,1563-4.).

Das lyrische Ich tritt als Witwe auch in einem Gedicht von 1942
auf: "Kakaa ecTb. Menaw BaM apyryw-,":"W nouemy-To A BCerga BKAUHA-
Jach/B sanpeTHelune 30HH ecrecTBa, /lleauTesbHULA HexXHOTO Heayra,/
Yyxux Myxeit BepHeiwas nogpyra/W mMHorux GesyTewHasa sgona."”

Das lyrische Ich, das im Poem allein vor der Biihne geblieben ist,
hort Worte, die es als ndchsten Leidtragenden und Oberlebenden
charakterisieren. Vers 143-160 zeichnen sich somit durch eine
mehrfach ineinander verschachtelte Ausrichtung auf den Titel aus,
Das Publikum als ein mdglicher Held hat sich aus dem Staube ge-
macht, als sich auf der Biihne ein anderer potentieller Held ankiin-
digt. Dieser ist jedoch ein "yac", worunter sich zwei Zeitein-
heiten verbergen, die in vergangener Zeit an einem anderen Ort
stattfanden, somit ein Schatten. Sein Inhalt sind Verluste, die
beide filir ihre Zeit typisch sind. Der erste Verlust kommt durch eine Art
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Modeerscheinung des Selbstmordes kurz vor Ausbruch des ersten
Weltkrieges, d.h. durch einen fiir eine ganze Generation als
symbolisch zu verstehenden Untergang eines jugendlichen Helden zustande.
Der zweite Verlust entstand durch die Verhaftungs- und Vernichtungs-
wellen zwischen beiden Kriegen. Das Selbstverstdndnis des lyrischen
Ich als Witwe ist daher ebenfalls nicht so sehr individuell als
vielmehr typisch zu verstehen. Der ganze Abschnitt kann als
Demonstration begriffen werden, daf auf die Forderung nach einem
Helden keiner aufzutreiben ist. Obrig bleibt nur das lyrische Ich
vor der Biihne, auf der es sich unter der Maske der Witwe sieht,
der es nun als Zuschauer allein gegeniibersteht. Das Publikum, 2z.B. der
Leser, hat sich nicht nur zerstreut, sondern scheint sich be-
reits getrdgstet zu haben. "CnoBHO Kaxgwii Rawen no uemecre,”
(1,1,144.)

Unter der Schaffung der Illusion biographischer Unmittelbarkeit
wiederholt sich die Forderung des Lesers nach dem Helden und nach
Verstindlichkeit sowie seine Reaktion, sich zu entziehen, in
Strophe I und II des II. Teiles.?® per Leser, hier der Redakteur,
reagiert mit seinen Fragen auf die sprachlich bedingte Unbe-
stimmtheit des Poems und legt sie und die dadurch entstandenen
Unverstdndlichkeiten durch eine Reihe von Fragen ironisch offen.
“"He nollMews, KTO B KOro BJawGaeH.//Kro, xorma ¥ 3aueM BcTpeuascd,/
KTo noru6, M KTO KMB ocTanqcsa,/W xTO aBTOp, M KTO repoi,-/U k
yeMy HaMm cerofiHA sTu/PaccyxfeHua o nosre/W kauux-to npuspaxos
poi ." Die Ansammlung von Fragepronomen greift an den Indefinit-,
Personal- und Demonstrativpronomen, also an den zahlreichen unbe-
stimmten Strukturen, mit denen im Poem anstelle eindeutiger
Namen und Substantive operiert wird, an. Sie stellen die sprach-
liche Reaktion auf diese stilistische Spezialitdt dar. Strophe
IIT bringt unter Wahrung der Illusion ungebrochener Realitdt

18 pAchmatova hatte immer wieder Schwierigkeiten mit Redakteuren.
"Horpa B 'lutepaTypke' wiau 'KOMapOBCKME KDOKW' OfWH DENaKTOp
M3peK: - HUYEro HeJb3A MOHATh, HO 3aTO Begb 3TO Axmaroma."
Yyrxosckaa [980:418; ib.:160 schildert Achmatovas Warten auf
den Anruf von Cyprop von CoBeTckuil ucatesr 1956.
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die Reaktion des lyrischen Ich, das sich zusdtzlich die Autor-
maske libergestiilpt hat, auf die Reaktion des Lesers unter der Maske
des Redakteurs und filihrt Tetzteren im Kreise herum.19 Das lyrische
Ich geht auf die durch sprachliche Besonderheiten provozierten
fFragen des Redakteurs gar nicht ein, sondern reagiert global auf
das offengelegte Unverstandnis mit genau den Sprachmitteln, die es
schon vorher benutzt hat:", , ‘Tam ux Tpoe-/[MaBHuiA GEU1 HapsMEeH BepCTOW, /A
Apyro#d kak HeMoH oger,-/YT06 OHM CTOJNETBAM OOCTANMUCH,/HX CTUXH

3a HUX nocrapanuch.../TpeTufl NpoXwa Julle aBaguars Jger,//...'"In den
ersten beiden Fdllen wird der Leser durch die Wiederholung eines
im poem bereits gegebenen Charakteristikums auf den Kontext

im poem verwiesen. Zum Verstiandnis des dritten Charakteristi-
kums findet der Leser im Poem keine wortwdrtliche Handhabe, sondern
mufB auf seine Intuition oder auf die Kenntnis der biagraphischen
Ebene rekurrieren. Die als Hauptfigur bezeichnete Gestalt wird

in den Versen 104-129 von 1,1, charakterisiert, dort zundchst

in der zweiten Person angeredet und dann mit der dritten Person
weiter bezeichnet. Ihre biographische Entschliisselung hat zu den
verschiedensten Ergebnissen gefithrt, die an anderer Stelle dis-
kutiert werden. Festgehalten werden kann, daB es sich, wie aus

der Versstelle selbst hervorgeht, um einen Dichter handelt. Die
Beschreibung der zweiten Gestalt verweist auf 1,2,265-286, die
mittels Reminiszenzen aus Bloks Werk diese Figur als eine Kom-
bination aus Bloks lyrischen Helden erscheinen lassen. Hinter der
dritten Person steht der Dichter Vs. Knjazev.

Die durch Strophe IIl vom Leser verlangte Wiederholung bereits
getaner Verstdndnisbemiihungen ertffnet keine zusd@tzlichen Perspek-
tiven, dies um so mehr als die Antwort nicht nur nicht entsprechend
den Fragen differenziert, sondern iiberhaupt an allen Fragen vorbei-
zielt und das bereits Dagewesene und Unverstandliche nur noch ein-
mal aufzdhlt. Der Leser, der die geforderte Bewegung mitmacht,

tut dies umsonst und findet sich am Ausgangspunkt seiner fragen

19 ¢f. Achmatova: "B 'moswe’ G6ynyT ABa TUNA MpUMEUaHui. . .
'Or penakrtopa' - Bce npaega, a 'Ot aBTopa' Bce Bpatbe." Yywosc-
kaa [980:399.
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wieder. Hieraus kann der SchluB gezogen werden, daB die Sprache,
ein Held jedes literarischen Werkes, fiir den Leser ihre Rolle
nicht erfiillt wund der Titel dieses Ungeniigen in polemischer Ab-
sicht gleich zum Ausdruck gebracht hat. £s entsteht ein Leerraum,
in dem Leser und Sprache nicht zusammenfinden. Der fehlende Held
wdre, so verstanden, die Kommunikation.

Formal mit persdnlichem Fragepronomen genauso gestellt wie die
Fragen des Redakteurs in Teil II, erscheint Vers 164 von I,1. Es
handelt sich dabei um eine vom lyrischen Ich gestellte Frage, wel-
che die Aufmerksamkeit erneut auf den Titel lenken kdnnte: "Kpo
cryuntca?" Der folgende Vers relativiert diese Frage: “Begbp
Bcex BnycTuan". Der Leser kann daraufhin erwarten, daB der
Anklopfende der Held, zumindest aber eine besonders herausgehobene
Gestalt sei. Dafiir spricht der Schrecken, den das lyrische Ich in
1,1,175-9 zum Ausdruck bringt.zo Die Antwort, die das Tyrische Ich
auf seine eigene Frage selbst gibt, enthdalt zwei durch eine dis-
junktive Konjunktion getrennte Antworten und legt offen, daB das
lyrische Ich auch nicht Bescheid weiB, bzw. unsicher ist. Die
Antwort verschafft dem Leser jedoch die Moglichkeit, sich auf der
Suche nach dem Helden einzugrenzen. Die beiden alternativ gege-
benen Antworten bleiben, obwohl die erste eine dem Leser bereits
bekannte Gestalt zu charakterisieren scheint, rdtselhaft. "3to
rocTb 3as3epKanbHuit.Wnn/To, uTO BAPYD MENBKHYJO B OkHe..." Der
Leser sieht sich damit auf zwei andere Textstellen verwiesen,
auf I1,1,82-93 zum "[ocTh u3 Bymyuero", den zwar alle Spiegel
reflektieren, der jedoch den Festsaal nicht betreten kann, und
auf 1,2,240 "Tenp uero-ro MejbkHysa rge-rto". Die Unbestimmtheits-
stellen dieses Verses kdnnen durch Vers 167 "To, uro BADYI Mejb-
KHYJ0 B OKHe..." aufgefiillt werden. Das Substantiv mit Indefinit-
pronomen wird durch ein Demonstrativpronomen ersetzt und das un-
bestimmte Interrogativadverb durch eine Adverbialbestimmung des
Ortes, die es ermdglicht, in anderen Gedichten an dhnlichen Orten
nach dem durch das Demonstrativpronomen Ersetzten zu suchen.
Zunichst wird abzukldren sein, um welchen Raum es sich beim

20 cf. "Us mbecy 'Mposor'™, "Tperwit rogoc:" "Wau  3aGHTH,
3a6uTH, 3a...KTO Tam/Tak Hayuuncs CTyuaEb?.../BOT U WATH MHE
o6paTHO K Boporam/HoBoe rope BCTPEUaThH.
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"zagepranbe" handelt.?! Aus diesem Raum schickt der Tod in

die Welt vor dem Spiege1.22 Dies verleiht Gasten von dorther
ihre schreckenerregende Qualitat. Der Aufenthalt im Raum hin-
ter dem Spiege)l bedeutet Abwesenheit im wirklichen Leben.??

Er impliziert zudem Gefangensein, Zusammengesperrtsein mit uner-
wiinschten Personen und bewirkt tiefe Unsicherheit in der Selbst-
einschitzung lyrischer Personen.?? Dort zieht sich Unheil zu-
sammen.?> Der Doppelginger, der durch die beschédigte Grenze
zum Raum hinter dem Spiegel in diesen Raum schaut, fd)lt er-
stochen nieder, wobei unklar bleibt, auf welcher Seite des
Spiegels.26 Das "gasepkanpe” qualifiziert sich durch seine
Eigenschaften als unheimlicher und gef@ahrlicher Raum. Diese
Qualitat iUbertrdgt sich auf alles, was aus ihm kommt. Das,

was sich also in der Nihe des Fensters zeigt, kann aus diesem

Raum stammen.?’” Es kann sich dabei jedoch auch um Angst handeln?®

21 Auf der Reise nach Ta¥kent nach der Evakuierung aus Lenin-
grad las YygoBckasg thren Kindern Alice through the Looking-
glass vor. Achmatova fragte: "By He gymaeTe, - ... UTO U MhH
cefiyac B 3asepkanne?”

22

Cf. "Hro ero cwona npuenan/Cpasy u3so Bcex sepkan?/Houb
6e3BMHHA, HOUb TUXA.../CMEpPTb mpucaasa xexuxa."

23 ¢f. "Bce, Koro ¥ He Xmanu B Wranuu,”:"fl ocranach B MOeM
sasepkanuu, /I'ne Hu Puma, Hy flagyu Het./../MHe K Jjuuy crano
BCOLY OTCYTCTBOBaTh/BOT yX CKOpO Uerhpsaauark aet.” (1957-58)

24 ¢f."NonHounne Cruxu", 3. "B sasepkarbe”: "BnpoeM HaMm He
6xBaThL - Ta, TpeThA,/Hac He ocraBUT HuKorga./.../Ho C KaxAbM
MArOM Ham cPpawxeli./Hak Buwepume 3 TopMs/Mel uTO-TO 3HaeM Ipyr
?Igggye/ymacuoe. M B afickoM Kpyre,/A MOXeT, 910 W HE Mbl.

25 Cf. folgendes Gedicht, das 1921 entstand, das Jahr, in dem

Achmatovas Exmann [yMuneB, mit dem zusammen sie in dem Haus
lebte, erschossen wurde; "B ToM [OoME 6HIO OUEHb CTPAWHO XWTb/.../
He yMeHbwano aro uyBeTBO cTpaxa/.../B TO Bpewms, Kkak MbH, 3amoiuas,
crapauch /He pufteTh, UTO TBOpUTCA B 3a3epranne/.../Teneph TH TaM
e 3HawT BCe, - CKaxu:/Yro B 5TOM OOME Xuno Kpome Hac?"

26 Cf."NMyrem Bcea seman 3“:"CaAfenachk B 0610MOK/Pa3GuThix
aepkan/W B rpyle noTemok/3apesaHHuit cnan."

27 Cf."Ya CesepHux dneruit I1":"W ocrasaana kaneabky suHa/f
KPOUKK XJefa Oif Toro, Kro Koubkw/Co6akoi uapananca y apepu/Wib
B HU3KOe sarjfAausan OKOwxo,/B To BpeMA, Kak Mu, 3aMoiqyaB, cTapa-
avcb/He BuAeTh, UTO TBOPUTCA B 3a3epranbe) (I92I).

% Cf."Crpax, B0 ThMe nepedupas Beuu):"C ranHueBUTON uepHO
60pofioin/3a OKHOM uepflauHuM: nipoMenbkHer-" (1921,
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Der Mond steht in enger Beziehung zu solchen Erscheinungen.29

So Tautet der Vers 167 folgende Vers entsprechend:"llytun jb me-
caga Monogoro". Dem schlieBt sich mittels einer disjunktiven Kon-
Junktion die 2weite Frage an:"Wiu BnpaBmy Tam KTo-TO cHopa/Mexay
neuxo#t n wxadbom crour". Diese Gestalt wird als Toter charakterisiert:
"BaefieH n0o6, U [Ja34 OTKPHTH.../3HauuT, XPYHKU MOPUABLHHE NAUTH".
£s scheint sich damit um eine Person zu handeln, die der Tod in
den Raum vor den Spiegel schickt, um einen Schatten. Die histori-
sche Gestalt dahinter ist vermutlich Knjazev. Das, was der Held
sein kdnnte oder es auch sein mdchte, stammt somit erneut aus
einem anderen Raum und einer anderen Zeit. Die Unsicherheit des
lyrischen Ich, das seiner Frage zwei durch eine disjunktive Kon-
junktion verbundene Satzpaare, einmal als Antwort, dann als Fra-
ge folgen 13dBt, umreift zumindest das Umfeld, aus dem es den Neu-
ankommling erwartet. Der Erwartete hat seinen Platz in Raum und
Zeit verlassen. Das lyrische Ich scheint jedoch den, der an-
klopft, aus der Auswahl von Schatten nicht identifizieren zu
konnen. Das Poem kUnnte auch deshalb ohne Helden geblieben sein.
Unter dem Ansturm der Mdglichkeiten ist die Reaktion des lyri-
schen Ich desolat: "Bapgop, Bspop, B3gop:- Or Takoro B3gopa/fl
cenow chenainch CKOpPo/Wam craHy cosceMm ApPYroft./.../3a OfHY MUHYTY
nokoA/fA nocveptHuil oTaam nokoft.”

Es sollte mit diesen Beispielen das Potential, das in “Ges
repoa” liegt, angedeutet werden. Dabei lieB sich demonstrieren,
daB dieser Teil des Titels als Haken benutzt werden kann, um
Sinnzusammenhidnge aus einem chiffrierten Text Stiick an Stiick
herauszuziehen, wobei die gewichtigeren Verbindungen nicht
vertikal, sondern horizontal zum Titel hin verlaufen. Der Titel
verhilt sich so als eigens geformter Haken, der filir bestimmte,
hauptsichlich in Teil I vorkommende Textstellen greift. Teil
I1l weist hingegen keine hierfiir besonders geeigneten Verse auf.
Es muB nun zusammengefaBt werden, wie sich Verse fiir ihre An-
gliederung an den Titel qualifizieren und wie umgekehrt der

» Cf."NlyreM BCeA seman 3":"3abpanea pnpofinnik./Beab 2T0 He
wyTKH, /4TO ABAAUATH NATH JeT/MHe BMAMTCA XyTHu/OguH cuayer/.../
He snana, yro MecaAl/Bo Bce nocsayed." (1940)
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Titel es zustandebringt, eine Funktion auszuiiben, die Inhalte
an sich zieht und umgekehrt Inhalte verleiht.

Die Konstruktion des Titels mit verneinender Prdposition ist
als solche zundchst nicht weiter bemerkenswert. In den mit-
einander durch das Verhdltniswort in Beziehung gesetzten Worten
liegt jedoch von vornherein ein Potential. Es handelt sich dabei
um eine Titerarische Genre- und Funktionsbezeichnung. Die
Funktionsbezeichnung steht im Zentrum nicht nur von Literatur,
sondern auch von Geschichte, Wertvorstellungen usw. Jedoch noch
wichtiger flir den Fall hier ist, daB sie auch im Zentrum der
Lesererwartung steht, fir die ein literarisches Werk ohne einen
gleichwie auch immer gearteten Sachverhalt oder Typen, welcher
die Funktion des Helden ausiibt, d.h. neben seinen strukturierenden
Wirkungen auch die Aufmerksamkeit, Identifikation und Ablehnung am
meisten auf sich zieht, nicht vorstellbar ist. Korrespondierend
mit der Lesererwartung verhdlt sich der tatsdchlich notwendiger-
weise in irgendeiner Art exponierte Platz einer Gestalt oader
eines Elementes in Textkonstruktionen. Dies bedeutet jedoch nicht
unbedingt, daB der Leser bei der Identifizierung des Helden streng
phdnomenologisch vorgeht, so daB sein Held mit dem der Textstruk-
tur nicht koinzidieren muB. Die Ursache fiir mégliche Divergenzen
liegt im MaBstab des Lesers, den dieser aus objektiv Gegebenem
und subjektiven Préferenzen, Blindflecken usw. zusammenstellt.
Die Gewohnheit 148t die Existenz eines Helden in einem literari-
schen Werk so selbstverstandlich erscheinen, dap die Sensibilitat
dafir zumindest eingeschiafert ist. Die Verneinung der Existenz
des Helden in einem konkreten Werk, dazu noch als Titel, zeitigt
als ersten Effekt ein Aufmerken. Die Aufmerksamkeit richtet sich
unwillkirlich auf das, was nicht da sein soll, obwohl es aller
Erfahrung nach da sein miiBte. Die Antinomie verschiebt das Sinn-
potential von den beiden Begriffen zur Mitte, zum Verhdltniswort
hin, das daraufhin die Funktion eines Multiplikators der in
beiden Begriffen enthaltenen Potentiale lUbernimmt, indem es die
darin liegende Erfahrungstradition in Frage stellt und ihr des-
halb, da sie aus der gewohnten Selbstverstdndlichkeit herausge-
rissen wurde, weit mehr Gewicht verleiht als dies ein gewohnter
Gebrauch zu tun vermag. Uber die Untersuchung der Nichtexistenz
des Helden kann der Bedeutungsverschiebung, dem der Begriff des
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Poems unterliegt, nahergekommen werden. Die Aufmerksamkeit richtet sich
ganz von selbst auf "Ges repoa", das sich zu "[losma" anti-
nomisch verhdlt. Die Beziehung zwischen der wortlichen Bedeutung
und der Wirkung auf den Leser ist ebenfalls antinomisch , da etwas,
das als nicht vorhanden bezeichnet wird, normalerweise aus dem
Umfeld der Aufmerksamkeit ausgeschlossen wird. Hier tritt jedoch,
von der Antinomie provoziert, gerade der umgekehrte Effekt ein,
so daB in einem Raum (Poem), der gleich zu Beginn als ohne einen
sonst selbstverstidndlichen Inhalt (Held) charakterisiert ist, nach
gerade diesem Inhalt Ausschau gehalten wird. Es schiebt sich
deshalb die Frage, wie sich der Leser bei diesem Unternehmen
orientiert, in den Vordergrund. Orientierungshilfen bieten sich
aus zwei Bereichen an, aus dem phdnomenologisch gegebenen und

aus Erwartungshaltung und Erkenntnisstand des Lesers. Am unmittel-
barsten ziehen verneinende Konstruktionen sowie direkte Artiku-
lierungen der Erwartungshaltung, sei es in Form einer Frage oder
Forderung, die Aufmerksamkeit auf sich. Unbestimmtheitsstellen,
die durch verschiedene Sorten von Pronomen oder unverstandlich
bleibende Substantive zustandekommen, sind ebenfalls geeignet,
das Augenmerk relativ leicht auf sich zu lenken. Den hochsten
Reflexionsstand erfordert das Erkennen im Text befindlicher
Antinomien. Wird den so qualifizierten Versen an Ort und Stelle
nachgegangen, dann erweist sich, daB das, was die Erwartung nach
Aufkldrung weckte, alles noch weiter kompliziert und daB ohne
die Kenntnis von Zusammenhingen, die sich aus pPoem, Werk und
Biographie Achmatovas sowie aus dem historischen Hintergrund

und Kontext des Poems ergeben, den fraglichen Stellen verstdnd-
nismdBig nicht beizukommen ist. Bei Heranziehung dieser Zusammen-
hinge ergeben sich sinnvolle Dechiffrierungen, sofern, was we-
sentlich ist, das vom Titel gestelite Problem als Bezugszentrum
beibehalten wird. Die Resultate filhren in das Poem und bringen

in ihrem auf den Titel ausgerichteten Einzugskreis wesentliche
Bedeutungsebenen des Textes an die Oberfliche.

Das Ergebnis der Bemiihungen ist nicht ein Held, sondern eine
Art Odyssee durch das Poem, auf der das eigentliche Anliegen
nicht erfolgreich zu einem Ende gebracht wird, jedoch die Ur-
sache dafiir bildet, daR eine ganze Reihe von Textstellen, die
unter der Fiihrung des Titels angelaufen werden, einen Teil
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ihrer Bedeutung erkennen lassen. Das Symbol, das dieser Teil

des Titels bildet, qualifiziert sich als solches durch die Ein-
haltung des schmalen Grades, geniigend bestimmt zu sein, um In-
halte an sich zu ziehen, und gleichzeitig ausreichend unbestimmt
zu bleiben, um dies sozusagen unbegrenzt tun zu kdnnen. Dies
gelingt ihm durch die antinomische Bewegung zwischen Gattung
und Funktion. Diese verleiht ihm seine Qualitdt als ein Inhalts-
strukturen schaffendes Element, das eine didaktische Wirkung auf-
grund des antinomischen Argernisses, das es gibt, entfaltet.

Den Grund fiir dieses Bemiihen, den Leser, wenn auch auf Umwegen
zu erreichen oder ihn erst zu schaffenfo was implizit Arbeit
bedeutet, behandelt ein anderes Gedicht:"A gaxguil unrTaTesp Kak
TafiHa, /Hak B 3emno 3axonaHHhuii xnap," (Taiius Pemecsna 5. UYuTarens,
1959.), In einem dhnlichen Sinn auf den Leser bezogen,kdnnen die
Verse 3-4 von Teil I,1 verstanden werden:" ¢ TOGOIt, KO MHE He
npuwegunM, /Copox nepsuit BcTpeuaw rox." Das Ballettlibretto
greift das Thema auf: "HeT TOJABKO TOMO, KTO HENPEMEHHO HOJKEH
6blsl 6HTb, ¥ HE TOJNBKO GHTh, HO U CTOATH Ha ILUIOWAJKE M BCTPEUATh
rocreit..." (S I111:165.)

Durch seinen Vergleich mit Geheimnis und Schatz wird der
Leser in die Nahe mythischer Werte geriickt. Dies wird durch die
letzten Verse desselben Gedichtes noch weiter ausgebaut:"A oH
HensMeHeH U BeyeH -/llosTa HeBegoMuit Apyr." Der mythische Held
verfiigt von Beginn an lber die Potenz, sich zum Helden zu quali-
fizieren, doch wird er es erst durch Taten. Die Aufgaben, auf
die er wihrend seiner “quest® stdBt, warten in der Regel bereits
lange Zeit auf den Helden, der sie schlieflich meistert
und dann den Schatz oder welchen Wert auch immer gewinnt. Die
Zeit bis zur Ankunft des Helden verbringen die Aufgaben ohne
Helden und der Schatz, bzw. Wert ohne Besitzer. Auf der Pro-
duktionsebene heiBt die zu l16sende und damit zum Helden quali-
fizierende Aufgabe die Schaffung des Lesers, d.h. die Hebung
des Schatzes. Auf der Rezeptionsebene besteht die qualifizierende
Tat in der Ldosung der gestellten Aufgabe, hier das Verstindnis
eines Textes, wodurch der Leser erst zum Leser und damit Helden

30 ¢f. das Pu¥kinzitat: "{uux yx wer, a Te naneue"
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wird. Die "quest®, auf die sich beide Sorten des potentiellen
Helden begeben, spielt sich so im Umfeld von Produktion-Rezeption
ab und bringt die Problematik dieses aus der Uberschneidung

und Verschmelzung von Literatur und Realitdt entstehenden Raumes
im Titel an die Oberfldche. Zu Beginn des Poems stellen sich beide
Aufgaben als nicht geldst vor. Es bleibt offen, wie es damit

am Ende des Poems aussieht.

Der Titel kniipft mit seinem Bedeutungskomplex und seiner
Funktion an mythischen Strukturen insofern an, als diese haufig
einen Wert, der sich in einer Notlage befindet und einen Helden
anfordert, an zentraler Stelle enthalten. Die Beschreibung der
Notlage des Wertes provoziert nicht nur die “quest”, sondern
tibernimmt bei einem Unternehmen des potentiellen Helden zur
Behebung der Notlage die Fithrung. In Prosanotizen zum Poem
duBert sich die Dichterin: "Koro xe, KTO ynoMAHYT B ee 3arjaBuu
¥ KOro Tak KafHO uckana...B [looMe [efiCTBUTENBHO HET, HO MHOIO
OCHOBAHO Ha ero orcyrcrTBuu" (Tumenumk 1984a:8I.),

Die teilweise polemische Orientierung des lyrischen Ich unter

der Autormaske an der Rezeption war nicht nur ausschlaggebend

fir den Ausbau der Prosateile, sondern die Rezeption bildet u.a. den
Gegenstand dieser Bestandteile. "Jlo MeHA 4acTo HNOXOOAT CAYXH

0 Hesnenux ToNKoBaHUAX 'MoaMb G6ea repoa'." (BmecTo MpeaucnosBuda.)
Das pPoem wird darin ausdriicklich als auf den Leser ausgerichtet
charakterisiert: "fl noceAman STy MO3MYy MaMATH €€ NEepBuUX CaAy-
warenei... Wx ronoca A CHbHWY W BCrOMWHaK WX, KOrga JyuTamw noaMy
BCAYX, M OTOT TalHWit XOp cTan OJig MeHA HaBcerJa onpaBaHueM

aToil Beuu."

Der Titel zieht somit auch aus auBerhalb des Poems befind-
lichen Kontexten Formen des Inhaltes. Seine polemische Position
im Kontext der Literatur sowie seine Ankniipfung an vorliterari-
sche, bzw. mythische Strukturen legen nahe, auch nach spezifischen
Wechselwirkungen mit einzelnen literarischen Werken Ausschau
zu halten. Wegweiser bei der Auswahl sind identifizierbare
Reminiszenzen im Text des pPoems. Der Auftritt Don Juans,bzw. sei-
ner Maske in 1,1,27 und die Erwdahnung Byrons in I[,132 sowie der
Epigraph aus Byrons pon Juan vor I,1 ergeben einen solchen Weg-
weiser. In Canto I,1 von Byrons Don Juan heifit es:
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"I want a hero: an uncommon want,/When every year and month
sends forth a new one,/Till, after cloying the gazettes
with cant,/The age discovers he is not the true one/.../
I'll therefore take our ancient friend/Don Juan-"

Obgleich nun der Titel des Poems als eine Polemik zu diesen
Versen verstanden werden kdnnte, erweist sich bei naherem

Zusehen die Gemeinsamkeit der Beobachtung, die das lyrische Ich
aus Byrons Don Juan und das des Poems miteinander verbindet. Bei-
de polemisieren mit der Ausschau eines Publikums nach einem Hel-
den. Sie tun dies jedoch auf verschiedene Weise. Das Resultat
dieser polemischen Intention des Poems korrespondiert mit einer
SchluBfolgerung Mandel'¥tams, die dieser in "Honeu pomaHa"

zieht:
*...socliety and literature were becoming centrifugal as

the individual became less important (Vol. II, 268-269).
The inevitable fate of the hero when the center fails ‘to
hold‘ was described in...(KpoBaBad Mucrepua 9-ro AHBaps):
' leBATOE AHBAPA - Tparegua C OOHMM TOJNBKO XOpOM, 6e3 re-
poa, 6e3 nacrupd...'" (Childers/Crone 1974:77/sq.)

Die Autoren des zitierten Aufsatzes vermuten zutreffend die
Quelle zu Achmatovas Titel in Mandel'Stams "Erunerckasa Mapka":
"CrpaliHo NOAyMaTh, UTO Halla XW3Hb 3TO NoBecTb 6e3 (adyas H
repod, cReJaHHaaA U3 NYCTOTH...U3 neTepdyprcxoro UHQUIyeHUHOro
6pega." (Cf. ib.) Die geschichtliche Bedeutungsdimension des Ti-
tels wurde in Vers 145-60 von Teil I u.a.mittels des exemplari-
schen Schicksals von Mandel'¥tam gebildet.

Die Polemik des Titels mit identifizierbaren literarischen
Werken baut somit mehr die historische Dimension aus.
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Ir.2. "flosma..."

Beschaffenheit und Funktion des Titels sind innerhalb des
Titelsymbols bisher nicht gleichmdBig gewertet worden, insofern
als der Bestandteil "Ges repoa" den bestimmenden Part aufgrund
seiner sich in den Vordergrund der Aufmerksamkeit spielenden
Provokation innehat sowie die Rolle des Hakens, an den sich
Inhalte anlagern, ausfiillt. Die Lesarten dieses Bestandteiles
bestimmen, allerdings eingegrenzt durch den Rahmen, den der
Genrebegriff "[looma" setzt, die Bedeutungen, die der Begriff hier
haben kann, weitgehend mit. Es bietet sich an, das Verfahren zur
Wiederherstellung des Gleichgewichtes umzukehren und das Hauptge-
wicht auf den Genrebegriff zu legen, um so mehr als besonders
die Prosateile hdufig ausdriicklichen Bezug darauf nehmen. Inner-
halb des Titels wird der Begriff damit vom Bedeutungsbegrenzer
zum Bedeutungsspender, der in der fFolge ebenfalls als Haken zur
Anlagerung geeigneter Textstellen benutzt werden kann.

Zundchst spezifiziert der Begriff die literarische Textsorte,
um die es sich handelt oder handeln soll, und bewirkt so ein
Vorurteil der Rezeption, sofern iiber einen entsprechenden Kennt-
nisstand verfiigt wird. An der Bildung des Vorurteils sind Gattungs-
normen und der jeweilige literarische Traditionshorizont des
Lesers beteiligt. Das Vorurteil wird deshalb jeweils verschieden
ausfallen. Wird die damit verbundene Erwartung enttéuscht,31 dann
kann das Werk, das mit seinem Anspruch auf Zugehdrigkeit zur
Literatur zundchst einmal sich selbst zum Helden hat, als mif-
lungen empfunden werden. Dieser Wechsel von der Autorperspektive,
flir welche der Leser derjenige ist, der sich vor dem Poem bewei-

31 1n den Prosateilen des Poems rechnet die Autormaske sicher
mit dem Unverstédndnis und der MiBbilligung des Lesers:"Tax
B NEpBHil pa3 B MU3HM A BCTPETUJA ... UCKDEHHEe HeropoBaHue
yyrareneit, ..." "Ws flucema K H!
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sen und damit gewissermaBen zum Helden qualifizieren muB, zur
Lesereinstellung, die das Werk als Helden, der sich vor dem
Leser als solcher darzustellen hat, verstehen konnte, ermdg-
licht das Aufstellen folgender Gleichung: Poem = Held. Arti-
kuliert wird die von der Autormaske erwartete Enttiuschung des
Lesers in "Wz lucema ¥ H.":"Ipyrue, B OCOBEHHOCTH XEHUWHUHH, CUU-
Tanu, uTo 'lMlosma 6e3 repof' - U3MeHa KAKOMYy-TO HpexHemy 'Wheany',

." Hierbei wird als ndhere Bestimmung der Beschaffenheit dieses
Ideals das Adjektiv "npexuu{i" gegeben, dessen Unbestimmtheit durch
das davorstehende Indefinitpronomen noch vertieft wird. In den
"3ameTxy k¥ 'MNosme 6e3 repos'" betont Achmatova immer wieder die
Neuartigkeit des Poems und 1istet in diese Richtung gehende Be-
merkungen einzelner prominenter Leser auf. ", . _HO Tag HUKTO
HWUKOTA He nucan, ¥ Mexgy npouud B 10-x rogax."?? Es kann
demnach mit einer polemischen Differenz zwischen dem Begriff
und dem tatsdchlichen Poem gerechnet werden. Diese kann sich
zwischen ihm und seinen Vorgingern auftun, aber auch zwischen der
Ansicht der Autormaske liber das Poem und der Rezeption dieser
Ansicht. Besonders die ProsaduBerungen zum Poem werden haufig an
anderer Stelle oder durch deutlich ihnen widersprechende Tat-
sachen dementiert.’> Die Prosa des Poems kann deshalb nicht wort-
lich als eindeutige Aussage dienen. Vielmehr handelt es sich bei
der Autormaske um eine Funktion, die es erlaubt zu polemisieren,
d.h. mit Rezeption und Erwartung zu spielen.’*

Es stellt sich nun im einzelnen die Frage, was das erwartete

enttduschte MiRfallen oder Befremden des Lesers und damit das
Fehlen des Helden verursachen konnte.’®> In Anbetracht dessen,

32 s I11:154; cf. ib:155:"'[looMa Ges repoa' obaanaetr Ka-
yecTBamy U CBOWCTBAMM COBEDWEHHO HOBOTO ¥ HE UMenuero B UCTODPUU
JUTEpaTypul. . .npeUegeHra. .. "

33 Cf."Hyuxakux TPETBHUX, CELbMHX WM ABafLUATh JEeBATHX CMLICJOB
nosMa He cojepxut." BmecTo [MpemucnoBusa .-"{looMa gBouTcA, BCe
BpeMsa 3ByuuT BTOpoit war."S II1:156.- Abgesehen davon dementiert
das Poem selbst die Simplifizierung, an einigen Stellen sogar
explizit, z.B. in Teil 11, Strophe XVI, Vers 95-6.

3 pchmatova gibt selbst einen polemischen Hinweis, wie
die Anmerkungen zum Poem einzuschdtzen seien. Cf. n. 19.

35 Die Kritik lieB sich bisher durch die u.a. in den "3ameTru
K 'MNosMe...'" formulierte Selbsteinschdatzung der Dichterin sowie
die Auflistung entsprechender Urteile literarisch gebildeter
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daB das Poem ein nicht nur traditionsreiches, sondern auch sehr
vielseitiges und absorptionsfihiges Genre ist, diirfte es von
daher schwer sein, das vorliegende Beispiel aus dieser Tradition
auszugrenzen. Es kann im Gegenteil eine Obereinstimmung mit
wesentlichen Merkmalen des Genre festgestellt werden. Die
Problematik eines Genrebegriffes Uberhaupt, die Schwierigkeit
seiner Definition, die Frage, ob er statisch oder historisch,
normativ oder empirisch zu gewinnen wund anzuwenden sei, kann
hier nicht aufgerollt werden. Als VergleichsmaBstab wird deshalb
ein allgemein gehaltener, aus den historischen Erscheinungen ge-
wonnener, sich in allen Formen als konstitutiv erweisender Merk-
maliberblick auf inhaltlicher und formaler Ebene angelegt. Der
Nachteil dieses MaBstabes ist seine Undifferenziertheit.

In "NosMa 6e3 repoa" sind auf inhaltlichem Gebiet mit der
Schilderung von Ereignissen allgemeiner Bedeutung (Selbstmord),
beschreibenden Teilen {(u.a. die Prosaeinfiihrungen), den Leser an-
rihrender Darstellung lyrischer Personen (Knjazev), der Be-
teiligung nicht alltdglicher Erscheinungen (Besuch aus dem Jen-
seits, der Zukunft usw.), der Verkdrperung abstrakter Begriffe
(Poccusa, IBapuaThii Bex), dem Durchschimmern persdnlicher Uber-

Leser durch Achmatova (cf. S I11.154sqq) dahingehend beeinflussen,
das Postulat der Neuartigkeit des roems unbesehen zu libernehmen,
ohne tiefergehende Untersuchungen, z.B. den systematischen Ver-
gleich des Poems mit dem russischen Poem des 19. Jahrhunderts an-
zuschlieBen. Dies fiihrte zu globalen KuBerungen folgender Art:
"W 'Moama Gea repos' HACTONBKO PafUKaNbHHIE ONHT NOJHOH TpaHc-
¢opMauuy xaHpa NOaMH, UTO C HUM B pyCccKoil noasuu 3a nocrejfHue
NOJNTOPA BEKa HUUYEro HeJab3s cpaBHUTh'. _JdeBud/Ceran/TumeHunk/
Tonopos/liuBbaAn 1974:58.) Ein umfassender Vergleich steht deshalb
noch aus. Genauere Untersuchungen zur Versifikation des poems
ergaben 2.8., daB diese bei weitem nicht so einzigartig und neu
ist, wie dies urspriinglich angenommen wurde. Cf. Verheul 1971b:
197 und Kocauep 1977:135. Hartman 1978 polemisiert mit dieser
von prominenten Kritikern wie YykoBckuit und KupMyHckuit ver-
tretenen Ansicht und setzt dagegen: The constant two-syllable
anacrusis and a ternary base revealed by the predominance of
two-syllable intervals are, however, hardly unique to 'Poema

bez geroja'.” Ib:165.- Cf. eti. Thomson 1975:42. Der Vergleich
des vorliegenden Poems mit dem russischen Poem und der Gattung
Poem kann hier nicht in extenso durchgefiihrt werden. Von Interesse
ist in diesem Zusammenhang die von Birnbaum 1984:20 geduBerte
Hypothese, daB das poem sich in keine Gattungsbezeichnungen
hineinzwidngen lasse, sondern ein in ein poetisches Gewand ge-
kleideter Roman, ein Gedichtroman, sei.
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zeugungen des Dichters sowie Verweisen auf die Gegenwart (bes.

in Teil Il und I11) wesentliche Kriterien des Genre erfiillt.’®
In weiten Teilen handelt es sich beim vorliegenden Poem um eine
Erzdhlung in Versen, deren Entwicklung der Leser iliber das Ver-
stdndnis und Urteil des Erzdhlers, bzw. des lyrischen Ich, das

in diesem Genre allgemein eine aktive Rolle spielt, verfolgen
kann. Eine Beobachtung des zeitgendssischen Poems ergibt, daB

das Sujet hdufig nicht mehr an das Schicksal eines bestimmten
Helden gebunden, sondern von verschiedenen Seiten eine Wirklich-
keit, die dem lyrischen Helden selbst verborgen ist, eingekreist
wird.”” 1In diesem Sinne kénnen die Verse 440-45 von I,4 verstanden
werden.’® Hierin ldge eventuell ein Ansatzpunkt filir eine Erkldrung
des Titels, der damit eine auf eine kurze Formel gebrachte Cha-
rakterisierung des modernen Poems darstellen kinnte. Inwieweit

das lyrische Ich erschépfend mit dem Sujet verbunden ist, der
Erzdhler also die Funktion des Helden Ubernimmt, muB im vorliegen-
den Fall gesondert untersucht werden.

Auf formalem Gebiet vernachldssigt das vorliegende Poem kein
wesentliches Charakteristikum. Sowohl lyrisch als auch episch
beginnt es mit einer Einleitung, welche den Inhalt zusammenfaft
(BvecTo Npeaucaobyus und Us Mucema k H). Die Episoden und Teile
gruppieren sich um das wichtigste Ereignis (dies gilt auf jeden
Fall fiir Teil I), und der Leser wird medias in res gefiihrt.??

Das Verhdltnis der Autormaske zum Poem, wie es aus den Prosa-
teilen hervorgeht, ist in sich ambivalent. Das Poem ist fiir diese
Maske durch Unkontrollierbarkeit, negative Rezeption, Unverstdnd-
lichkeit uv.a. mehr gekennzeichnet. Das Poem hat fiir die Autor-
maske eine so grofe Bedeutung, daP es in den Prosateilen als
das Wichtigste, sozusagen als Held erscheint. Es widre nun denkbar,
dal der Titel polemisch die Mgglichkeit zum Ausdruck bringt, dag

° cf. Mmmm_&twm_@mmﬂmgu@wx
TepMutoB B 2 romax (Toxuo, M.-J1., I825, Reprint 1979), s.

floama.

37 cf, CroBaph JuTepatTypopenyeckux tepuutoB (MockBa, 1974),

s. [loama.
% Sie lauten: "Ou we aHan, Ha kakoM nopore/OH CTOWT U KaKOM
poporu/flepen HuM OTKpoeTcA Bug..."

37 ¢, JiuTepaTypHas 3HUUKNOMENNA .
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es nicht gelingt, die Bedeutung, die das Poem fiir die Autormaske
hat, auch auf den Leser zu libertragen, damit dieser bereit wiirde,

das Poem als Helden zu akzeptieren.
Direkten Bezug auf das Poem, - d.h. das Wort "posma" oder

darauf bezogene Pronomen treten auf, - wird unter der Maske des
Autors in "WUs [luceMa K H."4°, "Bmecto Npeaucnosua" und "Uepea
naowagky" genommen. Unter der Maske des lyrischen Ich finden sich
direkte Bezugnahmen in "Tperbe u nocnenHee” und "focnecnosue”.
Das, was in den Prosaeinfihrungen zum Ausdruck kommt, erscheint
affirmativ oder polemisch in den Versen mehr oder minder leicht
auffindbar. Auffdllig an den Prosateilen ist, daf das Poem
stellenweise wie eine weibliche Person oder Wesenheit entspre-
chend dem grammatischen Geschlecht im Russischen gesehen wird.
Das Poem handelt von sich aus und unberechenbar. "llepsuii pa3a

OHa npuwaa KO MHe ... MpUCN&B KaKk BeCTHWKA ... OOWH HeGoAbuWoW
oTpHBOK. fl He 3Baja ee. fl jaxe He xgana ee... Fe nosAmieHwo npef-
wecTBOBANO. .. ("Buecro Mpemucnosua™). Durch die Beschreibung einer unerwarteten
Ankunft "B TOT XONOAHMH M TeMHH HeHb Moell NociefgHel JeHuHrpagc-
kot 3uMu" (Ib.) ermdglicht diese Aussage, die Eingangsverse von

I,1 zu assoziieren.

0 pie Zurechnung dieses Briefes zum Poem ist sehr umstritten.
"Originally intended for the notes following the text, the
following ‘letter' was not a real letter, but a kind of mysti-
fication - a conscious literary device which Akhmatova used to
make certain explanations.* Proffer 1971:48.- Der Brief ist
an JI, Yyxoscxaa gerichtet. YykoBckaa 1980:8I-82. schreibt dazu:
"HavBHO 6HNO OH, OOHAKO AYMATh, uTo 'llucbMo K HH' - 3To peasnbHoe
NMMCHMO aJpecOBaHHOE MHEe WUAW KOMY - HUOYAb MHOMY. 3TO ofHa u3
Urp aBTopa ¢ uuratene,... 'fMiuceMo Kk HH' Hefonro ymepxajioch B
[loaMe. CHauana OHO OHAO BBEAEHO B TEKCT, & 3aTeM uepe3 HECHONbKO
JeT Npu ouepefHoli nepepaboTke W3bATO HabBcerga. HauuHasa c 1960
roja, B MaWVHONUCHHX sKceMnaapax 'flosmb’ UCXOAAMMX HEMOCPSACTBEHHO
OT AHHM AHapeeBHH, 'fMuceMo k HH' Goaee He Bcrpeuaercd.'Ib:92,

n. 90. Zum Sinn dieses Briefes figt Yyxosckaa an:“3ambicen:
NoNIOXKUTh Npejes KpUBOTOJAKaM. Hanajaku Ha hnanajawouux W Koe-Kakue
O6bACHEeHUA." Ib:81. Die Dichterin selbst duferte sich zu diesem
Brief: "Ma oxoHuaTeJbHOPO BapuaHTa 'Moamu' ucyeano 'flucbMo k HH'.
C Tex nop, Kak NOABUJAUCDH Npo3anuyeckue peMapki, OHO nepecTano

6HTb HyXHbHM..." Ib:407. Ein zweiter Brief (Bropoe nuchuo), datiert
vom 22.8.1961 und als Fortsetzung des ersten Briefes gehalten, wird
aufgefiihrt in A. AxmartoBa, CoumHenua (M, I986), . 2, 224-226.
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II.3. Das Ritual

Der eigentiiche Text beginnt mit den Versen "f zaxrja sa-
BeTHHE CBeuy,/YTo6H 3TOT cBeTUsacA Beuep,/W ¢ TOGO@ KO MHe He
npuwenuum, /Copok nepswit BcTpeuaw rog." (I,1,1-4.) Durch ihr
Attribut werden die Kerzen als fiir ein Ritual, eventuell zur
Beschworung eines Biindnispartners geeignet charakterisiert.

Das Substantiv, das mit dem Attribut die Wortwurzel "3aBer-"
gemeinsam hat, findet sich in I,1,126-7, im Abschnitt, der vom
Dichter als Prototyp handelt: "[ponascars npes KoBuerom 3abera/
Wi crudyeh ..." Der Dichter wird damit in einen archaischen
Zusammenhang an die Seite von Konig David, der Jahve besingt,
gestellt. Vers 127 1dBt vermuten, daB auch die Biindnispartner
beider Gestalten in einer Reihe stehen. So kdnnte es sich beim
Partner des Dichters um eine dahnlich archaische, schillernde,
eifersiichtige und gefdhriliche verbiindete Wesenheit handeln,

wie es die Figur des Jahve im Alten Testament ist. Das genannte
Attribut stellt die Kerzen in diesen Bundeszusammenhang und im-
pliziert, daB die Kerzen nicht zum ersten Mal brennen, sondern
eine Geschichte und Tradition in der lyrischen Welt Achmatovas
haben miissen. Kerzen brennen, wenn ein ndchtlicher Besuch kommt #1
Sie gehdren zu einem Beschwdrungsritua142 und werden in Erwar-
tung eines Gastes entzindet.?’ Sie brennen in der Hoffnung

auf die Ankunft eines lange erwarteten Gastes.?? Nach einer

41
Cf."Hounoe nocewenue":"CHoBa cBeun GYAYT TYyCHAQ-KeATH/U
3aKNATH CHOM/HO CMHUOK HE CMpPOCUT, Kak Bowesd Th/B MO MOJHOUHHU
gom." (I1963)

42 Cf."Korma nexuT ayHa Jomrem<...>":"§ rojoTeHUa CHEr,
CBeUKa BOCKoBadA,/Haxk nuia obpaga Bce. W auub He ycrapasa/I'poxouer
TUWUHA. . ./W3 cTpawHoi uepHoTH/.../CHIYyGUTCA UTO-TO BADYr ©
cnpAdyerca tyna xe." (1944)

43 ¢f."06man IV":"CBeun B rocTuHoill saxryT,/llHeM nX MepLaHbe
HexHee, /lennit 6yxer npunecyr/Po3 u3 opauxepeu." (1910)

44 Cf."Wgana ero HampacHo MHOTG JetT./lloXxoxe 5TO BpeMA Ha
IpemoTy./Ho Boccuan Heyracumuit cset/Tomy Tpu rona B BepGHywo
Cy660Ty/Moit rosoc o6opBasica u s3aTux-/C yaHOKo#l Npeno MHOA CTOAJ
weHux." (I916)
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endgiiltigen Trennung werden keine Kerzen mehr in Erwartung ent-
46

ziindet. %’ Angst kann brennende Kerzen zum Erldschen bringen.
Kerzen erloschen von selbst, wenn ein Gast, der ein Schatten ist,
auf der Schwelle steht.47 Das lyrische Ich léscht die Kerzen eigen-
hindig, wenn es etwas als beendet ansieht.?® Das Ausldschen

von Kerzen kann bedeuten, daB eine Abmachung mit den Verpflich-
tungen des Lebens gekiindigt und ein Ritual beendet wird. Die

Fackel dient als Symbol filr das freie Dichten.4? Abgebrannte

Dochte sind ein Bild, das zum Vergleich fir Verse eingesetzt
wird.5¢ Kerzen brennen bis zum Morgengrauen, nachdem die Muse

dem lyrischen Ich das gottliche Geschenk abgenommen hat.5!

Eine Untersuchung zum Gebrauch des Lichtes durch die Dichterin

kommt zu folgendem Ergebnis:

“Throughout, however, the imagery of light serves to express
the search for an ideal and contact with the transcendent,
whether it be through nature, through artistic inspiration,
religious activity, or through love.* (Rosslyn 1980:91.)

45
Cf."Uyryunan orpaga":"T
yTpa Xeup. " (¥921) paj enepp HUKTO He cTaneT/CBeuy Ao

6
Cf."Crpax Bo ThMe nepeGupas Bewu": "Cruuxu
sanys." (I192I) peonp. u NUUKK CrpATal U cBeuy

47
Cf."Vaubnynca, BeraBuv Ha nopore./YMepio Mepuakue cBeud./
CKBO3b HEro A BUKy NHAb Aoporu/M KOCHE JysHbe J o "
Die Kerzen erl&schn Shn%igh léngsam. yhr yau. " (1910)

48

Bonweds;ﬁ ;gsgea ﬁg Foga”:"fl raﬂy T€ 3apeTHHe 3Beun./Moﬁ OXOHUeH
~/Bce yxonur.- MHe cHuwbcA T, /JonascaBunii CcBO

npen xoBuerom,™ (1963)¥ Dgs Gedicht gehért in dgn engsten Um? e
kreis des Poems. Thema ist ein Ende, welches das lyrische Ich
setzt. Auskunft Uber die Art des Endes gibt der Besuch eines
Freundes in der Welt des lyrischen Ich, der seine Aufgabe als
Dichter beendet hat und das lyrische Ich beim Namen ruft. Das
Ende umfaBt damit den Tod und die Aufgabe des Dichtens.

49 cf. "H ' [T -
agnuch Ha kHure 'fogopoxHux"":"W c darenom cpobop
HHX necroneHnil/ficuxen Bosppawanack B Molt npupen." (1941)

50 Cf. "Tafiuu Pemecsa”,8 "Mpo cruxu":"3T0 CBeu KPUBWX Harap”.

51
Cf. “Myse":"Hry mo 3apu Ha OKowxe cmeuy/M HM O HOM He
rockyp" (I9II). v A P d
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Kerzen brennen also, wenn gewartet oder eine BeschwBrung vor-
genommen wird. Sie stehen damit zwischen dem lyrischen Ich und
einem Partner. Das Verhalten der Flamme hingt nicht nur vom
lyrischen Ich, sondern auch vom Ergebnis der Kontaktaufnahme
ab. Die Kontaktaufnahme endet nicht immer entsprechend den
Wiinschen des lyrischen Ich.3?

Im poem sollen die brennenden Kerzen "sror Beyep", eine
Zwischenzeit in zweierlei Hinsicht (zwischen Tag und Nacht und
im Poem zwischen zwei Jahren), erhellen. Im Werk Achmatovas ist
der Abend allgemein eine Zeit, in der sich die Nebel verdichten
und die Welt gespenstisch wird.53 Er ist die Zeit fir Erinne-
rungen,54Trauer,55 der bitteren Gedanken und des Orientierungs-
verlustes.56 AuBerdem kann er Vergeltun957 und Trennung

2 satin 1977: 133sqq. untersucht unter Zuhilfenahme anderer
Gedichte Achmatovas die Rolle, die das Feuer (oroub, Kocrep,
naaMa) im Zyklus"liunosHux uBerTeT" spielt, und kommt zu folgendem
ambivalenten Ergebnis:"...fire as life-preserver and life-
destroyer...” (133) Im Zyk1us geht Feuer Verbindungen ein,
z.B.:"Sacrifice; magical smoke and poetry; an unrealizable
life, for which the poet longed, but was precluded from ex-
periencing.* (134) Satin betont die Verbindung von Flamme und
Rose in der lyrischen Welt Achmatovas, die nicht nur auf den
behandelten Zyklus begrenzt bleibt. *The rose and the flame
represent something passionate, alive, and powerful, like
poetry.” (139) Im Zyklus tritt die Rose auf:"as a symbol of
a life that could not be lived out, as a flower that bloomed
In vain, and as a flower that was transformed into poetry..
(122) Zu dieser dem Feuer und der Rose gemeinsamen Bedeutung
188t sich die Reminiszenz aus Bloks Gedicht "B pecropaHe" (I1910),
die sein lyrisches Ich in das Poem in 1,2,275-277 einbaut,
assoziieren:"3T0 OH B nepenonueﬂuom saﬂe/Cnan TY UEpHYi po3y
B 6oxane/Wnu Bce 8TO GHJIO CHOM?.

33 cf. "MyreM BCef aemnu"s'"BeuepHeﬁ nogom/CrymaeTca mraa./
Nycrs opMan co muow/Rodmer jpo yraa.'

>4 ¢f."Onuu paspatca B JIACKOBHE Bsopu," "A ¥ cHoBa yepHHil
MacJeHuuHuit Beuep,” (1936

55 Cf."A He 3Hai, TH XMB MM ymep,-/Ha semne Teba MOXHO
?%gaT?/ﬂnu TOABKO B BeuepHell gyMe/llo yconwem cBeTs0 ropeBaTs.’

6cr. "BeuepHu#l 3BOH Yy CTeH MOHacTHpA":"Yac ropbkux Ayd, O
uac paayaepeuuﬁ" (I914).

7 Cf."Tag oT;eTaNT TEMHHe Ayu...":"-'Her, sTO TBOA
noc.nemmn Beuep!'" (1940)
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bringenfg Das lyrische Ich mag diese Zeit nicht.”?

Den Titel "Beyep" gab Achmatova ihrer ersten Gedichtsammlung,
die 1912 erschien und Gedichte aus dem Zeitraum von 1909-12
enthalt. Die Themen dieser Gedichte sind iiberwiegend Schlaflosig-
keit, quilende, verlorene Liebe, Selbstmord aus Liebeskummer,
Verriicktwerden durch ungliickliche Liebe, Tduschung, Verlust,
Trennung, Todessehnsucht, Winter, Erinnerung, Doppelginger,
Sehnsucht nach dem Paradies, Fluch auf das Leben u.a. m. Die
Gedichte gehtren der Zeit an, welche dem poem historisches und
lyrisches Material zur Verfiigung stellt. Biographisch gesehen
ist der Abend die Zeit fiir die Dichterin, die an Schlaflosigkeit
1itt, Verse zu schreiben.Sie erachtete den Morgen als ungeeignet
dafiir. (Cf. YykoBcras 1976b.) Der Abend des Poems wird durch das
Demonstrativpronomen "sror", das fir "woBoromHuil" steht, bestimmt.
Er erhdlt dadurch eine Pointierung seiner Bedeutung und eine
Konnotation aus Gedichten des Zeitraumes bis 1914, die der
Epigraph aus "Ueryp" verstarkt. In dem evozierten Gedicht "[locne
BeTpa U Mmoposa 6wno" (I9I4) bewegt sich das lyrische Ich
allem Anschein nach in der lebenden Gesellschaft derjenigen,
die es am Neujahrsabend des Poems als Gespenster besuchen.

Ein dhnliches Gedicht entstand bereits 1910:"Hak gosor npasgHuK
HoBOroAHUiA". In einer spdteren Phase verschiebt sich das
Gewicht auf zu erwartendes Leid als Vergeltung fir Schuldfo

Das Motiv der gespenstischen Neujahrsgesellschaft, in der das
lyrische Ich der einzige noch lebendige Mensch ist, tritt bereits
1923 auf.%? vyon da an ist der Neujahrsabend prddestiniert

1 %8 Cf."3nuueckue MoTups" I:"Bpanu moeT o Beuepe pasAvk."
913).
( 3% Cf."B llapckou Cene"I:"He NGO TOMBKO yac npef 3akaTom,"
I911).

€0 Cf. "C Hosum Cogom! C HoBuM ropem!" (1940).- "Pexsnem" 4:
"MoxasaTh G4 Te6e, HacMeWHule/UTO CAYUUTCA C Xu3HbO TBOei-/Mog
Kpecramn 6ygeums cToATh/M cBoell clesow ropauew/HoBorogHuit sel npo-
xurarp."

®1 Cf. "HoBoroguAa Bainafa":"0Tuero MoM naiblu CHOBHO B XpoBU/
.. ./llpoMonBua: 'Md BHNUTH LOJXHH 3& TOro,/Horo eue c Hamy HeT.
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flir unheilschwangeren Spuk, der seine Ursache mit Vorliebe
in der Vergangenheit hat.b? In Obereinstimmung mit folkloristi-
scher Oberlieferung Gffnet der Neujahrsabend den Blick in die
Zukunft. Deshalb werden an diesem Abend Wahrsagepraktiken
nicht nur vom lyrischen Ich angewendet.®’ Im Ballettlibretto
ist"noBoroguuft" Attribut zu"meresnnr", dem 1in Polemik mit Bloks
"CHexHana Macka" und in Anlehnung an Mejerhol'ds Don Juan-Auf-
filhrung nach Moliére eingesetzten Medium, durch das Schuld und
Vergeltung in der Ferne sichtbar werden.64

Oie entzlindeten Kerzen erhalten neben ihrer kontaktaufnehmen-
den Bedeutung die zusdtzliche Funktion, den Neujahrsabend zu
erhellen und womdglich das, was er bringen konnte, zu bannen. Das
Erldschen der Kerzen bezeichnet die allerdings nicht im Sinne
des lyrischen Ich erfolgreiche Erfiillung der ersten beschwidren-
den Funktion, zugleich damit jedoch das Scheitern der zweiten
bannenden. Ein erstes Indiz fir die Herkunft des Angekommenen ent-
hdlt 1,1,7:"B xpycrale yroHyao naama”. Der Raum, in den der Blick
des lyrischen Ich gerichtet ist und in dem die Aktion vonstatten
geht, scheint ein reflektierendes Medium, aller Wahrscheinlichkeit
nach ein Spiegel, zu sein. Childers/Crone 1984 sind der Ansicht,
daB es sich bei “xpycranp" um das WeingefdB handle. *"The candels
of Epiphany/New Year in the first line of ‘The Petersburg

Tale' are extinguished not in water, dut in wine which 'burns

like poison'® (1b:79, n. 47.) Der Schreckensruf des lyrischen

Ich :"PocnogHAa cuna ¢ Hamu!" (1,1,6) 18Pt jedoch nicht den
Eindruck entstehen, daB das lyrische Ich eine Ritualhandlung voll-
zieht, sondern vielmehr, daB die Kerzen ohne sein Zutun eridschen.
Sollte die These von Childers/Crone 1984 aufrechterhalten werden,
so hieBe das, daB die Kerzen im Weinglas gestanden haben milssen.

62 cf. "Cinque" 4:"Ygo Te6e HA MaMATh OCTABUTH,/.../WIu BH-
wenuwuit BADYr u3 pamu/HoBoroguuit crpauruit noprper?"

63 ¢f. Ballettlibretto;"Kaxgu# MOXET MOUYAMTHCA MPOXOXEMY B
OCHEeXEeHHOM BOJILEGHOM HOBOTOAHEM OKHe.' CTUXOTBOPEHMA W NOAMH
(1. 1976}, 52I.

& ¢, "HoBOPOAHAR, NOUTH aHmepCeHoBCKas, Mereab." Ib:520.
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Dafiir spricht jedoch weder etwas im Poem selbst noch im Brauchtum, das
in Frage kame. Das Ritual vor dem Spiegel mit brennenden Kerzen
ist dagegen hinlédnglich bekannt und wird in seiner literarischen
Verarbeitung einmal durch den iukovskij-Epigraphen aus "CeersiaHa"
vor der dritten Widmung und zum anderen durch den PuSkin-Epigraphen
aus "EpreHu#t OHerun" evoziert. Das Bild des brennenden Weines ist
zudem aus einem anderen Kontext, "HoBorogHaa Gannaga" (1923), als
Zitat fertig Ubernommen worden (cf. Vers 8) und hat aus diesem
Grunde nicht mehr die Motivierung durch Kerzen, die ihr Brennen
an ihn abgeben, ndtig. Das Zimmer der Autormaske verwandelt sich
wihrend der Beschwdrungsszene in den "Geauil sepranbHuit san" des
Pouranuult Jou. Das lyrische Ich ist daher von Spiegeln umgeben.®’
Hinzu kommt die bedeutende Rolle, die das Spiegelsymbol im ge-
samten Werk der Dichterin und im Poem selbst spielt. Ein KompromifB
beider Thesen widre die Annahme, daB der im KristallgefdB be-
findliche Wein gleichzeitig den Spiegel abgibt, vor dem die
Kerzen brennen und an den sie in der Reflexion ihr Licht abgeben.
Satin 1977 bezeichnet den Vers "B xpycraje yTOHyn0 niama" als

ein Beispiel flir #“images of fire being frozen in solid matter.”
(Ib:138.) Ein solches Bild "reflects the idea of an unreali-

zable life. This is an idea of passionate and fluid (fire) life
being frozen in something solid and immobile, though beautiful.*
(Ib.) Dieses nichtrealisierte Leben hdtte in der Sprache des Poems
eine vergiftende Wirkung. Festzuhalten ist, daB der Blick des
lyrischen Ich auf ein reflektierendes Medium gerichtet ist.

55 pie Szenenanweisung im Ballettlibretto erwihnt den Spiegel
nicht ausdriicklich, Cf. S I11:162.
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I7.4. Der Spiegel

Wie an anderer Stelle bereits ausgefiihrt (cf. p. 40 sqq.),
braut sich im Raum hinter dem Spiegel Unheil zusammen. Von dort
her schickt der Tod Schattengdste. Dort herrschen Angst und
Trinen.%® So erscheint der Spiegel zundchst als Grenze zwischen
der Welt des lyrischen Ich und einer unheimlichen Schattenwelt.t’
Innerhalbd des pPoemkontextes erflillt er vordergrindig die Funktion
eines Ritualrequisits. Da diese Welt aus Versen besteht und das,
was den Spiegel iiberschreitet, ebenfalls als Verse vorliegt, kinnte
der Spiegel eine Art Grenzlinie sein, auf der das, was sie iiber-
schreitet, sei es aus dem Raum vor oder hinter dem Spiegel,zu
Literatur, bzw. zu Versen wird. Der Spiegel kann reflektieren,
wenn Raum- und Zeitbegrenzungen aus dem Weg gerdumt sind.%®
Das, was er reflektiert, kann aus dem Raum davor, d.h. aus
lyrischer Realitdt stammen; es kann jedoch auch aus dem Raum
dahinter kommen. Eine Begegnung dieser Art spielt sich in
"B pas6uroM sepxane® (I956) ab. Lyrisch verarbeitet wurde darin
ein Besuch, der stattfinden sollte, jedoch aus Sicherheitser-
wdgungen der Dichterin nicht stattfand. Es handelt sich dabei
um Verlegung von Nichtrealitdt in den ihr entsprechenden lyri-
schen Raum hinter den Spiegel. Dies bekraftigen einige Spuk-
requisiten:"A rufesb BuAa y HBepeii/W yxan uephuft cax, xax QuinH.'
Dort wird ein Geschenk zum Gift fiir das lyrische Ich.

® Cf. "W amoTMuHNX rmadoxr craa”:"T - npyroe ... Tu 6
NOCTHAWICA/BHTE, I'Oe cle3H XUBYT M CT?&X/M clyuaitHo cam orpaswica/
B nByX 3seseHHX NMycTHX 3epkanax.” (I961)

57 Inm magischen Ritual dient der Spiegel als Konzentrations-
hilfe und Fixierungsmedium auftretender Erscheinungen aus einer
Welt, in der zumindest die Raum-Zeitgesetze keine Giltigkeit
mehr haben.

58 pas historische Material fiir diese Spiegelreflexion gab
vermutlich der Besuch I. Berlins bei Achmatova 1946 ab. Da dieses
Material aus der Realitit entnommen ist, erscheint als der ihm
Tyrisch entsprechende Ort der Raum vor dem Spiegel. Cf. “IMIOBHVKE
userer” 2 "HaaBy":"W BpemaA mpoyp M NPOCTPAHCTEO Npoun/fl Bce pasri-
Jlena CKpo3b Oeyo Houb:/.../W TO 3epxano, r'me, xak B uucToft soge,/
T ceftuac orpasurbes Mor." (I946)
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Etwas oder jemand nimmt dann die Qualitdt des Raumes hinter
dem Spiegel an, wenn es ader er lyrisch verarbeitet wurde, d.h.
aus dem Raum davor im Spiegel zur Reflexion gelangte und sich, vermut-
lich iliber den Umweg durch den Raum dahinter, ein zweites Mal als
lyrische Welt der Vergangenheit in einem Spiegel zeigtﬁ9

Im Spiegel, d.h. in Versen, verglimmt das aus dem Raum davor
Reflektierte, z.B. der Elan der Jugend und der ersten Gedichte.”®

Das lyrische Ich empfindet sich als Reflexion fremder Spiegel
und damit zu Versen verarbeitet, die ihm nicht entsprechen. Es
fihit sich daher festgelegt und fremdbestimmt.”? Dpas gegen seinen
Willen in solchen Versen reflektierte lyrische Ich fiihlt sich in
Erwartung von Vergeltung und Strafe dabei sehr unwoh1.”? Es
handelt sich hier um eine Einschitzung des friiheren lyrischen
Ich,in eigenen Versen oder auch in fremden Versen verarbeitet,
durch ein spdteres 1lyrisches Ich.”? Das Thema der lyrischen

69 ¢f. (1963)"B 3asepranse":"KpacoTKa oueHb MoJoga,/Ho He M3
Hawero crojerhd,/BaBoeM HaM He OHBaTh - Ta, TpeThA,/Hac He ocTaBuT
HuKorga./.../uyro nenaeM - He 3HaeM caMmu,/HO ¢ HaxghM MUIOM
HaM cTpawHei. /My uTO-TO 3HaeM OpYyr o gpyre/YxacHoe. Mu B aJCKOM
Kpyre,/A MoxeT, 3TO U He MH." Der Adressat konnte B. Anrep sein.

O ¢cf. nTor ropos, MHoil Jw6uMu#i ¢ gertcrta,":"lywesnuil xap,
MoneHu#t aByku/{ nepBoft necuu 6naromarh-//Bce ¥HeCﬂ00b npoapau-
HuM JOHMOM, /HUcTaeno B ray6uHe 3epkat..." (I929

7L cf. "ya CeBepHHX Dneruit" I "O pmecarnx rogax":"Cebe camo#t
fi ¢ camoro Hauana/To UbMM-TO CHOM Kasanach Wau Gpegom/HMnp
oTpameHbeM B 3epKajie UyxoMm,/Be3 uMmeHn, 6e3 naoTn, 6e3 NPUUKHH./

Yxe A 3Hana Chnucox nﬁeCTynneHMﬂ /HOoTODHE QOJAKHA fi COBEPWUTH."
(I955), Das kann sich sowohl auf eigene wie auf fremde Verse

beziehen, in die sich das lyrische Ich gesetzt sieht. Die Verse
Achmatovas fanden vor dem ersten Weltkrieg, besonders unter Frauen,
viele Nachahmerinnen.

72 Cf. ib: "M ueM cunbHeil OHM MeHA XBanuiu, /UeMm MHO! cuibHee
JAW Bocxuwanuch,/TeM MHe cTpauHee OHJO B MUpE XuUTb; /U TeMm
cuabHell xoTenoch NpoGynuThes, /W 3Hana f, 4To 3anjgauvy cropuuelt/
B ToppMe, B MOrMie, B cymacuefpuem jpome,/Besfe, riae npocHnaThes
HapnexuT/TakuM, Kak s, - HO OAuJACh NHTKA cuacThem." Mit impli-
ziert kdnnte ein historisches Urteil, zunachst liber die Dichtart
vor dem Krieg und mittelbar liber eine Generation sein.

73 per Vers "Bes uMeHH, Ge3s faOTH, 6e3 NpuuuMHu" deutet
an, daB mit dieser Einschdtzung der Symbolismus gemeint sein kdnn-
te. Das lyrische Ich der Dichterin wurde um die Zeit, als noch
kein eigener ausgeprégter Stil gefunden war, nicht auf seine
spezifische Art zu Versen. Daher rlUhrt seine Empfindung, Reflexion
eines fremden Spiegels zu sein.
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Rickkehr zu vergangener Lyrik wird mit der Riickkehr in ein ver-
lassenes Haus, in dessen Spiegeln weiBe Schatten schwimmen, auf-
gegriffen. Das lyrische Ich erkennt, schon einmal dagewesen zu
sein.’? Eine Verinderung der lyrischen Welt vermittelt das Bild
des zerbrochenen Spiege1s.75 Der Spiegel hat eine gewisse Selb-
standigkeit. Seine Reflexion muB nicht genau dem, was sich vor
oder hinter ihm befindet, entsprechen.’® Das lyrische Ich kon-
trolliert den Spiegel nicht.”” Es lebt in vielen Spiegeln, d.h.
vielen Versen.”’? Die Antwort des Spiegels, die durch etwas pro-
voziert wird, affiziert das lyrische Ich.”? In “Tajiuuii Pemecsna"
werden Verse direkt als im Spiegel befindlich gekennzeichnet.®

74 ¢f. "B CopoxoBom [omy"4:"Bxoxy B QoMa onycredue/B HenaBHuil

ueit-To ywr//Bce TMxo, auub TeHM GenHe/B uyxMx s3epranax MJAHBYT/
W yro raMm B TymaHe - JlaHudA,/HopMaunua uay TyT/CaMa A GHBaJja paHee,/
W at0 - nepeuspanue/HaBeK B3aOHTHX MURYT?"

75 Cf."HoBocenne"” 3 "Hamena”:"He OTTOI0, UTO 3epKal0 pastuioch,/
?%922¥0P0, 4TO BeTep BHJ B Tpy6e,/.../fl HA mopore BCTpeTusa ero."

76 L] n.n
Cf. "MaproBcrasa Sgerua":"KTo NpUHME K JeJAHOMY crexny/H
PYKOKO, Kax BeTHO, MaueT?.../A B OTBET B MayTHHHOM yray/3aiunk
COJIHEeuHH{l B 3eprase naduwer." {(I960)

77 - -
Cf. "A B 3epkaie OBOWHWK GYpO6OHCKuil mpoduap npauer/U
JyMaeT, uTO OH He3aMeHuM,/YTo Bce Ha CBeTe OH MepeuHauuT,/.../
A A He 3Hap, 4UTO gesnarhb ¢ Hum." (I1943)

76 Cf. "MosmHounsie Cruxu" 2 "Mepsoe npepynpexpexue”:"Hag
CKOJNIbKUMY Ge3fHaMu nesa/ll B CHOJNBKUX Xuia sepkanax.” (1963) -
PockuHa 1980:20 berichtet, daf Achmatova eine Mappe mit den
ihr gewidmeten Gedichten bewahrte. Diese Mappe hatte sie mit
der Oberschrift "B cra seprasax" versehen.

79 -
Cf. "Ueil-ro rosoc 3BYUUT y KpHJAbLA/W NO UMEHM HAC OKIUKAET/
W B oTBeT eMy B TEeMHOM yray/B MyTu 3epkalja UTO-TO MUTHYJ0/U

WyTA 30J0TYyKW WCay/flpAaMo B cepiue Moe okynyao." (I1960) - Cf.
zur Riickwirkung von Versen auf das lyrische Ich "Hapnuce Ha

MlosmMe 'TpunTux'":"W TH KO MHe BeDH¥ﬂaCb 3HaMeHuToit/. . ./Crnacyu
X MEHA, KaK A Te6A cnacana," (1944).

Cf. "Tafiuu Pemecna" 6 "flocaegHee cTuxoTBopenue":"lpyroe
B MOJHOUHO# pOAmACH THuUHe,/He 3HAW OTKyNa KpajeTcs KO MHe, /U3
3epKajia CMOTPUT nycToro/W uro-to GopMouer cyposo." (I959) -
"liunopuuk userer” I0:"HuBy, kak B UyROM, MHE NpUCHUBWEMCA JoMe,/
Cne, MoxeT OHTH, A yMephaa,/I'le CTpaHHOE UTO-TO B BeuepHed ucrome/
XpaHAT oaa ce6a 3sepkana." (1957)
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Im Poem kommt das Symbol des"aepkano" haufig vor, besonders

in Teil I und II. In Teil III spielt es hingegen keine heraus-
ragende Rolle. Hdufige Erwdhnung findet es im Ballettiibretto.
Die Verwandlung des Zimmers der Autormaske in den im selben
Haus tatsdchlich befindlichen Spiegelsaal anstatt eines Um-
zuges betont den nicht nur wortlich zu nehmenden Charakter
dieser Riumlichkeit.®! Der Spiegelsaal wird zum Aktionsraum
des lyrischen Ich und seiner Weit. In [,1,85-87 heiBt es:"{

BO BCeXx 3eprajax oTpasuica/YeloBex, UTO HE NMOABUACA/W NPOHUK-
HyTb B TOT 3aJ He Mor." Diese Gestalt bezeichnet das lyrische Ich
als "Pocrb us Bymyuwero" (cf. I,1,91). Sie muf wie die Ubrigen
Personen aus dem Raum hinter dem Spiegel stammen, bleibt

aber, im Gegensatz zu den anderen, im Spiegel stecken. Seine

ihn von den sonstigen Personen unterscheidende Qualitat be-
steht darin, nicht aus der Vergangenheit, sondern aus der Zu-
kunft zu stammen. Dies findet seinen lyrischen Ausdruck darin,
daB er zwar reflektiert wird, ihm jedoch die nitige Energie

zu fehlen scheint, durch den Spiegel hindurch in den Aktions-
raum des lyrischen Ich zu treten. Allem Anschein nach miissen die an-
deren die Fdhigkeit, aus dem Spiegel in den Raum davor zu treten,
aufgrund der in ihnen eingearbeiteten biographisch-historischen
Vergangenheit besitzen, denn diese ist das einzige Moment, das
"Tocts U3 Bymyumero"™ aus der Perspektive des Poems nicht hat.
Seine Unfdhigkeit, den Spiegel zu verlassen, kompensiert er
durch seine Lebendigkeit, die er allen anderen auBer dem lyrischen
Ich voraus hat.®? Auf der Versebene kann eine Verbindung zwischen
ihm und dem mannlichen lyrischen Helden von "UWunoBHuK UBeTeT"
aufgrund von Vers 84 - 87 hergestellt werden. Im Poem heift es:

81 achmatova plante zeitweilig, folgende Anmerkung zu "Geui san”
ins Poem anZUHEhmen'"PﬁAOM C KOMHATAMM aBTOpa - SHAMEHUTHR
'Geanit 3an' pa6otn KBapeHru (rge Korga-To 3a 3epKaioM NpATalca
flasen I u nopcayuwusan, UTO O HeM roBopuiy GalbHue rocty llepe-
MeTeBHX). B aroM sane nesna [lapawa gaa rocypapd,..." CTuxoTBo-
peHus u nosmu (J1. 1976), 522.

°2 Cf. "OH He Jyuuwe Mpyrux ¥ He xgme ,/Ho He Beer Jleteiickoi
cTyxeli, /H B pyke ero Tenaora." (I,1
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"I curapy cuHuit OHMOK./W BO Bcex sepKajnax oTpaswuncd/UesoBex,

UTO He MoABMICA/W MPOHUKHYTb B TOT 3ail He mor." Im 2. Gedicht
des Zyklus:"Hagy" von 1946 lauten die entsprechenden Verse:

" curapu cuHuit guMox, /W To 3eprajso, rAe, KAk B udcToit Bome,/

T cefiuac oTrpasurbeca Mor." Der historische Adressat des Zyklus,
I. Berlin, gehort aus der Perspektive des Poems der Zukunft an,
denn sein erster Besuch fand im Herbst 1945 statt. Die zitierten
Verse des Poems erschienen zum ersten Mal 1960 im Ausland.®3

Die Nichtzugehdrigkeit der Gestalt zur Gesellschaft der Ver-
gangenheit hindert zwar nicht ihre Prdsenz im poem, findet aber
seinen lyrischen Ausdruck darin, daB sie im Spiegel, dem
Umschlagplatz von Material in Verse, bleibt. Die Gestalt ist
jedoch nicht nur in den Spiegeln prédsent, sondern iiber den
historischen Adressaten wahrscheinlich auch mit der mannlichen
Figur der dritten Widmung verquicktﬁ4 In der Prosa iiber das Poem
schreibt Achmatova jedoch:"TafincrBenHHit 'ToctTe u3 Byaymero',
BepOATHO, MpPeanouTeT OCTAThHCA HEHA3BaHHHM, ..." (TuMmeHuuk [984a:
71.) Dies bestdrkt die Vermutung, daB die Gestalt weniger mit
der historischen als vielmehr mit der lyrischen Ebene zu ver-
kniipfen ist. Dabei stellt sich heraus, daB sie aus einem anderen
lyrischen Kontext in das Poem versetzt wurde. Es handelt sich
dabei um das parallel zum Poem in Tadkent entstandene und spater
verbrannte Drama "OHyMa sauw". Dort tritt "[ocTp u3 Bymywero" 2zu
der von einem somnambulen Traum umfangenen, d.h. im Zustand des
Dichtens befindlichen Heldin. Die Heldin gelangt zum Treffpunkt
mit der Gestalt erst nach langem Umherwandern. Der Dialog zwischen
ihr und dem midnnlichen Partner scheint das Gesprdch eines Liebes-
paares zu sein. (Cf. Cruxormopenua ¥ mosmu, J. 1976, 509.) Wihrend
dieses Gesprach stattfindet, bereitet sich das Verhdngnis der
Heldin vor, die sich in der Rolle, die sie im eigenen Stiick zu
spielen hat, aus Angst vor dem drohenden MiBerfolg von ihrem

83 Bo W iyt (New-York), 5-42. In der Sowjetunion er-
schien es 1§Eg in lenp Noasuil (Jlenunrpan).

% pas Datum der Widmung entspricht mit Tag und Monat dem
letzten Besuch 1. Berlins 1946 bei Achmatova und mit der Jahresan-
gabe der Nichtbegegnung von 1956. 4-18 der 3. Widmung identifi-
2zieren u.a. diesen Besucher.
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"nBofiuur" vertreten 13dBt, womit das Stiick durchfdllt. Das Ver-
hdngnis bricht in Form eines Gerichtes iiber die Heldin herein.
In ihrem urspriinglichen Kontext ist "TocTb u3 Byayuero" eine
Gestalt, welche die lyrische Heldin von der addquaten Meisterung
der Gegenwart abhdlt. Diese Konnotation kOnnte im Poem in der
Ablenkung des lyrischen Ich von der Gegenwart, die eine Konfron-
tation mit der Vergangenheit ist, durch die Hoffnung auf die
Ankunft des Gastes gegeben sein. (Cf. 1,1,91-92.) Im Ballett-
libretto wird die Gestalt, die da und nicht da ist, wiederaufge-
griffen und ihre Bedeutung fiir das lyrische Ich und das Poem be-
tont. Gleichzeitig wird damit nahegelegt, daB "TlocTb u3 Bymymero"
identisch sein kinnte mit "} ¢ To60fi, ¥K0 MHe He npuweguum " (I1,1,3.)
Zum lyrischen Aktionsraum des "[ocTb u3 Bynyuero" gehdrt der
Zyklus “Cinque", der ebenfalls I. Berlin gewidmet ist.?® 1n

ihm iUberwiegt die verhidngnisvolie Konnotation des Gastes, die
auch der Gestalt in der dritten Widmung gegeben ist. Diese
Konnotation ist im verbrannten Drama insofern schon préasent,

als die Gestalt indirekt daran beteiligt ist, daB die lyrische
Heldin sich ihrer Rolle nicht stellt und daher ein Verhangnis
auf sich zieht. In den 1963 erneut niedergeschriebenen Fragmenten
"Ua nbecw 'Mliposor'" wird diese Konnotation ausgefiihrt. Der midnn-
liche Gespridchspartner, der mit der Gestalt des verbrannten
Oramas nicht ohne weiteres identifizierbar ist, wird als Typ
eines lyrischen "ou", der dem Typ einer lyrischen "ona" gegen-
iibersteht, ausgebaut. Er mochte die weibliche Partnerin ver-
nichten, d.h. ihre Welt zerstoren:"fl y6bi0 Te6a Moew necheil”.
Dies tut er mit lyrischen Mitteln. Dem entspricht die Aussage
des lyrischen Ich in "Tperne M nociegHee",18:%0H noruéensp MHe
npuHecer". Die Gestalt zeichnet sich fiir das lyrische Ich als
zukiinftig, als Liebhaber und als Ungliéckbringer aus. Sie existiert
im Poem im Spiegel, im Ort, in dem Verse entstehen. In der
dritten Widmung tritt eine ihr assoziierbare Gestalt aus dem
Spiegel in den Raum des lyrischen Ich:"a 3a Hefl BofifeT uesoBer"
(Vers 3). Entgegen der in den Versen gemachten Aussage, daB die

% ¢f. "Cinque" 2:"llsa auup ronoca: TBOA ¥ MOA" (1945) mit dem
Dialog von “"ox" und “ona® im Fragment "W3 npecs 'liponor' ™.
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Gestalt den Spiegel nicht verlassen kann, tut sie dies im Ballett-
libretto ausdriicklich.” 'Tocts u3 GyAywero' BHXOAUT M3 OJHOIO
3epkana, traverse la scé€ne y BXoguT B Apyroe. Bece B yxace.”

(S I11:162.) Aufgrund der aufgezihlten Eigentiimlichkeiten kdnnte
die Gestalt im Kontext des Poems eine neue noch nicht verwirk-
lichte lyrische Welt symbolisieren, welche die alte zu ver-
nichten droht, sie jedoch zumindest in Schrecken versetzt. Die
Gestalt begibt sich aus einem lyrischen Werk in ein anderes, wo-
bei das Zwischenspiel im Poem ausreicht, dort Schrecken zu ver-
breiten, Das lyrische Ich hdlt seine Anwesenheit nichtsdesto-
weniger fir wiinschenswert und notwendig. Die Spiegel des roems
enthalten damit vom Standpunkt der gegenwdrtigen lyrischen Welt
eine zukﬂnf1gequs handelt sich dabei um eine in anderen Gedichten
bereits realisierte lyrische Welt, die jedoch nicht aus dem ur-
spriinglichen Poem und seinem Kontext stammt, sondern von auBen
in das Poem eingebaut wurde. Das lyrische Ich erhofft oder
erwartet die Ankunft des "[ocTp u3 Bymyuero" iber eine Briicke, die
ganz konkret zundchst als Weg zum ®ourauuuil Jom vom Hesckuil Mpoc-
nexkt Uber die Axuugosbriicke links am Ufer der Jonranra entlang
aufgefaft werden kann. "[ocTs u3s Byaywero!-Heyxenu/OH npupgeT kKo
MHe B camoM gese,/lloBepHYB Haneso ¢ mocra?" (1.1,91-93.)%87

8 Cppype 1983a:419 4uBert die Vermutung, daB B. Anrep mit
"TocTb U3 Bygywero” zumindest kontaminiert sei. AnlaB hierfir
gibt ihm Vers 17 der dritten Widmung “He KIBLD, HE C/BIOCTH MONEHUH-".
Die Bekanntschaft mit Anrep fdll1t noch in die Vorkriegszeit.

Von daher wlrde er in die Gesellschaft des Poems passen, jedoch
als noch Lebender. Historisch gehdrt er zumindest der Vergangen-
heit und nicht der Zukunft an.

87 per letzte Vers gab AnlaB zur Spekulation, hinter der
Gestalt verberge sich der Dichter Majakovskij. Cf. Cy660Tun
1983:180.- Nag 1967:77.- Dazu filhrte u.a. die Tatsache, daB
Majakovskij Futurist war. Parallel dazu wurde er als Adressat
des als"pepcrosoit cron6" verkleideten Dichters angesehen. (I,1,
107.) Im Ballettlibretto befindet sich unter den Portrdts das
Bild"MaaxoBckuft Ha mocTy", CTHXOTBODEHUA W _MOaMH (A, 1976), 2I.
In den "3amerkuél K 'flosMe 6e3 repor'" schreibt Achmatova:

"OHa He mowna Ha cMepTHHN MocT ¢ Magwomckum™. S I11:161.-
Diese Auffassung wird dadurch widerlegqt, daB Majakovskij der
gespenstischen Maskeradengesellschaft angehtirt:"He BoaHyfiTech:
aunge Ha cmeny".(1,1,140.)"Tocth u3 Bygywero" wird hingegen
ausdriicklich davon ausgegrenzt.
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"Moct" ist ein aus anderen Gedichten konstruierbares Symbol,

"MOCT MOXET BHCTYNATh KaK 3HaK CBABH MexAy CAMU3KUM U JaJNeKuM,
HacToAWWM W GyAyWUM, T.e. B TOM CaMOM apXauuyecKOoM BapvaHre,
KOTODHA oOnuYeH IiA Qoabraopa...MocT BeneT kK rubesau; Lanekoe .
U Bymyuee pealiu3ywTcA B o6pase cmepTH..." (CuuphoB I971:283.)

Fiir Achmatova bedeutete die Uberschreitung einer Briicke eine
Zeitlang groBe psychische Anstrengung.®’

Als der "Genuil sepxanbHuil san" wieder zur "komuara aBTopa"
geworden ist, vermutet das lyrische Ich auf ein Klopfen hin
u.a. die Ankunft von "pocTh 3asepraNbHHA". (Cf. p. 40sqq.)

Es muB sich bei dieser Figur um "npuapax" handein, wie aus den
folgenden Versen deutlich hervorgeht. (Cf. 1,1,169-73.)

Das Gespenst nimmt den Weg aus dem Raum hinter dem Spiegel,
durch den Spiegel hindurch, wo lyrische und historische Ver-
gangenheit wieder zu Versen werden, in den Raum des lyrischen
Ich. Die Szenerie "Hau BrpaBAy TaM KTO-TO CHOBa/Mexmy neuxoft u
wxadoM CTOMT?/BiefeH no6, W riasa OTKPHTH..." (I,1,169-71)
evoziert die Selbstmordszene von KupuaioB in Dostoevskijs

BecH, eine Reminiszenz, der sich Achmatova nicht bewuBt war .90
Der Hinweis auf die Parallele kam der Dichterin jedoch gelegen
und vermag die Annahme, daB "npuspak" der "gparyu", hinter dem
als historische Person Knjazev steht, sei, der im Grabe keine
Ruhe findet, da Schuld an {hm begangen wurde, zu stiitzen. Es kann
hier der Vergleich sowohl mit dem Geist von Hamlets Vater als
auch mit dem Komtur aus Don Giovanni gezogen werden. Im Ballett-
libretto wird die herausgehobene Stellung des "gparyx", denn
strenggenommen sind fast alle Gestalten in I,1, Gespenster,
bekraftigt:"Bapyr noABAsgeTCA Ha [OJOBY BCEX BHUEE, B UESDHOM

naame, B Macke. C6pacuBaeT MnJjal, CHUMAET MACKY - BTO JApParyH -
MaJbuyuK. ... B myéuﬂe CH{eHH BO3HUK&ET HAa MIHOBeHUE cClieHa

&8 Cf."3mpaBcrByit! Jlerkuil wenect canwuub":"He rowu meHs typa,/
Pneanon OYWHHM cBofioM MocTa/CThHeT rpAsHas soja." (I9I3)

Cf. UYyxosckaa 1976b:73:"Ona ene pewnnach CTYNWTb Ha MOCTOBYW.
'Tenepp MOxHO?' - MoxHO - 'A Teneps?’' - BAPYr 3akpuuana OHA Ha
cepeiuHe BHCOKMM PoJlocoM, GYATO TOHyna ¥ 3Basja Ha noMoub. OnATh!"

90 luepar 1971:277:"Korma of oToM cKasan¥ AXMaToBO#, OHa
npuaHanach, UTO CMeUWANbHO He uMena B Buiy 'BecoB', HO OTHeclaach
K arTpulyuuy G6AaroCKAOHHO..."
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camoy6ulicrpa. .." (S5 111:162.)°! Wie im poem erscheint die Gestalt
auch im Ballettlibretto erst im Verlauf der Spuknacht. Die
Szenerie aus Becu, wird im pPoem in der Funktion der Theaternach-
stellung der ﬁ;;gszene in Hamlet eingesetzt. Das Gespenst ersteht
in neuen Versen aus seinem Grab und vergegenwdrtigt dabei frihere
Verse, in denen seinerzeit die entsprechenden freignisse von
Achmatova und anderen Dichtern verarbeitet worden waren.”?

Das Gespenst stammt deshalb aus dem Raum hinter dem Spiegel und
verbreitet Furcht. Der Spiegqel ist das lyrische Medium, das der
lyrischen Person fremde, erschreckende, verdrdngte und zukiinf-
tige Bestandteile seiner Welt nahebringt. Er erfiillt damit die
Funktion eines Einganges von Schrecklichem und Bedrohendem
in der typischen Festsituation, in welche ein Verhidngnis bricht.??
Den Charakter dieser Inhalte erhellt das Ballettlibretto:"(Ho
B rayGuHe 'MepTBHX' 3€pKaj, KOTODHE OXMBAWT M HAUMHAKT CBETUTHCA
KAKUM-T0 MOROSPUTENBHO MYTHHM ONGCKOM, M B MX TiybuHe OHHOHOrUM
CTapuk - wapMaHuuk (Tak HapAxkeHa CynbGa)noxaswBaeT BceMm cob6paB-
WAMCA MX Gynymee - WX KoHey)" (S I11:165.) Das Attribut des
Spiegels ist als Zitat markiert. Es ist dasselbe Attribut, das
Achmatova in Anwendung des Pulkinschen Verfahrens des “reHeBoit
noprper" flir “pogu" benutzt, z.B. in dem 1936 entstandenen Ge-
dicht "OgHu rAANATCA B JACKOBHE B30pH", das von der Last des
Gewissens und der Riickkehr in tote Vergangenheit nach [japckoe Ceno
handelt:"Crour cBugeTesns ... © TyRa, Tyna,/flo gpesHell noaka-
npusoBoit gopore,/ne JeGegn u MepTBas Boga." Das Adjektiv
“"MepTBHA" zum Spiegel kdnnte somit die Vergangenheit der lyrischen

91 ¢f. eti. das Ballettlibretto in CTuxoTBODEHUA ¥_noamel (1. 1976),
520:"MoABnAercA AparyH B UepHOM MJjatle ¥ MaCKe. ... BULEHUE:

MeﬁTBHﬁ Iparyd 'Mexny neuxo#t ¥ wxadom' ." In mamlet wird die
Schuld demonstrierende Szene vor versammelter Hofgesellschaft
nachgestellt. In Don Giovanni kommt der Komtur wdhrend eines Festes.

92 Cf. “Manbumk crasan mue:"Hax 570 GoabHo!":"fl agan: oH
¢ Goablo csoelt He caaguT,/C ropbkoifl Goabi neppoit aw6eu." (I1913)
Im Poem heiBt es:"Taynuh manbumi:oH Bu6pan o7y, -/lepBuX OH He
crepnen o6ug,"(1,4,441-2.)

?3 Cf. Don Giovanni, Jedermann, Die Maske des roten Todes.
E.A. Poe wurde neben E.T.A. Hoffmann in die klaristischen Be-
mihungen der Akmeisten als Vorbild miteinbezogen.-Cf. Dutli

1985:111.
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Welt und der Verse, die der Spiegel enthdlt, bezeichnen. Im Li-
bretto belebt sich die Tyrische Welt der alten Gedichte wieder.
Sie enthdlt eine Gestalt, die dem "ogHoHOrui npoxoxuit" aus

"Wionp I9I4,"1 assoziierbar, wenn nicht sogar mit ihm identifizier-
bar ist. Das lyrische Ich stellt die Gestalt mit "Cygs6a” gleich,
indem sie als dessen Verkdrperung charakterisiert wird. In ihrem
urspriinglichen Kontext ist die Gestalt ein Ungliicksprophet:"Cpoxy
cTpauHHe 6ausfATcsa. Cropo/CTaHeT TECHO OT CBEXUX MOTWI./XauTe
riapga, u Tpyca, u Mopa,/W saTMeHbA HeGecHHX cBerun." Eine
verwandte Gestalt existiert in "Popoy cruuyn, nocienuero nosa"
von 1916, die sich vor dem Hintergrund einer vom Krieg gezeich-
neten Landschaft bewegt. "[lpoGupasca xpomofi uenosex.//Buao
CTpawHo, UTO OH 06roHAer/Tpolixy CHTHX Beceadx xoseft,". Diese
Gestalt prophezeit dem Sohn des lyrischen Ich Gesundheit und Leben.
"Cynp6a" und das Vorgefiihl nahenden Ungliickes beherrschen die
lyrische Welt Achmatovas von Anfang an. Gesellschafts- und
auBenpolitisch sind sie erst seit 1914 konnotiert. Die Gestalt
des "wapMaHmMK" tritt in den Versteilen des pPoems nicht auf, je-
doch in den Ballettlibretti und dort alternativ zu “map".94

Sein Instrument erscheint in einem nicht ins Poem aufgenommenen
Fragment von 1961 "Merep6ypr B 1913 romy":"3a sacraBoil Boer
mapmaHka'. Dieses Fragment fand sich mit einigen Abdnderungen,
vor allen Dingen mit einer anderen Versreihenfolge, in "UepHoBoi
aBTorpad" anstelle von I1,3,373-38l. Im Poem ist an der genannten
Stelle die Rede von einem unheilschwangeren Gerdusch und von der
Weigerung des Menschen, sich selbst zu erkennen. Die Funktion
der Textstelle, die Empfindung drohenden Unheils zum Ausdruck

zu bringen, ist in beiden Fdllen gleichgeblieben. So sind an

die Stelle des nicht in den Textbestand des Poems aufgenommenen
Stadtbildes jedoch die Reminiszenz einer Legende und eine abstrakte
Feststellung getreten. Dieses nicht aufgenommene Stadtbild wird von
den unheilverkiindenden Lauten der Drehorgel, des '"napoBuk" und
“perep" dominiert. Dem gegeniiber verstummt die Stimme des lyri-
schen Ich, da ihm die zu libermittelnde Botschaft von anderen

94 wMap (BapyaHT: wapMaHUMK)NpegnaraeT BCEM, UTOGH y3HATH
%ﬁoelg égmegé CTyuaTh B cTpauHyw Apeps”, CTUXOTBO i 0
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Stimmen abgenommen wird.95"nyTeM Bcea seMau™ I von 1940 berichtet
von der Flucht der Blrgerin der legendiren Stadt "Kurex", was
eine Identifikation der lyrischen Persdn mit der Heldin PeBpOHUR
der Oper von Pumckuil-Kopcakos bedeutet.’® Diese Stadt wurde vor
den Tataren im See Cperjoap verboargen und entging damit der Ver-
nichtung und den Unbilden der Welt. Als Biirgerin dieser Stadt

auf dem Weq dorthin hdrt das lyrische Ich die unheilverkiindende
"wapmaHka" nicht, da es sich aus der Realitdt in eine Utopie be-
gibt:"Ho xpunaofi wapmauxu/He caywao crou./He TOT kuTexaxke/
Nocauwarca ssox".%7 Unmaskiert erscheint "Cygp6a™ in Strophe
XIIT von Teil IIl: "Ckropo MHe HysHa Oygmer aupa,/Ho Coforna yxe,

He Wlexkcnupa./Ha nopore crouT -~ Cyanba." Die Verse davor "f

Nb pacTanw B HA36HHOM PuMHe?/He napu, He fapu, He Bapu MHe/
DuaneMy ¢ MeprBoro aga' kénnen eine Distanzierung des lyrischen
Ich von einer Dichtart, die der Vergangenheit angehdrt, zum
Ausdruck bringen. Aller Wahrscheinlichkeit nach verwahrt es sich
dgegen efne Nachfolgerolle gegenliber Dichtern, die die Poesie

vor dem ersten Weltkrieg prﬁgten.ga Hierbei kann eine allgemeine
Abwehr der Rolle des Uberiebenden mitumfaBt sein. Das zweite Vers-
triplette verhdlt sich zur Ablehnung durch das lyrische Ich in den
vorangegangenen Zeflen antinomisch. Das lyrische Ich muB nun

daoch die Nachfolge eines bestimmten Dichters antreten, um dem
Tatbestand des Schicksals auf der Schwelle gerecht werden zu

93 39 sacrasofi BoeT wapMaHka, /BogAT MUwKy, nNAaAweT Unraika/Ha
sameBaHHol Mocwoaoﬁ./ﬂananx uger fo Cxoplaueit, /U rymouek ero
neMAuni/Orkankaerca Hag Hepofi./B uepuom BeTpe 3yo6a u Bonad./
Tyr yxe no Fogﬂuero floas, /BepoaTHo, pyko#t nogarts./TyTr Moft rosoc
CMOJIKAET BEuH ,/TyT eme uygeca noxnieue,/Ho yigeM - MHE Herorga
XOaTh.

% pie Auffiihrung der Legende von der unsichtbaren Stadt
Kurex und der Jungfrau ®eppowua 1907 im MapumHcru#t Tearp
gestaltete sich zu einem kulturellen Ereignis.

%7 Die Flucht des lyrischen Ich aus der Wirklichkeit nach Kurex
gelingt nicht in "Vjoxuna cuHoura kyapasoro” (I1940).

98 “...'TpUnTUX' HHUEM HEe CBA3AH HM C OJHMM U3 Npou3BedeHult
I10-x rogoB, K&K XOUETCHA CAMHM YETBEPOHOMUM UUTATENAM, ...HO TaK
HUKTO HUKOPAa He nucan, ¥ Mexgy npouuM B I0-x rogax." S I11:154.
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kénnen. Am 4. Dezember 1957 duBerte sich Achmatova zu
YyroBckana:" 50 ner He Gpana B pyku Codorsa. Tenepp nepeuna. W
He norepajsa ero. OxasHBaeTCA, MORHO CMOKOMHO ero nepeuuTHBATH
U He ofefHeTh."  (UyxoBckaa I1980:2I2.) Ein Jahr spdter als die
Strophe im Poem entstand 1961 "Auruunaa CrpaHuuka",l "CumepTs
Coporna", welche das Obergewicht des Dichters gerade im Tode
iber staatlich organisierte Macht verarbeitet.’® Achmatova
schitzte die Oramen des Sophokles(cf. Uykoscran 1974:194),
mit deren Weltbild sie und ihre Dichtung vieles verbindet.

"..., a most important feature of Sophocles' world view that
attracted Akhmatova was his interest in perceiving a basic
harmony between the individual person... and the world".
(Satin 1977:162.) *... their common acceptance of a rather
arbitrary and controlling fate that overrides the lives of
their characters.” (Ib:163.) *"But while Sophocles seems
ready to accept the archaic world order with its stern
reciprocal justice and harshness, Akhmatova resists it in
her poetry.” (1b.)

Ebenfalls gemeinsam ist beiden Dichtern die Ildee der Unsterb-
lichkeit. Deshalb ist die Rolle, die Sophokles' Dramen im
Zyklus*lunoBHuk uBeTer" spielen, bedeutungsvoll. (Cf. ib:161 sqq.)
Achmatova verstand ihr Leben archetypisch als vorbestimmte Rolle,
was mit der Unsterblichkeit des Dichters, der seinem Schicksal

nicht entfliehen kann, zusammenhingt.?%® Die Behandlung des
Schicksals, so wie es Sophokles tat, verhindert die Sterblich-
keit der Untergegangenen. Das Schicksal wird zu einer Priifung,
die das lyrische Ich besingen michte. Deshalb sieht es sich
gendtigt, an Sophokles anzukniipfen.

%% In der Todesnacht des Sophokles trdumt der Belagerer:
"Tak BOT KOPAA Lapid NMPUCHMICA CTPaHHHA coH./Cam LuoHMC emy
CHATH noBeses ocapy,/Yro6 wymom He MewaTb OGPARY IOXOPOH".

100¢f . "fponaacarh nper Koeuerom 3aBeta/Wau CruyTh!..."
(I,1,125-7.?.- "Akhmatova and Pasternak used literary means to
overcome a turbulent and demanding fate.* Satin 1977:172.
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"8y giving up ‘'live’, the character becomes more essentially
himself.” (1b:186.) “Like the phoenix risen from the ashes,
these figures become new personages after death - enlarged
in every respect, and turned into thelr mythic selves.* (Ib.)
"... the suffering of the innocent ... can become a process
of purification for the just man.* (Ib:159,)101

Das letzte Wort hat in den Dramen des Sophokles der Chor. Diese
Rolle Ubernimmt das lyrische Ich ausdricklich in I,2,291-2:"f
Xe ponb poxroBoro xopa/Ha ce6A corsacHa npuHATH."

Die Riickweisung der Lyra Shakespeares betrifft nicht global
die Welt des lyrischen lch, da Shakespeares Figuren im Poem und
in anderen Gedichten eine Rolle spie]en.lOIE

"Where Blok made Shakespeare's heroes into symbols of an
ethereal world, Axmatova used them to express very real
personal suffering.” (Goldman 1978:484.) “axmatova shows
the personality as immortal, for the people in her poetic
world play out the roles of Shakespeare's characters.*
(1b:485.) *Axmatova makes an important discovery about
Shakespeare's heroes. For all their variety, they share a
special ability: they can play various roles and speak in
various voices.” (I1b:482.)

In einem Gedicht heiBt es "[lycrs Bce ckasan llexcnup, Muiee MHe
Topaumit" 192  pocxuna (1980:31) berichtet, daB Shakespeare Achmato-
vas liebster nichtrussischer Dichter gewesen sei.

Die zum Ausdruck gebrachte Differenz zu Shakespeare muf
somit durch eine unterschiedliche Auffassung des Schicksals zu-
standekommen. Bei Shakespeare sind es die Menschen und ihre Lei-
denschaften, welche das Schicksal entstehen lassen, wihrend die

102 Cf. eti. "For the individual, through progressive en-
lightenment, wins a genuine perception of the meaning of happi-
ness and of his own place in the structure of the universe.”
1b:159. Die Botschaft des Sophokles ist: »... truth can only be
won by man's enduring struggle against himself and the cosmic
powers which seem to engulf him.* 1b:160. ... it is Sophocles’
hopeful vision that with final wisdom comes the knowledge that
the terrible powers for good and evil within maa are somehow
linked with the transcendent forces of the universe.” 1b:160.

1012 1957 wurde Achmatova vom Regisseur ', Ko3uHleB vorge-
schlagen, sich an der Ausarbeitung des Drehbuches zu einer Ver-
filmung von Hamlet zu beteiligen. Cf. Cymuenxo I1985b:5I0.

102 wry-pepHo, ueM-T0 Myx M TH JAWGOBHUK yell-To," (1963?). . cf.
" kBaguaTh YeTBEpPTYio Apamy lexcnupa/Nuwer BpeMma GeccTpacTHOl pyxoil."
"B CopoxoBoM Pomy" 2. "JNongonuam™ (I1940).
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Menschen bei Sophokles eine ihnen vom Schicksal vorbestimmte
Rolle erfiillen, und die Schuld, welche sie auf sich laden, un-
ausweichlich ist. Diese Schicksalsauffassung kommt in folgenden
Versen direkt zum Ausdruck:

"CeGe camolf A ¢ camoro Hauvana/To UbUM-TO CHOM Kasajach WIK
6pefoM/Unp OTpakeHbeM B 3epKalle UyKoM,/.../Yxe A sHana
CNUCOK npecTynaeHuit, /Koropue monxHa A coBepuuth." (U3
CeBepHux dyerufi I, ) JecATHX ropax".)

Die Praferenz fiir Sophokles teilt Achmatova mit Mandel'¥tam,
der sich aus der Notwendigkeit heraus, das aktuell Tragische
zu formulieren und in ein Gesamtbild einzufiigen, Sophokles als
Ankniipfungspunkt zuwandte.!9?

In allen Gedichten Achmatovas ist das Schicksal als unaus-
weichlich und von auBen kommend dargestellt. Es bleibt fir
die lyrischen Personen nur seine Annahme als Handlungsvorgabe.lo
Das Schicksal befindet sich hdufig auf der Schwelle, d.h. sein
Einbruch in den Raum der lyrischen Person steht unmittelbar be-

vor.1%5 pas lyrische Ich ist von Anfang an schuldig und richtet

4

103 aAp 1915 zweifelte Mandel'¥tam an seiner friheren Ober-
zeugung der Kontinuitdt der Literatur. In den 30-iger Jahren
kniipfte er wieder an die antike Tragddie an, die in der Moderne
wegen des gebrochenen Weltgefiihles eigentlich keine Rolle mehr
spielen konnte. Cf. Dutli 1985:138 sqq. In seinem Gedicht
“Ubi sunt?" von 1937 sind Sophokles und Kischylos Ankniipfungs-
punkte:"ToMy He 6HTb - Tparefull He BepHYTh,/Ho BTU HacTynawuue
ry6u, /Ho atu ry6H BBOAAT nNpaAMo B cyTh/Eumna - Copowna - jecopyéa.//
OH ax0 W npuBeT, OH - Bexa, HeT - JeMex./BO3AyWHO - KameHHHMH
TeaTp BpeMmMeH pacTyuux."

104 ¢f. "™y noeps, He 3MEMHOE OCTpOE Xano,":"He 3abuTh, Kak
LADHWEN OH €O MHOO MpOCTUTHCA./A He MiaKana:sTo cyasba." -
Bce ywnu u HuETO He BepHysdcs.":"W riasa A NMORHATH He rocena/
flepen cTpawHoii cynp6ow cBoeft" (Ende der 40-iger Jahre).-
"CrexnAxHuil 3BOHOK" : "HeyxTo ceroausa cpok?/focTolt y nopora,/
Nlogoxgn HemHoro, /MeHa He Tporait, /Pagu Boral!" (Ende der 40-iger
Jahre).- "To, uro g menaw, criocobex gesarTh Kaxguii.":"TeM Gohee
AMBANCH cBOeh CcyAbOMHe uygnHoi//W, npuBHKAaA, K Hell NPUBHKHYTD
He Mory,/Kak K HeoTCTynHOMYy M 30pxKoMmy Bpary..." (I94I) -
"BonbuaA Mcnosepp" 4:"Mu, MOMHUTCA, TCOTOBH OHAM 06a/TepneThb
HeXJaHHHe Japu CyabOu," (1962-63).

105 Cf."lanre":"®akesn, HOub, MOCAEAHEE OGBATHE,/3a NOPOroM
Avkudl BONAb CynLOH." (1936).~ ™Tu HanpacHO MHE MOJ HOPU Meuewb":

CvepTe cTOMT Bce paBHO y nopora-/.../A 3a Hel TeMHeeT jopora,/

flo koTOpO# Nonana A B KPOBU./A 3a Hew - JECATHIETbA/CHYKH,
crpaxa W ro#i nycroru," (I1957?)
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sein Dichten danach aus.!% Es stiilpt sich damit die Rolle Phaedras
in der Ausarbeitung Racines iber.?%” Das lyrische Ich identifi-
ziert sich selbst mit "cynbéa“foe

Im Spiegel des Ballettlibrettos befindet sich somit eine
Gestalt, die eine Verkdrperung des Schicksals ist und dieses
gleichzeitig vorhersagt. In Prosanotizen resilimiert Achmatova
die Meinung von 3eHKeBuY:"ABTOpP roBOpUT Kak Cynbba AHaHKe,
NoAHMAACH HAKO BCeM - JIOLbMWA, BDEMeHeM, co6HTusaMu.” (S 111:156.)

Im Ballettlibretto erscheint ebenfalls im Spiegel die Gestalt
des"JuHasa Tenp":"Y KoloM6uue, ,,, 3epkanio. B sepxane oTpaxaerTcs
JlnwHaa Tenp'..." Diese Figur tritt in den Versen nur in Teil I,
Kapitel 1 und 4 auf. Dort befindet sie sich nicht im Spiegel.
Diese Lokalisation der Figur nimmt das Ballettlibretto vor. Bei
der ersten Erw8hnung von "Juwuas TeHb”:"MHe Bcerga nmouemy-To
rasanoch, /UTo KakaA-TO JULHAA TeHb/Cpeay HUX '6e3 Jaulia U Ha-
3BaHbA' /3arecanacp..." (1,1,95-98) ist der Name kleingeschrieben
und ihm ein Indefinitpronomen vorangestellt. Die zweite Versstelle
enthdlt nicht die direkte Bezeichnung der Gestalt, sondern nur
ihre Eigenschaft. Hinter dieser Gestalt wurde aus verschiedenen
Griinden Blok gesehen, nicht zuletzt als Folge direkter Aussagen
Achmatovas. Abgesehen von der Fragwiirdigkeit solcher Identifi-
kationen, ist die Gestalt des "JluwHad TeHp" nicht deckungsgleich
mit dem Rivalen des "gparyy". In I,1 befiirchtet das lyrische
Ich die Existenz einer solchen Gestalt unter den Masken, und zwar
van Kindheit an., Es ist deshalb anzunehmen, daB Entsprechungen

106 .
g Cf."Yepenku" IV:"fl Bcex Ha 3emNe BUHOBaTei/KTO OHI U KTO
6yner, KT0 ecTh".-
107 "...the Racine elements of Phaedra in Akhmat.:ova's poetry:
guilt feelings independent of the real crime;* Satin 1977:176.-
Cf. "Bonbwas Wcnomemwn™ 4:"A panoM rpoMxo rosopuna deppa’(I962-63).

108 Cf."MpaB, uTO He BBAN MeHA c¢_coGoi":"fl crana neceil u
cyab6oll, /HouHolt Gecconnuuet n Bboroit." (I96I).-Das Schicksal
kann das Attribut "guBHaA" tragen. Es kennzeichnet ein zwar
dem lyrischen Ich verhaBtes, jedoch im Vergleich mit einem
spateren Geschick glickliches Schicksal:"¥puyamu 6oxecTBeHHONR
Geccmucauus/HasBana Hac OvBHASA cynbda," (I9I0-e roau).- "0,
3Ha%a Jb A, KOrjna B ofexne Geqofi":"0, sHana ab A, Korga, TOMACH
yenexoM, /A vckyuwana RUBHY®W cyasdy,” (I925).
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dieser Gestalt bereits in friihen Gedichten anzutreffen sein
miBten, wenngleich nicht unter diesem Namen. In 1,4 und im
Ballettlibretto unter dem Namen "HeysBecTHuil" (S I1I11:164 ) bringt
die Figur den "gparyy" zum Selbstmord. Sie hdlt sich unter den
Masken auf, ist bedrohlich und verursacht Tod.?% Dpem Bedeutungs-
feld von "penp" mit seinen gespenstischen Qualititen wird "guunAa"
angefiigt. Im Ballettlibretto sagt die Gestalt die Zukunft voraus.
“"XupomaHT wan PacnyTun <"Jumnas TeHr"> U Bce BOKpyr Hee. <Bo
¢pake xpoMaeT> lokasHBaeT BceM WX O6yayuee..." (S III:162.)

Er weigert sich zundchst, dem "gparyu" die Zukunft zu zeigen. Als
er es schlieBlich doch tut, erscheint die Selbstmordszene im
Hintergrund. (Cf. ib.)} Durch das Ballettlibretto gerdt die Gestalt
Rasputins, der ein unheilvoller EinfluB auf die Varkriegspoli~-
tik RuBlands zugeschrieben wird, in den Umkreis der Figur.

Die Alternative “xupomaur", "<Bo ¢pake xpomaeT>" assoziiert
1,1,50-54 an "JluwHAA TeHp":"XBocT s3anpaTan nof danad dpaxa.../
Kax oH XpoM ¥ usAweH.../0nHako.../fl Hageoch, Bnaguky Mpaka/Bu

He cMead cwoaa BBeCcTH?..." Hinter der als klassischer Teufel in
der Gesellschaft von Menschen, die er verfiihren mdchte, aufge-
machten Figur steht der Dichter Kuzmin. (Cf. Nopruos/UYyxoBCKuit
1978:120.)1%° Achmatova duBerte sich ilber ihn in spiteren Jahren
nur negativ: "OH HMKOrO He JIOGWI, KO BCEM ObJl DABHOAYWEH, KpOMe
oyepefHOro Majibuuka....la, Muxaun AnexceeBuu OHJ COBCEM JHUWEH
no6poTh." (YykoBckada I974:I150-I5I.) Kuzmin ibte, ihrer Meinung

109 sie erfiillt in den Versen des Poems damit eine dhnliche
Funktion wie die Verkdrperung der Seuche in pie Maske des roten
Todes von E.A. Poe oder der Doppelginger in Totentdnzen.

110 Knjazev war mit Kuzmin eine Zeitlang in homosexueller
Freundschaft verbunden und stand unter seinem EinfluB. Achma-
tovas Einstetlung zu Kuzmin scheint bis 1920 gut gewesen zu
sein. Erst im nachhinein machte sie ihn fiir den Tod Knjazevs
mitverantwortlich. Malmstad 1977:213 schreibt dazu: "a kind
of moralizing, almost prudish view of Kuzmin's homosexuality
and the 'sins' of her own youth.” Kuzmin und Knjazev hatten
sich 1910 kennengelernt, und zwar iiber die Gumilevs. 1912,
d.h. unmittelbar vor der Affdre mit der Schauspielerin, war
der Kontakt zwischen Kuzmin und Knjazev am engsten.
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nach, einen schlechten EinfluB auf die jungen Leute aus.l!]

Ober den gemeinsamen historischen Adressaten Kuzmin geridt
I,1,181 "Bu gura, cuHbop Kasanoma..." in das Umfeld des "NluwHAA
Tenp".''? 0Ober das gleiche Verbindungsglied 14Bt sich Strophe

11l yuzmin spielte im Kiinstlerleben Petersburgs eine groBe
Rolle, war mit Blok und Vj. Ivanov befreundet und stand in
der Saison 1906/7 im Zentrum des kulturellen Geschehens. Er ver-
hielt sich zu allen Schulen distanziert. Wie fast alle iibrigen
seiner Gesellschaft verfiel er der Kriegshysterie. Nach der
Revolution wandte er sein Interesse dem Okkultismus und Gnosti-
2zismus zu. Wie Achmatova verzichtete er auf die Emigration.
Mit 0. 'neGoBa-Cyneliuuna war er eng befreundet. Er hatte
hdufigen Partnerwechsel. Sein Bilichlein "3ayaBecHwe KapTUHKK"
(I920) war fiir den damaligen Geschmack sehr freiziigig. Cf. ib
Von Giinther 1969:223 sqq. beschreibt Kuzmin als reinen, glidubigen
Menschen, den seine Freunde mit "a6Gar" anredeten. Seiner Mei-
nung nach sind alle Akmeisten mehr oder minder offenkundig
Schiiler Kuzmins gewesen. Cf. ib. Achmatova verwahrte sich aus-
driicklich gegen das von Vj Ivanov in Umlauf gebrachte Geriicht,
sie sei eine Schiilerin Kuzmins gewesen. Cf. S I1:289.
In ihren Untersuchungen zu Pu¥kin betont Achmatova, daB sein
"noseauTeNb-CcaTaHa" Ag. PaeBckunil gewesen sei, der unumstritten
grofen EinfluB auf Pufkin auslbte. Cf. S III:202.- TayGep
1963:86 behauptet, das Hinken der als Teufel verkleideten Ge-
stalt verweise auf Byron. Anpen 1983:441 vermutet den Freund
Heno6poBo hinter der Gestalt, denn dieser “jguSua BCe usAlHoe,
KpacuBoe, CTHWIbHOe..." Diese Annahme ist als sicher falsch ab-
zulehnen, da dieser Freund und der mit ihm verbundene lyrische
Komplex im Poem in "JIMpnueckoe orcrynaeHue™ [,3 in genau ent-
gegengesetzter Bedeutung auftaucht.

112 1912 besuchten Kuzmin und Knjazev zusammen Mitau und
stiegen im #otel am Markt, in dem schon Karamzin, Casanova und
Cagliostro iibernachtet hatten, ab. Cf. Malmstad 1977:183.

1917 iibersetzte Kuzmin die Memoiren Casanovas und hegte insgesamt
eine ziemlich schlechte Meinung iliber den Held seiner Obersetzung.
TMMeHUMK/TOHO?OB/uMBbHH 1978:248 sqq. fihren an:"HarnoMHWUM, UYTO

B AHeBHUKe B 1905 rogy KysMuH nucan caM o cBoux "Tpex Juuax":"
TpeThe caMoe CTpamHoe: 6e3 GODOJH M yCOB, He cTapoe U He MoJonoe,
NATHAECATH JieT, CTapuKa M bHowu, KasaHopa, nojywapnarad, noay-
a66aT, C KOBADHHM MO-AETCKU CBEXUM BTOM' cyxoe U Mogo3puTesbrOe.
Da Achmatovas Meinung zu Kuzmin im Widerspruch zu ihrem beid-
seitigen Verhdltnis bis 1920 sowie zum Charakterbild Kuzmins
steht, der die der Gestalt im Poem eigenen schiechten ﬁgensdwften
nicht besaB, zudem die Gestalt des Cagliiostro seinem Werk und die
des Casanova seiner Ubersetzertitigkeit und den schriftlich niedergelegten
Gedanken zu sich selbst entnommen sind, unterstiitzt dies nur die
These, daB die unmittelbaren Adressaten von Figuren u.a. des
Poems nicht der historischen Ebene angehdren, sondern diese lediglich
iber die lyrisch-dramatisch-epischen Helden des angepeilten
Dichters impliziert ist. Es ist deshalb anzunehmen, daf die
Polemik zundchst Kuzmins Einarbeitung von Tabuthemen in seine

Gedichte betrifft.
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VII aus Teil Il assoziieren:

"He oT6MTBCA OT DYXJALM NECTPOH./ST0 cTaphil uygut Karuocrpo-/
Cam ynaAwHedlwu# carana,/KT0 Hamg MepTBHM CO MHOH He nnaueT,{lj
HTo He 3HaeT, UTO coBecCTh 3HAuUUT/M 3auem cymecrByeT oHa."

Eine weitere mit "JiywnAaa TeHp" durch die gemeinsame Tatigkeit
des Wahrsagens im Spiegel in Verbindung zu bringende Gestalt
ist die bereits oben besprochene Kombination von "wapmaHnuuk/
Cyobta". Die Griinde, aus denen heraus sich die Gestalt des "JlyuHas
TeHp" zZundchst weigert, dem "gparyu" die Zukunft zu zeigen,
bleiben unklar, um so mehr als “mapmaHuyx/mar" die Anwesenden
ausdriicklich dazu auffordert, die Zukunft in Erfahrung zu
bringen. Die Beziehung des "JluwHaAa Texp" zum "gparyn" ist
dadurch hervorgehoben. In einer seiner Verkorperungen mdchte
die Gestalt den jungen Mann trdsten:"Xpomoil ¥ yuruBuil nuHrTaercs
YTEUWTh fparyHa, cobJasHAs ueM-TO ouyeHb TeMmuuM." (S I11:162.)
In einem anderen Bild fordert sie ihn zum Mitfahren auf und sucht
ihm das Treuepfand der Kolombine zu entreiBen.
"B IIlell KapTHHe BHXOOMT U3 KapeTd B G0GPOBOH WHHENM, U B
UMAMHIpe, npepgiaraer OparPyHy exaTb ¢ HuM... OH KauaeT ro-
JIOBOW U MOKAa3HBAET NaJjeBHii JOKOH. Pywoil B Genoft nepuaTke
J{uwHAA) TeHb XoueT OPHATH JOKOH. OH xBaTaeT TeHb 3a DYHy-

nepuarka ocTaeTcs y Hero B pxxe, pyky He 6o, OH B ApOCTH
<pBeT nepuartky>" (S I1II1:164.

In"Kakaa ectb. Menaw Bam gpyrywo-" (1942) erwartet das lyrische
Ich ein Ende:

"Ho 6auaurcd KoHel Moefi ropauHu: /Kax To#t, Apyroil, crpananuue
Mapuue, /MlpuneTcA MHe HanuThCA nycTorToi./W TH npuiewsb noxg
UepHOi enaHuow/C seleHOBATON CTpawHOW CcBevyow/W He OTKpoewsb
npeno MHoit suta.../Ho MHe HeRoAro MyuyATbCA 3arafkoit:/UYsA Tam
pyka rmoj Gesnow nepuaTkoil/W KTo mpuchak HOYHOro npuusaeua?"

Die Gestalt des Gedichtes, ebenfalls Handschuhe tragend, ist

113 £ine Variante betont die Konnotation des "xupoMaHt": "
3a MOW K HeMy Heqw60Bb./W MenbKawT Jeryude Muilu,/W GeryTr
ropOyHH Mo KpUle, /M LrraHouxa JuxeT kpoBb." Wie erwdhnt, befaBte
sich Kuzmin mit Gnostizismus, Alchemie und Okkuitismus. Er
kannte z.B. gut die Enneaden Plotins in der Ausgabe v. F.
Creuzer, Oxford 1835. Der EinfluB des Neuplatonikers auf sein
Werk ist noch weitgehend unerforscht. Cagliostroist der Held
von Kuzmins Novelle "Uynecnasa xusHbp Hocuda Banbszamo, rpada
Kanuoctpo" (I916), welche die Serie "Hopuil [liyrapx" mit halb-
fiktionalisierten historischen Gestalten erdffnet. Da Kuzmin
den Tod als Attribut des Lebens betrachtete, erschien er vielen
Bekannten iliber den Selbstmord des ehemaligen Freundes unbewegt zu
sein. Cf. zur Bearbeitung des Todes in Kuzmins Roman "[lnaBawuue-

nyrewectByoue” TuMmeHnuux/Tonopos/luppan [978:244.
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vom Kontext her vermutlich "nycrora", die zum lyrischen Ich

in der Funktion von "cmepTs" kommt. "HeuspecTHufi", der Ri-

vale des jungen Mannes im Poem, der durch seine Eigenschaften

unter "JuwHAA TeHp" subsumierbar ist, verursacht dessen Selbst-
mord mit. Der Versuch von "JyuHaa Teus", dem jungen Mann das
Treuepfand, “naneBuit JOoKOH", 2u entwenden, kann als Aktion der Leere,
etwas scheinbar Bedeutungsvolles, das jedoch nichts gilt, zu
schlucken, verstanden werden, Die Affinitat zum Tod baut die Gestalt
durch ijhre Kostimierung mit Zylinder, den man auBer auf Hochzeiten
auch auf Beerdigungen trdgt, aus. In dieser Aufmachung fordert

sie den jungen Mann zur Mitfahrt in der Kutsche, womit erneut die
Assoziation Hochzeit/Beerdigung bestdtigt wird, auf. £ine weitere
Kostiimierung der Gestalt ist die Maskierung als Totengraber oder
Tod selbst:"{logBafiercA Ha Gany B I-off xapruHe. B 6GesoM LOMUHO

¥ KpacHolt macke ¢ doHapem u Jonarofi. ¥ Hee cBuTa 3a KyJUCaMH, OHa
CBUCTOM BH3HBaeT e€ W TaHuyeT ¢ Heil. Bce paaGerawred.” (S 111:164.)
Die Erscheinung mit Gefolge assoziiert den mittelalterlichen Toten-
tanz, der eine Allegorie der vanitas darstellt. Es heiBft an
anderer Stelle deutlicher: "TaHey c fgBofiHukamu (Bce B Mackax)...”

(CTuxorBopeHns ¥ nosmu, M., 1976, 520.) Ein "gpoiinuk" der Kolom-

bine, nach Bloks "Banaranumk" "cumepth", im Poem Donna Anna, er-
scheint in der Selbstmordszene, als Kolombine iiber dem Leichnam
kniet. Die Gestalt steht nicht oben auf der Treppe, wo alle Ge-
stalten in der Wahrsageszene stehen und erst ihr Schicksal sie
die Treppe hinunterfiihrt,? sondern sie steigt die Treppe hinauf,
d.h. kommt vom Endpunkt des Schicksals auf die Szene:"Jpyraa
gurypa B TAKOM Xe NiaTKe ¥ C Takofi Xe CBeuyxoil nojuMaercA no
JecTHUUe, UTOOH Takxe cTaTh y Tena" (S II1:164.) Die Gestalt
tritt somit zweimal in einer Doppelgingerfunktion auf, einmal
spezifisch zu Kolombine, das zweite Mal unspezifisch zu den fest-
gidsten, allerdings durch die rote Maske mit der Konnotation des
Harlekin versehen, der als Rivale des die Rolle Pierrots aus-
filtenden "gparyu" gilt. Die Variante zu 1,2,334 "I xax Bpar ero

114 ¢f. "puxomuT Me@MCTO?eﬂb " gsonuT DaycTa mO JECTHULE
0 A., 1976)

BHU3" Qzuéggaggguuﬂ ﬁ [10SMH , 520. Das Bild der Treppe,
an deren fFu as Verhingnis und die Strafe warten, kdnnte aus

dem Mirchen Der Ritter Blaubert stammen. Cf."Cnyx qyﬂOBMmHHM
6pORWT Mo ropony":"Vk He CHasky JAb npo CuHoW0 Bopony" (1922).
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v115  In einem anderen

3HameHuT" lautet:"Kak COMEpHUK €ro pyMsH.
Bild des Ballettlibrettos heiBt es zu der Gestalt:"oxa zaraagd-
BaeT B OKHO KOMHaTH KoJOMOUHH U oTpaxaerca B 3epHaje JOBOACH,
TPOACH U.T.[. 3epkajo pa3bubaeT BApebesard, npeasenas HecyacTue"
(S IlI:164.). Dieses Bild beschreibt u.a. die Fiahigkeit von
"JinwHAA TeHp", sich lyrisch unbegrenzt vervielfidltigen zu kdnnen.
Diese Eigenschaft sprengt jedoch den fiir die Gestalt gewdhlten
Ort. Im vorliegenden Fall reicht der Spiegel der Konstellation
Kolombine, Harlekin und Pierrot nicht aus, um die Gestalt zu
erfassen. Gegeniiber der Kolombine verhdlt sich die Figur in dem
Bild wie der Frost wdhrend der ersten Eifersuchtsszene im
Ballett:"Cryxa sarnaguBaerT B oxHo" (S II1:163.) In 1,2,346
identifiziert sich das lyrische Ich mit "cryxa":"fl, K crexay
npyMHUKaBwaa cTyxa..." Dadurch ergibt sich die Verbindung des
lyrischen Ich zu "JluguaAa TeHs". Die Gestalt kann in allen
Kostiimierungen auftreten und ist gleichzeitig nichts:"Bapyr

BCe Macku genainTtca JuwHuMU TeHAMM (MepernAOHBAlTCA, XoXouyT) !
(S I11:165.) Die Gestalt ist die Verkdrperung des Nutzlosen,
der Leere, die in allen Kostlimierungen auftreten kann. Sie
verfiigt iiber die Fdhigkeit, ein Symbol der lyrischen Welt,

den Spiegel, zu zerstdren, der zur Reflektion der Leere nicht
ausreicht. In den Notizen zum Poem schreibt die Dichterin:
"Hro-To '6e3 auua u Hassauba' ( 'NluwuAs Teus' I raaBxu)

KOHEUHO - HUKTO, MNOCTOAHHHH CITYTHUK Hamed XKM3HKM U BUHOBHMK
CTONBKUX Gep." (TuMeHuux 1984a:71.) Deshalb ist die Gestalt
fahig, das lyrische Ich Bloks und dariiber hinaus auch die
historische Person des Dichters als Typen zu absorbieren.

Er wird von der Dichterin ausdriicklich seiner Individualitdt

115 gipe Versvariante, die zwischen [,1,50 und 51 gehort,
lautet: "Apnexun, nafcyH, saouska", cf.Tumeduux/Tonopos/LUBBAH
1978:248. Bie Notiz der Dichterin zu diesem Vers wies auf die
Aussage Mejerchol'ds zu der Figur des Harlekin, die besagt:

"Ho cmoTpuTe, UTO CHpHBaeT 8a Co6oil ero mMacka? ApAeKRMH-MOrymecT-
BeHHH{l Mar, uaponeil M BOJWEGHUK. ADJEKMH NpefcraBuTenb uHep-
HaNbHHX cun". zitiert in ib:247. Der Vers sollte deshalb auch

im Poem an entsprechender Stelle ' eingefiigt werden. Harlekin
scheint damit eine Affinitat zu zwei im Spiegel befindlichen
Gestalten zu haben: "gar" und "JuwHAs TeHb".
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entkleidet, wenn sie ihn als "yenomex snoxu", d.h. als Ver-
korperung einer Zeit auftreten 1dBt. Als dieser Typus er-

scheint Blok im Ballettlibretto auf dem Maskenball:"y norpy-
HEeHHHA yXe NATH JeT B Ge3HalexHyiw CKYKY Baok (Tparuueckuil rexop
anoxu}..."” (S II1:165.) Blok erlebte 1909 einen tiefgreifenden

und dauerhaften Stimmungsumschwung, der sich auf seine lyrische
Welt auswirkte. Da er keinen Sinn mehr sah und an Langeweile
litt, begann er in seinen Gedichten, Trdaume, die er selbst ge-
schaffen hatte, zu zerstdren. Seine historische Gestalt verbindet
sich mit seinen lyrischen Helden und lagert sich an das Symbol
des "JlunHAaAa TeHb" an. Seine Funktion liegt darin, den historischen
Korper des Symbols zu bilden. Dieser Kdrper besteht aus biographi-
scher Realitdt und lyrischer Welt. Ein Beispiel fir die Beschaffen-
heit dieses lyrischen Ich und seiner Welt gibt das zwischen 1910
und 1914 entstandene Gedicht "[ojoc us xopa":"Ha Bcex ycTax 3a-
CTHHET cMex,/Tocka HeOHTHUA..." Dieses Bild scheint Achmatova in
"Tpu cruxorsopenua” II (1944-1960) aufzugreifen:"TeGe yauGHeTCA
npespuTenbHo Baok-/Tparuyeckuil Tetop onoxu.” Die Memairen der
Schauspielerin Bepuruna (1961) vermitteln, weshalb sich die
historische Person Bloks fiir die ihm bei Achmatova gegebene

Rolle bei der Bildung eines Symboles qualifizieren konnte. Die
Memoiren schildern u.a., wie sich vor 1914 eine zunehmende Tri-
vialitdt und Geschmacklosigkeit in den Kinstlerkreisen von Peters-
burg bemerkbar machten. {(Cf. ib:357.) Blok hielt sich abseits
davon:"Mumo, TeHu!-Ou Tam oguu." (I1,2,265.) Die Schauspielerin
berichtet weiter:"Mu nocraBunn ceGe sagfaueit Gopbfy C HYXOM
nycToTH, KOTOpHHA Bcerga Gyl HeHaBucTeH Bioxy. Becwaa noxaajia

y Hero BHpaxanach cJjoBaMu: 'llyxa nycroTw Her,'"Trotz seiner
Bemiihungen verfiel Blok besonders ausgeprdgt der Empfindung

von Leere und Vergeblichkeit sowie des Betrogenseins durch
Triume, die er mit seiner Lyrik nicht nur fir sich, sondern
auch flr viele andere geschaffen hatte. Entsprechend tritt
im Poem als einer seiner lyrischen Helden "gemon" auf:

"lleMOH cam ¢ yauGkoifl Tamapw," (1,2,269.) Es handelt sich
dabei um das lyrische Ich aus Bloks Gedicht "JleMon" von 1916,
der ein “py” in seine Sphidre erhebt, ihm Visionen vorgaukelt
und das erschépfte “py" dann seinem eigenen Flug iberldft:
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"TH noneTHWhb, KAK KaMeHb 3HOKMH, /B cuawmyo nycrory..." Dieser
lyrische Held wird durch die Eigenschaft eines Opfers aus einem
anderen literarischen Kontext, dem romantischen roem Lermontovs,
"NleMon",selbst, trotz seiner Verfiihrerrolle, als Opfer qualifi-
ziert. Ein zweiter Agent der Leere in der lyrischen Welt Bloks
wire die Gestalt des Harlekin in "Banaranuuk". Dieser entfiihrt
als damonischer Doppelgdnger Pierrots dessen Kolombine und zer-
stdrt im Spiel den liebsten Traum des Pierrot. Er zeigt ihm, daB
Kolombine aus Pappe ist. Als Zerstorer von Illusionen tritt
"NuwHAA TeHp", der in einer seiner Kostiimierungen durch die rote
Maske an Harlekin erinnert, gegeniiber dem "gparyd" im Ballett-
Tibretto auf, wenn er ihm das Treuepfand der Kolombine entreiBen
will., (Cf. S III:164.) Als Opfer der Leere steht ebenfalls der
Verfiihrer Don Juan aus Bloks "{laru xoMmaHpmopa" vor den Resultaten
seiner Tdtigkeit. Im Poem heiBen die Verse, welche eine Kombina-
tion aus Blok und seinen lyrischen Helden als Bestandteil ei-
nes Symboles bilden und dessen Wirkung zum Ausdruck bringen:

"W ero noBemaHo CAOBOM,/HaK Be Gl B NMPOCTPAHCTBE HOBOM,/
Kak BHe BpeMeHM Ohiy BH-/W B KAKMX XPYCTaNAX NOJAPHHX,/

W B Kammx cuAHbAX gHTapHHX/TaMm, y ycrba Jetw-Hesu." (1,2,
281-286.)

Aus den angefiihrten Griinden stellt es deshalb eine ungerecht-
fertigte Simplifizierung, die zu falschen Ergebnissen fihrt, dar,
"JuwHaa Tens" als Rivalen des "gparyu" mit Blok zu identifizierenl®
Der Rivale des "gparyn", der den jungen Mann ins Verderben treibt, ist
"JIuuHAA TeHp". Bedeutung bezieht diese Gestalt u.a. aus dem Leben
und Werk Bloks in seinen historischen und literarischen Kontexten.
Die daraus gewonnenen Konnotationen bestehen nicht nur in der Verfiihrung
und Verbreitung von Leere, sondern auch darin, daB die Gestalt

als Verkdrperung der Leere dieser am radikalsten anheimgefallen
ist.

116 5o verfahren z.B. Proffer 1978 oder Holthusen 1984.
"...Blok ist es denn auch, der im vierten Kapitel die Schau-
spielerin nach Hause begleitet, als Don Juan aus seinem eigenen
Gedicht." Holthusen 1984:114.- Selbst die Verkleidung Bloks als
einer seiner lyrischen Helden faBt die Gestalt des Rivalen zu
einseitig auf. Die biographische Grundlage dieser Annahme ist
lTediglich, daB die Schauspielerin 0. einige Male mit Blok ge-
sehen worden war.
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Die aufgezeigten Zusammenhdnge qualifizieren "JNuuwuaa Teup" als
moglichen Einsatz in das Titelsymbol "Ges repoa”.

Ganz allgemein reflektiert der Spiegel "uenoBex":CjOBHO B
3epkane cTpawHoil Houu/W GecHyeTcA M He xoueT/Y3HaBaTh cebd
yesoBer-" (1,3,379-81.).Die drei Verse sind etwas unvermittelt
zwischen die Verse zu "pysn" und das sich ndhernde personifizierte
20. Jahrhundert geschoben. Der "pya" ist in seiner unheilverkiin-
denden Charakteristik von Blok ibernommen.’t” "Hacroauuii ABaguarsil
Bek" beginnt fiir Achmatova und fir das lyrische Ich des Poenms
mit 1914. "XX Bex Hayancs ocedbo 1914 r, BMmecre ¢ BolHOM, TaK XKe
XIX Bex Hauancsa BeHCKMM KoHIpeccoM. KaneupapHue maTh 3HAUEHUA He
uMenT..." (AxMmaToBa, "WU3 fiposanyeckux Habpockos", S 111:509.)

In einem Gedicht von 1919 heiBt es:"Ueym xyme BTOT Bex Nnpefuect-
Bywux? PasBe/Tem, UTO B uajy neuaiau 4 TpeBor/OH K camol uepHoi
NpuKOCHYACA A3Be,/Ho ucueaurs ee e Mor."!!® Der in den Kontext
nahenden Unheils gestellte Spiegel, d.h. der lyrische Umschlag-
platz der"crpawno#t noup", muB die lyrische Reflexion der Realitiat
meinen, konkret, Verse, welche die historische Wirklichkeit verarbeiten.
Es kann sich dabei ebensogut um die Reflexion von "papMmaHuuk/
Cyns6a" oder "JywxHsA Tenp" wie auch des Don Juan aus Bloks

“llarn komManmopa" oder anderer lyrischer Resultate der Verarbei-
tung der geschichtlichen Situation handeln.??? Die Verweigerung

117 Blok schrieb 1908:"Hag ropogamu CTOMT LY, B KOTODOM He
Pa306paThCA W ONWTHOMY CNyXy, TaKO@ FyJ, KakKO# CTOAN Hal Ta-
TapCKMM CTaHoM B HOUb nepef KyJMKOBCKON 6UTBOM, kak FOBOPHT

ckasanue." "Hapog ¥ uHTenaurenuua", Co6p. Couy., T. 5 (M.-JI.,
1962), 323.- Dieses Gerdusch horte BTok als er "[pedHaguars”

schrieb.

118 Blok schreibt in"Boamesmme": "lBaguaTeiit sex. . .Eue 6esgoHHedt,/
Eue crpamHee 6ypu Mraa./(Ewe uepHee u orpomHeit/Tens Jouubepona
KpHaa)."

119 pop Juan wartet neben der toten oder triumenden Donna
Anna verdngstigt auf die Vergeltung, die in Gestalt des Komturs
ins Haus treten wird:"UYpy yepTd XeCTokue 3acTau, /B adepranax
oTpaxeHu?”



86 II. SYMBOLE

des Menschen zu erkennen, wird durch die Konjunktion "cjoBHO"
in ein Vergleichsverhdltnis mit der Verkennung des "ryjg" in den
Versen davor gestel]t.120
heiBt es deshalb entsprechend:"B neuHoil Tpy6e BoOeT BeTep,...
0 ToM, UTO MepeuuTcsA B 3epKajiax, Jydmwe He AyMarh." In Teil II,
welcher der Selbstreflexion des Tyrischen Ich unter der Maske

In der Prosaeinfihrung zu Teil Il

des Autors gewidmet ist, bleibt damit das, was die Spiegel in

Teil I reflektieren, ausdriicklich pridsent. Wihrend des
napromeraonucanuet?? in Teil II wird der Spiegel zwei Mal

in den Versen erwdhnt, zundchst in 46-47:"B nBepb MOW HUKTO He
cryuured, /Tonbko 3epkano seprany cuurca”. Das lyrische Ich be-
tont hier, dal die Aktion nicht von auBen kommt, sondern sich

auf der lyrischen Ebene abspielt. Wie an anderer Stelle be-
arbeitet wird, symbolisiert die Tatigkeit des Traumens das Dichten.
Der Ort dieser Tdatigkeit, der gleichzeitig die Resultate reflektiert,
ist der Spiegel. Ausgesagt wird hier, daB ein Spiegel einen anderen
in sich eindichtet, d.h. er absorbiert auf seine Weise bereits
existierende lyrische Welten, die seine Reflexion mitbestimmen
werden. Der Spiegel bezieht sein Material, d.h. das, was er re-
flektieren wird, aus anderen Spiegelreflexionen. Die beiden Verse
legen damit eine Interpretationsebene fest, n@mlich die des Dialogs
mit anderen Texten. Der Einbezug der historischen Ebene scheint
hierbei ausgeschlossen zu werden. Dies relativiert sich fiir das
Poem insgesamt jedoch, da der Einbezug der historischen Ebene
zweifelsfrei nachweisbar ist. Die Verlegung der Reflexion
lyrischer Inhalte in ein tatsdchlich lokalisierbares Reflexions-

120 pie Obersetzung des Poems ins Deutsche in Anna Achmatova,
Poem ohne Held:Poeme und Gedichte russisch und deutsch (Leipzig,
1979) ist an dieser Stelle falsch:"Aber so wie ein Mensch...
ndherte sich auf dem Kai...das wirkliche neue Jahrhundert." Die
Konjunktion im Originaltext ist jedoch adversativ:“A no Ha-
GepexHoi<...>", d.h. dem in der Ubersetzung wiedergegebenen genau
entgegengesetzt.

121 ¢f. zu dieser Erscheinung bei Achmatova Tumenuug I1975a.-
Der Begriff wird am entsprechendsten mit "Selbstkommentierung"
ibersetzt.
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medium geschieht in IIl, 67:"0OrTpaxeHre MOoe B kKaHanax" - Das Tyri-

sche Ich des Poems, selbst Reflexion eines Spiegels, imprdagniert
einen Ort in einer Stadt, die iiber eine reiche Titerarische Tra-
dition verfiigt. Achmatova beobachtet analog bei PuSkin:"B gsopuo-
BHX 3allax, e OHM TaHUueBald ¥ CIUIETHWYAJIW O N03Te, BUCAT €ro
NOpTpeTH, XPAHATCA €ro KHUPM, a uX OelHbEe TeHy W3CHaHH OTTyla
HaBcerga." (AxmaroBa, "CnoBo o MNyuwxuue", S I11:276.) Der Vers
bringt zum Ausdruck, daB sich eine lyrische Welt historischen
Orten einprédgen kann, "Die Stadt... wird als tdtowierte erfahren:
tdtowiert durch die Beschreibung Puskins, Gogols, Dostoevskijs
und durch den historischen 'Gebrauch' der Stadt..." (Lachmann
19842:508.) Die lyrische Imprdgnierung eines in der Realitét
vorhandenen Ortes bildet die Aussage des ersten Epigraphen zu
1,3:"Benp non apkoit Ha lanepHofi..." Der folgende Vers lautet:
"Hauyu reHn Habcerga." (Ctuxu o ferep6ypre II, 1913.)122

Seine Technik beschreibt das lyrische Ich in 11,97-99:"Ho cosHa-
0Ch, UTO MpuMeHUaa/CuMnarvyeckue uepHuia, /YTo 3epKaNbHLM MUCHMOM
nuey”. Vers 102 betont die Anhdnglichkeit des lyrischen Ich an
diese Methode: "W paccrarkca c Hell ue cnewy." In "Meproe [llo-
cBAweHne" lauten die Verse 2-6: " . . a Tax Kak MHe Gymaru

He XBaTUNO,/A Ha TBOEM Nuuy UepHOBUKE./U BOT uyxoe CIOBO MNpO-
cTynaeT, /v, Kak TOrfa CHEXMHKA Ha DYyKe,/BOBepuMBO U 0€3 yhpeka
raer."

Aufgrund des Datums der Widmung, welches dem zweiten wahrschein-
lichen Todestag Mandel'$tams in einem Lager entspricht (cf.Chil-
ders/Crone 1984:54), sowie zahlreicher Reminiszenzen und mindlicher
Aussagen der Dichterin, kann mit hoher Wahrscheinlichkeit ange-
nommen werden, daB mit "yepHoBuk" das Werk Mandel'Stams, zwar nicht

122 pie Impragnierung kann wie ein Gegenstand verschenkt
werden. Cf. "He crpawall mena...":"fl cerogna teba onapw/.../
OTpakenbeM MouM Ha Boge" (I1959.).Spiegeleinheiten dieser Art
sind fast beliebig von Text zu Text transportierbar.
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123 pie lyrische

ausschlieBlich, aber doch besonders gemeint sei.
Beziehung zu Mandel'S$tam bringt ein Gedicht von 1960 zum Ausdruck:
"f Te6A Ha HOBHe MyKu/Bockpecuna - pgana Bpary.../.../Ora CBA3b
BHlE HAUKX CHAb,-"124 Die Thematik der Gedichtsammlung Mandel'Stams,
"Tristia“, umfaBt Endzeitlichkeit, Abschied und Schuld. Ohne
Probleme kénnte das Poem als eine Fortsetzung dessen betrachtet
werden. Die Wahrscheinlichkeit, daB es sich um Knjazevs "uepHOBUK"
handeln kdnnte, ist gering, da er keine gute Dichtung schrieb.
Seine Rolle im Poem gehdrt mehr der historischen als der lyrischen
Ebene an. (Cf. TumeHuyx/Tonopos/luseAH 1978:225.) "YepHoBHK"

kann sich hingegen auf Kuzmins Poem von 1929 "@opesb pastu-

paeT Jepn" beziehen, das Achmatova 1940 erneut las. Dort befinden
sich u.a. Gedichte an Knjazev. (Cf. ib:240.) Da die genannten
Dichter nicht die einzigen Spender von Subtexten im Poem sind,
liegt es nahe, die Verse als Information des lyrischen Ich,

seine Produkte allgemein in fremde Konzepte, Entwiirfe und
Konstellationen einzubauen und umgekehrt "yyxoe cJoBO" damit zu
absorbieren, aufzufassen. Die Verse verarbeiten damit eine Be-
schreibung der Intertextualitdt. "Yyxoe csnoBo" kann aus anderen
Gedichten Achmatovas oder aber aus dem Werk anderer Dichter stam-

123
*In answer to Mrs. Mandel'stam's inquiry Achmatova re-

plied: 'Whose rough draft do you think I can write upon?'...
She also told Vitalij Vilenkin directly that Mandel'stam was
the first dedicatee.* Childers/Crone 1984:54; *The omission of
one or more lines of verse (line 1), a practice established

by Puskin, is found, for differing reasons, in the earlier verse
of both Mandel'stam and Achmatova." lb. Die Autoren legen dar,
daB Mandel'¥tams Gedicht "fl noTepana HeXHylW Kamew" in "Tristia”
der erste sSubtext in den Widmungen des Poems Ssei. “There is a
similarity of images'. Ib:57; Ebenso sei d1e Erwahnung von Wim-
pern eine indirekte Rem1n1szenz zu Mandel'Stam's Wimpern. *on
at least two occasions in his later poetry, he uses them as an
image for the urge to write poetry. Ib:58.

124 w4 cnoBo B MY3HKY BepHMmb" (1960).
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men.Z2* "Cyunaruueckue uepHuna" und “sepraibHoe nucbMo” sind

Symbole fiir den Kunstgriff, mit dem das lyrische Ich seine Welt
bereichert.2?6 pas zweite Symbol besagt wortiich, daB die Schrift
des lyrischen Ich erst dann lesbar wird, wenn sie vor einen be-
reits existierenden Spiegel gehalten wird, d.h. im Kontext an-
derer Verse, eigener wie fremder, und in den von ihnen erstellten
Konstellationen gesehen wird.??7 Die Demonstration dieser Tech-
nik obliegt dem lyrischen lch Achmatovas wie Mandel'3%tams. In
diesen Zusammenhang kann I,3,395-7 des "Jlupuuecroe oTcTyrnneHune":
"NoGenuBuee/cMepTs/cioBo™ neben seinen biographischen Konnotatio-
nen gesetzt werden. Fiir Achmatova wie Mandel'3¥tam verstand sich
die Wortkunst als ein Unterwegssein im Wort, das die Kontinuitat
der Kulturen erhdalt. Damit ist der Tod der Kultur aufgehoben.
(Cf. Dutli 1985:19-25.) Das lyrische Ich Achmatovas in Teil

125 ¢f."Topasgo xyke To, uTo Iedaet cama foaMa. flo cayxau
OHa cTapaeTcs NOAOMATH NOL Ce6A HUKAKOTO K Hell OTHoWeHWA He
uMewnMe Opyrve MOY NPOV3BENEHWUA, WCKaXad 3TUM U MOW TBOpuecKui
nyTs,u Mow ouorpaduw.” TuMenuux 1984a:72.- Cf. eti. ", . aABHaA
YCTAaHOBKA HAa COOTHECEHME CO BCEMHM OCTAJNBHHMM COGCTBEHHHMY MPOU3-
BEJEHUAMM, ofpasywummMy e 1 M HH # nmoosTuuecsHUIH
TEeKCT, W, TAK CKAB3aTh, C MU PO BHM NOSTHUUEC-
KWUM Te€EKCTOM,..." Jesun/Ceran/Tumenuunsr/Tornopos/lIMBbaAH
1974:72. Cf. eti. "BBenenue ‘uyxoro ciosa' M 'muororosocue' ...
CTaHOBUTCR MpEAMeToM aBToMeTaonucauusa." 1b:73.- Cf. aus dem
Zyklus "TaiiHu PeMmecsia':"Ho, MoxeT 6uTh, nossusd cama/0OfHa BENUKO-
JAendad uurara." (I956)

126 TumeHuuy 1975b:124-27 differenziert drei Zitiersorten bei
Achmatova:a) Die Textquelle wird durch eine antonymische Ent-
sprechung evoziert; b)Das Zitat wird von einem anderen Standpunkt
als dem des Originaltextes aus eingesetzt; c) Die Textquelle ist
unkenntlich gemacht. Diese Aufzdhlung ware dadurch zu ergénzen,
daf} die Textquelle hdufig genau und deutliich kenntlich gemacht
ist.

127 TumeHuur/TonopoB/LuBbAn 1978:291,n. 121 fassen "3eprasbHoe
naceMo" als Umschreibung des Leitmotivs "o6men", welche in Kuzmins
"Qopesap pastuBaer Jen" bereits vorweggenommen worden sei, auf.
CepnaxoBa 1984 spezifiziert den Gedanken:"3epyanbHafd NepemeHa
MecTaMy BHYTDEHHEro W BHeWHero paswrpuBaercA B ‘Mosme Ges reposa’ :
Macku rocreil - ato ... BHBeEHyTaﬂ HADYKY MX BHYTPEHHAA CYWHOCTH."
(96). U.a. dieses Phanomen beschreibt Achmatova in den "3ameTkyu
K 'flosMe 6e3 reposa'":"sByuuT BTOPOH WAr, CUUTAA CEGA CaMHM PJIABHHIM,
TOBOPUT CBOE, & He [OBTOPAET uyxoe, TEeHUW npurBopaeTcA Temu, KTO
ux orépocun." S 1I1:159 sq.
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11, Strophe XIII, wihlt wie Mandel'¥tam in "Ubi sunt" Sophokles
als Anknlipfungspunkt. Im Zusammenhang der Kontinuitat von
Kultur 188t sich I,1,161 sehen: "CMepTy HeT - 9TO BCEM M3BECTHO".
Ein Gedicht Achmatovas von 1944 sagt aus:"Hawe cBAueHHoe pemecno/
CywecrByer THCAUM JeT.../.../Ho eme K4 OOWH He ckasan nosT,/Yro
MYJIPOCTU HET, W CTADPOCTHU HeT,/A MOXeT, ¥ cMepTW HeT." In dem
nicht in das Poem aufgenommenen Fragment "Yepes 23 loga" sagt
das lyrische Ich liber seinen Adressaten, der als Dichter identi-
fiziert wird:"TeHp TBOA HAQ GeCCMEDTHHM GperoM".

Eine 2zwischen Strophe XIII und XIV gehorende, nicht aufge-
nommene Varjante enthdlt den Kommentar des lyrischen Ich zu
seiner Methode: "He Golich HM CMEDTH, HU cpama,/dTo TallHONWUCH,
Kpunrtorpamma,/ 3anpeuesHut aTo npuem." Die folgenden Strophen
bauen den Kommentar, der die vorausgesehene Rezeption sowie
die Reaktion des lyrischen Ich darauf zusammen enthilt, aus.?8
Strophe XV befaBt sich mit der Schuld, die durch das Wiihlen
"B yxaagke", d.h. in  "namMATn" entstent.?? "MamaTp" umfaBt
dabei die biographische, historische und die lyrische Ebene.
Die Verse B86-87 “Hy, a Kak Xe MOXeT cJayuuThbcdA,/UYTO BO BCeM
BUHOBaTa A?" bringen die Weigerung des lyrischen Ich, sowohl
fiir sein Verfahren als auch die eingebauten Spiegel die allei-
nige Verantwortung zu lbernehmen. Es nennt dabei zwei der
Gedichtbinde Achmatovas, aus denen Elemente in das Poem ein-
baut wurden. (Cf. Vers 89-90.) "Besjag craa" enthdit Gedichte
aus dem Zeitraum von 1912-1918. In diesem Band kommt die
thematische Zdsur in der Lyrik Achmatovas, die durch die Ankunft
von "HacroAuu#t BaguaTHii Bek" verursacht wurde, zum Ausdruck.
Dort findet sich u.a. das Gedicht "Upap 19I4", in welchem
"opuonorufi npoxomufi” auftritt und prophezeit:"Cpuxu cCrpauHue
6amssarca. Cxopo". Die Muse des Poems, CTONETHAA uapoBHuLA",
behauptet von sich "M npusea meHs cam Mons." (11,138.)

128 cf. eti. in den Notizen zum Poem: "TO - TO ANXaHME,
KOTOpOEe MPUBOAUT B ABUXEHUE BCe feTand U cawvufl oxpyxawouuii BO3-
AYX ¥ cosjaeTcA Maruf, BH3HBawWaA TOJOBOKPYKEHUE U HashBaeMad
HexoTopumu (JI. 1. TMH36Ypr) sanpeueHHHM npuemMoM..." van der
Eng-Liedmeier 1973a:132.

123 Cf."Ceprew Cynmelixuny"I9I14: "B cox?osumnnue namaTy Moeit". -
"M B naMATH, CAOBHO B y3opHO# yxnagke" (I1944).
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Der 2. Gedichtband umfaBt den Zeitraum von 1913-1920. In ihm
verstidrkt sich die bereits angedeutete Tendenz. Folgerichtig
setzt sich Strophe XVI mit dem Vorwurf, den die Obernahme von
Spiegeln aus anderen bereits bestehenden Werken ausldsen

kbnnte, auseinander: "Takx ¥ sHafi: O6BuHAT B nnaruvarte.../Passe A
Ipyrux BuHoBaTeii?/BnpoueM, 3TO MHe Bce paBHO./fl corsiacHa Ha

Heynauy/fl cMyueHbe CROe He NpAuY.../Y WKATYAKM X TpOiHOe RHo.' 30
Das Thema der Interaktion mit anderen Werken wird haupt-
sdchlich in Gedichten der spéteren Periode verarbeitet.!3!
In den Notizen zum Poem sagt Achmatova aus:
"l MHe NpUXOOUT B T'OJNOBY, UTO MHE ee AeHCTBUTENbHO KTO-TO
nponukToBad,..." (Tumenuyuk 1984a:73). "(A mHe c camoro Havana
Kasanoch, UTO efl nowno 6u GHTL AHOHUMHOHM. a NpUNUCaThL €e yxe
yMepueMy rnoaty Owso On coBceM GeccoBecTHo)-" (Ib:72.)."...uTO

3HATHHE MHOCTpaHUH CNpawuBaid MeHA-HAefiCTBUTENbHO JU A aBTop
3TOro npousBefeHud."” (I1b:73.)

Das lyrische Ich des pPoems stellt an das urteilende Publikum

die Frage: "PasBe f OpYyruUx BuHoBarefi?" Mit dieser Frage impli-
ziert es, nicht allein mit seinen Verfahrensweisen des Einschlus-
ses anderer Werke zu stehen. Mitte der 50-iger Jahre entstand:
"llpyrve yBomAT JSUMbIX,-":"ONHA Ha CKambe MOLCYNMMHIX/H CKOpO
nosBeKa cHuky./.../Bce TPY NOKONEHBA NPUCAKHHX/Pewunn: 'BUHOBATA
oHa'/.../Heyxro A Bcex BuHOBaTeli/Ha »rofi nnaHere 6una?" Mit den
drei Lesergenerationen der Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft
kommuniziert das lyrische Ich in Teil II. Durch Achmatovas ge-
samtes Werk zieht sich als Selbstreflexion des lyrischen Ich

130 wB onyoM U3 SHCEMINAPOB 'MoaMH' ...AXMaToBa cpenansa
noMerxy: '®openr pasbubaer Jej' . MoTUB 'marMaTa' cBS3aH ¢ Tpagu-
uuell axrauiickoil pomaHTHuecKofl noauu..." TuMmeruuK/Tonopos/lVBbAH

1978:298, n.91

131 ¢f, "Hagan ecTb. Xenaw BaMm gpyryw":"Mnouemy-rTo A BCerga
BRJAUHANACH/B sanpeTHellwne 30HH ecTecTBa,/llesuTesbHULA HEXHOIO
Heuyra,/qgmnx myxelt BepHellwas nompyra/l MHOrMX GesyTewHaa BgoBa."
(I942) .~ Die Beziehung zwischen dem lyrischen Ich und einem lyri-
schen Adressaten, hinter dem ein Dichter steht, wird schon 1913
besungen, 2.B. in "He Gygem nuTb U3 ogHoro crakaHa":"Jluub ronoc
TBOM 06T B MOWX CTHUXaX,/B TBOUX CTMUXax MOE IuxaHpe Beer." Sie
ist Gegenstand von "Boabwasa WcnoBemp” (1962-63): (AuxTyit, IOUKTYH,
i Ha KOJeHAX dyay/Tede BHUMATB-HEYTONUMON xaxnoi/W A GonbHa - HO
aro ckpoeM Mu)" (I).- Cf. eti. im poem II, 122sq. "{ GecoBcHow
yepHoft xaxgof/Ogepxuma, He sHaga, kak" Die Rezeption in “Boabuwan
WUcnoseas" 2:"RaoBOJibHO HaM TaKMX npouspeferuft, /OANUCAHHHX UYXKUMU
MMeHamMu' unterstellt Fdlschung.
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das Thema der Rezeption. Im Kontext der Akmeisten, deren Augen-
merk auf die Rezeption gerichtet war, faBt das lyrische Ich
Achmatovas sie bei weitem am negativsten auf. Es befiirchtet
Ablehnung und Ruhm, den es als Schuld, fir die spdter gezahlt
werden muB, empfindetf’z Seine Reaktion auf die Ablehnung mich-
te das lyrische Ich nicht verbergen "y wKaTYyAKM X TpOHHOE

pHo". (I1,96.) In einer “wgarynaxa" bewahrte Achmatova Er-
innerungsstiicke und Fotografien auf.133 Sie erfiillt in den
Gedichten dieselbe Funktion eines Symboles fiir "namarp" wie
“cokposuuHMLa" und "yknagxa".!’? Ihre Mehrbodigkeit im Poem

hat zu mancherlei Vermutungen AnlaB gegeben:

"Probably the ‘'triplets' which occur in the poem should be
considered in whatever interpretation one makes: the triangle
of characters based on the Knyazev-0Olga-Blok affair, the re-
flection of Olga as three different characters and the three
portraits; the triplicity of Time - past (the year 1913),
present (the siege), future ( the ending, implicitly looking
ahead).* (Proffer 1971.)

Aufkldrung der Mehrbddigkeit kann ebensogut in den Notizen Ach-
matovas zum Poem vermutet werden:"[losMa onATh gBouTCA. Bee
BpeMs 3BYuYdT BTOopoft war. Uro-ro ugywee pamoM - Apyroi# rTekcr..."
(van der Eng-lLiedmeier 1973a:131.) Eine andere Notiz setzt die
Parallele deutlicher: "Bce gsourcss M TPOUTCA - BIUIOTH A0 [HA
wraryamwu." (S 111:160.)

Die Funktion von "uwxarynka" erschipft sich im poem nicht allein
als Symbol fiir "namars". Ihre Mehrbodigkeit scheint der gegen-
seitigen Reflexion mehrerer Spiegel zu entsprechen. Allem
Anschein nach mochte das lyrische Ich seine Reaktion nicht in

132 ¢f. zu diesem Thema van der Eng-lLiedmeier 1980 und 1984.
In "MlyreM BceAa semau" 2 heiBt es: "W por yxe caasu/Bucoxufl nopor,/
Ho rosoc sykasuii/Npefocreper:/ ‘Ciofa T BepHeuwbes, /BepHewbea He
pas, /.../Tu ayuwe 64 muMmo,/TH Jydwe 6 Hasap,/.../B oreueckwil can.

133 ¢f. "Mye saxorenoch noGanxe paccMoTpeTh WKATYAKY, KOTOpas
usjanu MeHa Bcerga saHuMana. llkaTyika JopoxHas, cepe6pAHasn.
Jl.Uyrosckasn - 1976b:28sa.-

134 ¢f.z.B. "[apckocesbckad Opa": "llapcrocensc-
Ky Ofypb/MpAvy B AUMK NyCTod,/B pokoByk uxaTyiky" (I962).-
“Tw BepHO, ueli-TO MYX M TH JNGOBHUK yeft-To,/B wkaTyike Ged Teds

ewe gosoabHo Tem" (19637)
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das Verschachtelungssystem des Poems einbauen. "WIxaTyaga" konnte
ein symbolisches Synonym fir das Poem sein.

Das lyrische Ich des Poems und Achmatova in den Notizen be-
trachten das Poem als ein Spiegelsystem historischer und literari-
scher Biographie und Geschichte, die in diesem System fixiert und
konserviert werden:"Jpyroe ee cBoltcTBO:3TOT BOJUWEEHH HANWTOK,
JuAcbh B COCYH, BADYI' PycTeeT M npeBpalaeTcA B MOK Ouorpadiio Kax
Ou yBUIEHHYW KeM-TO BO CHe WM B pafe sepkan." (I[11:159.)

Einem Leser bescheinigt Achmatova besonderes Einfiihlungsver-
mogen in das Poem mit den Worten:"EMy Kak 6YyATO [AHO CJAHWATL MX
BO CHe WX BUAETb B KAKOM-TO 3aKONLOBaHHOM sepraje." (TuUMEHUUK
1984a:75.)

Kehrt das Poem zuriick, d.h. verlangt es eine weitere Bearbei-
tung, dann hat es nach den Notizen der Dichterin folgende Aus-
wirkung:"OnaTh A BMKY ee B NYCTOM 3epKaie u Bo cHe." (van der
Eng-Liedmeier 1973a:131.)°

AR EE RN

Der Spiegel kann als eines der typischen Hauptsymbole im
Werk Achmatovas gelten. In vielen Gedichten existiert er in
der Funktion eines konkreten Gegenstandes. Seine Reflexions-
eigenschaften konnen prinzipiel) alles wiedergeben, bzw. seine
Transparenz den Blick in den Raum dahinter &ffnen. Er verfiigt
damit iiber die unbegrenzte Potenz, Inhalte und Formen aufzu-
nehmen, zu reflektieren und als Medium ihrer Existenz zu
fungieren. Die Seinsweise der Inhalte als Spiegelung, bzw.
entsprechend dem Eindruck der visuellen Sensation, im Raum
hinter dem Spiegel, schaffen eine Distanz zur realen Existenz

435 pm Symbol des Spiegels kdnnte eine umfangreiche Beziehung
zum Spiegel bei Blak illustriert werden. Diese lieBe sich anhand
noch einiger anderer Symbole wie "gpofiHux", “"Bertep", "can",
"cou", "ruwuna", "rosoc" weiter ausbauen.
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der Inhalte und Formen. Diese Distanz verleiht der Spiegel-
reflexion ihre Selbstdndigkeit, deren Diskrepanz zu den In-
halten vor dem Spiegel innerhalb des Gedichtes manchmal nach-
priifbar sein kann. Sie ist eine Entsprechung der Distanz zwischen
Realitdt und lyrischer Welt sowie zwischen der einen lyrischen
Welt und einer anderen. Art und Ort der Verinderung von Inhalten
in einem Spiegel sind nicht anders zu orten als in dem Spiegel,
in dem sie zur Reflexion kommen. Der Spiegel muB deshalb als
Ort und Verursacher der Verinderungen betrachtet werden und kann
so als Synonym fiir beliebig von einer lyrischen Welt zur anderen
transportierbare lyrische Einheiten, die einander beliebig oft
zur gegenseitigen Reflexion gegeniibergestellt werden kdnnen,
gelten. Der einzeine Spiegel demonstriert sich jeweils selbst.
Nur aus der spekulativen Gegeniiberstellung einer Reflexion mit
dem, was sie vermutlich zundchst absorbiert, lassen sich Riick-
schlisse auf die Methode der Reflexion eines einzelnen Spiegels
ziehen, d.h. auf das, was er mit den Inhalten macht, die er ab-
sorbiert und dann reflektiert. Es liegt also nicht der Vorgang
der Umwandlung, sondern ihr Resultat vor.

Als eine weitere Fihigkeit des Spiegels zeigt sich die Spei-
cherung einmal absorbierter Inhalte, d.h. aus der Perspektive
des Betrachters und des lyrischen Ich ihre Aufbewahrung im Raum
dahinter. Dieser Raum hat ebenfalls seine Methode der Verdnderung,
der er die gespeicherten Inhalte unterwirft wund mit der er die
durch die Reflexion bereits einmal veranderten Inhalte noch
einmal modifiziert oder umwandelt. Es scheinen damit iiber das
ganze Werk Achmatovas hinweg bestimmte Sorten von Spiegeln mit
ihrer jeweiligen Umwandlungsmethode zu bestehen, die immer wieder
in Gedichten eingesetzt werden oder erwachen und entweder aus
ihrem gespeicherten Vorrat reflektieren oder aber neu absorbierte
Elemente. Sie entnehmen dabei nicht nur Material z.B. der
historischen Ebene, sondern sind ihrerseits in der Lage, mit ihrer
Reflexion historische Orte zu imprégnieren, die dann ihrerseits
die Reflexion zurlickwerfen.

Dem Spiegel steht zundchst das lyrische Ich gegeniiber. Er
fungiert somit als Gegenstand, der Uberall aufstellbar, neue
Elemente in die aus der Perspektive des lyrischen Ich schon be-
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stehende Welt einfiihrt. Die vollstdndige Integration der neuen
Elemente mit der Welt des Tyrischen Ich vor dem Spiegel kenn-
zeichnet das Treten der Elemente aus dem Spiegel. Diese Integra-
tion bleibt jedoch hdufig aus.

Der Spiegel ist damit inhaltlich unbestimmt und fungiert als
Strukturierungsmethode, die jeden Inhalt erfassen kann und diesen
durch seine Anordnung dabei auch inhaltlich veridndert. Unter
diesen Inhalten befinden sich wichtige Symbole, die ihrerseits
verschiedene Inhalte ihrer Struktur angefiigt haben, so daB der
Spiegel tejlweise ganze Strukturen absorbiert. In dieser Funktion
ist er in der Selbstkommentierung des lyrischen Ich unentbehr-
lich und dient dabei v.a. zur Symbolisierung der Intertextuali-
tat.

In Erfiillung seiner Funktionen schafft er eine Welt mit
eigenen Gesetzen, &hnlich z.B., der Spiegelwelt in alice through
the Looking-glass. Alice sagt iiber ihre Erfahrung mit der Spiegel-
welt:

"I'll tell you all my ideas about Looking-Glass House. First,
there's the room you can see through the glass - that's

just the same as our drawing-room, only the things go the
other way.” (Carroll, 1974.)

Als eine Parallele zur speichernden und fixierenden Fahigkeit
von Spiegeln kann aus Bloks "[laru xomangopa"” die Reflexion der
Donna Anna angefiihrt werden:"Upy yepTo KecTorne sacTtuau, /B
3epranax orpaxesn?” Die beiden Verse k&nnen u.a. die Fixierung
der Donna Anna-Rolle in der Literatur zum Ausdruck bringen, abge-
sehen von anderen Konnotationen und dem wortlich zu nehmenden Gegen-
stand, der jedoch, entgegen dem Brauch bei Totenwachen, nicht ver-
hdngt ist.
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II. 5.. "BuHo"

Der Versuch der Kontaktaufnahme ist mit Hilfe des Rituals ge-
gliickt, wenngleich nicht im vom lyrischen Ich beabsichtigten
Sinn. Der Spiegel tritt in Aktion. (Cf. I,1,7.) Vers 8 schlieBt
an Vers 7 mit der kopulativen Konjunktion "p" an. Die Ortsbe-
zeichnung "p xpycrane" gilt so auch fir Vers 8, der ein mar-
kiertes Eigenzitat ist:"'l BuHo, xax orTpama,xxeT'". Das Brennen
der Kerzen vor dem Spiegel, die erloschen, kidnnte sich im Spiegel
im Brennen des Weines fortsetzen. Das Zitat evoziert eine ana-
loge lyrische Beschwdrungssituation am Neujahrsabend, die als
Konnotationen ein unbestimmtes Schuldgefiihl des lyrischen Ich
"OTuero MOW Najbln CJOBHO B kpoBW/N BUHO, Kak oTpaBa, xxer."
und die Verwendung des Weines als Zutrunk auf die Heimat, die
Verse des lyrischen Ich und auf einen Abwesenden einbringen.
Dieses Gedicht, "HoBorogHsa Gaysaga", entstand 1923, zwei Jahre
nach dem Tod Bloks und Gumilevs und wahrend der Jahre der Emi-
gration zahlreicher Freunde und Bekannten ins Ausland. Holthusen
(1984:110) interpretiert das Gedicht als einen Traum der Dichterin,
in dem sie in Gesellschaft ihres toten Mannes und toter Freunde
den Neujahrsabend begeht wund sie als die einzige Lebende
unter den Toten kein Gedeck hat. Diese letzte Feststellung
ist insofern nicht ganz prdzis, als ein Gedeck leer bleibt, d.h.
die Lebende nimmt ihren Platz unter den Toten noch nicht ein.

Der Zutrunk des einen Freundes auf die Gedichte des lyrischen Ich
"B KoTOpHX MH Bce xuBeM!" bringt zum Ausdruck, daB die Toten in
der lyrischen Welt des lyrischen Ich leben. Der Zutrunk auf

"Koro eme ¢ Hamu HeT", der den meisten Beifall des lyrischen Ich
findet, kdnnte es selbst betreffen, das durch seine Konnotation
der Lebendigkeit von den anderen noch getrennt ist. Insofern ist
die Situation des lyrischen Ich im poem dieselbe. Aus dieser Sicht
wire der fehlende Gastgeber, dessen Fehlen am SchluB des Ballett-
librettos moniert wird, das lyrische Ich selbst, das seinen Platz,
der ihm in der Gesellschaft der Toten zukdme, nicht addquat ein-
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nehmen kann. "Her TOJBKO TOrO, KTO HENPEMEHHO NOJKeH O OHTb,
M He TOJNBKO GHTh, HO ¥ CTOATH HA TJOWAAKE M BCTpeuyarhb rocred...

A eme:MH BHMUTH HONKHH 3a TOro,/Horo etie ¢ namm uer." (S II11:165.)
Der Platz in der Gesellschaft der Toten kommt dem lyrischen

Ich wahrscheinlich aufgrund seiner Teilhabe an ihrem Leben

und ihrer Schuld zu. Es betrachtet sein Lebendigsein somit als
nicht gerechtfertigt.

Die Xhnlichkeit der lyrischen Situation, aus der das Zitat
stammt, mit der, in die es versetzt wird, bildet eine Strukturvor-
gabe fiir die Anlagerung weiterer Konnotationen. Am dort wie hier
bereitgestellten Wein fallt auf, daB er sich wie ein teuflisches
Getrank verhdalt. Mit dieser Eigenschaft muf ihn im Poem der Spiegel
begabt haben. Da der Wein ein in den Gedichten von Achmatova nicht
selten vorkommendes Getrdnk ist, muB er sich im Vorrat des Spiegels
im Poem, in dem er bei anderen Gelegenheiten schon zur Reflexion
kam, befunden haben. Es ist also anzunehmen, daB der Spiegel sich
fiir den Blick in den Raum dahinter gedffnet hat, wo u.a. als erstes
dieser Wein steht.

In der lyrischen Welt Achmatovas dient der Wein als Willkommens-
trunk fiir den Erwarteten bei Beschwbrungen.l36 Er spielt eine
Rolle in lyrischen Situationen der Erwartung, Liebe und Freund-
schaft lUber die Grenzen von Raum und Zeit hinaus. An anderer
Stelle dient der Wein als Vergleichsmittel fiir eine helle poeti-
sche Inspiration}37 Auch er brennt wie der Wein im Poem, jedoch
nicht wie Gift. In einem Gedicht von 1914 soll Gift die von
"N060BHAR NaMATb" ausgehende poetische Inspiration zum Verstummen
bringen.l38 Eine Bemerkung aus "W3 fuceMa x H."™ unterstiitzt die

136 wynana ero HanpacHo MHoro Jer":"C yan6HOi npeno MHoi
CTOAN XeHuX/.../W Genaue Hapuuccu Ha croje, /W KpacHOe BMHO B
Gokane naockom." (I916) '3a6oneTs O Hax cnefyeT, B XIyueM
6peny/lNoBcTpeyaTsca co BceMn ONATh,/.. yn C MWJHMK eCThb
rojyGo#t BUHOTpam, /Byny nuTh neuﬁﬂoe BURO" ¥9

137 Cf. "Ouu seraT, OWU ewe B Jopore,/Cropa ocaodomueﬂbﬂ
n Jw6su,/A A yxe B npefneceHHoid Tpesore,/...//A paiblie - CBET
HEBHHOCHMO UWeADHi, /Hak KpacHoe ropsuee BuHO..." (I916).

138 ¢f. "Tamena TH, M0GOBHAA NamaATh!™:"Jlail MHEe BHMMTH TAKOM
OTpaBH, /UTO6H coenanach A Hemoff".
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Vermutung, daB der Wein im Poem u. a. ein solches Gift sein kdnnte:
"lpyrue, ... cuuranu, uro 'llosma 6e3 repoa'’ - M3MeHa KaKOMY-TO
npexHeMmy ‘upeany', W, uTO elle Xyxe, pasobiaueHue MOUX [ABHUX
ctuxoB 'YeTku', KOTOpHE OHM 'rak Jw6aT’ ." Die Verse des genannten
Bandes verarbeiten das Thema der Liebe in vielen Variationen.

In den Gedichten aller Perioden kann Liebe eine vergiftende Wir-
kung haben.!?® Sie verdunkelt damit den Geist.’?® Der mit der
Liebe hdufig verbundene Gefilhlszustand der "rtocxa" hat ebenfalls
vergiftende Wirkung.141 Auf der biographischen Ebene entfaltet
die Unmdglichkeit, Jahre und Ereignisse ungeschehen zu machen,
ihre Giftwirkungfqz Spiegelbildlich wirkt auf der lyrischen
Ebene umgekehrt das, was nicht geschehen konnte, d.h. nicht ge-
lebtes Leben, das der Spiegel absorbiert, als gift.'?? Dieses

135 Cf. "Jp6oBL MOKOPAET OOMAHHO":"Bia CBETen TH, BIATHMA
eo/W nuBuuil ee orpasu." (I9II).- "...U# HTO-TO BO Mpake gepes
HGSPM?Tg;é;OH npefail Te6sa ToCKe M ynyuwbi/OTpaBUTENbHUUN ~ J106-

BH."

1

0 cf, "Menxona":"HaBegno ¢ orpaBoft MHe faiu nutbe, /W Mo#
novpauaerca ayx." (I1959-61

141 ¢f. “TymaHoM JerKMM napk HamoJHWIcA":'W MoHana TH, UTO
oTpaBHaA/W pywHas Bo MHe Tocka." (I9II)

142
Cf. Yyxkobckaa I1980:I45:"...oTuero BCe TenepewHdue pafoCcTH
nponuTand OAS MeHA oTpaBofl,..." Achmatova antwortete auf diese
Frage:"0r Toro, uTO 6eCCO3HATENBHO ..., BH XOTHTE, UTOGH BTHUX

Jer GyATO ¥ He OHJO, a OH{ Ounu." Ib.

143 cf. wp pas6uToM szepkajie":"TH OTJAJ MHE He TOT NOJapok,/
KoTopuit uspaneka Be3./Kasanca odH nycrod 3a6asoit/B ToT Beuep
OTHEHHHNA Tebe./W cran oH MeldneHHo# orpaBofi/B Moe#t saragouiof
cynbGe,/W oH Bcex 6en Moux npegreva-/.../HecocTrosBwaaca pcrpeua/
Eue pupgaer 3a yraoM." (I956).- Der Adressat des Gedichtes 1st
1. Berlin. Die zweite Begegnung mit ihm konnte 1956 aus Sicher-
heitserwdgungen der Dichterin nicht stattfinden. Das Geschenk,
welches das lyrische lch nicht erhdlt und das zu einem langsam
wirkenden Gift wird, ist aller Wahrscheinlichkeit nach Liebe. Cf.
aus dem Poem die dritte Widmung, Vers 16-18:"Ho He nepsyw BeTBb
cupeHu, /He KoJbUO, HE cAafoCTb MOJeHul-/OH noruSelns MHe npuHecer'
Diese Widmung entstand ebenfalls 1956, und I. Berlin ist, wenn
auch nicht der einzige, so doch ein sicherer historischer Adressat
der Widmung. Das Thema des nichtgelebten Lebens wird explizit
verarbeitet in "CeBepuue dneruu", "Tperba": "MeHa, Kax peky,/
CypoBad 5noxa nosepHyia./MHe rnogMeHuayu XusHb. B gpyroe pycho,/
MuMo gpyroro norexja oHa" (1944).
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Material akkumuliert sich im Spiegel und erhdlt die Qualitat

des Raumes hinter dem 5p1ege1.144 Deshalb ist auch nicht ge-
wesene Liebe verg'lftend.”5 In einem 1940 enstandenen Gedicht
ist feuriger Wein als ein vom Wahnsinn kredenztes und Wahnsinn be-
wirkendes Getrdnk charakterisiert.!?® 1In den "3amersu k ‘NosMe
6e3 repos''"wird das Poem direkt als ein Zaubertrank bezeichnet:
“Dpyroe ee cBoficTBO: DTOT BOJWESHH{ HaNMTOK, JAUACH B COCYA,
BpYr rycreeT ¥ npeBpamaeTcA B Mo Guorpaduio, rax Ob YBUAEHHYIO
KeM-TO BO CHe uau B paje 3epkan." (S I111:159.)

Der Spiegel reflektiert mit dem Wein ein gespeichertes Symbol,
dessen im Lauf von anderen Gedichten explizit zum Vorschein ge-
Gebrauch in anderen Gedichten,

Es handelt sich
der

kommene Konnotationen, bzw.
im Raum hinter dem Splegel akkumuliert wurden.
somit zundchst um den Akkumulationsort des Symboles "Buxo",
die in ihm gespeicherte Struktur jedoch seinen Zwecken entsprechend
einsetzen wird. In 1,1,188-192 trinken einige der Gdste

von einem todbringenden Saft, der die Stunde des Wahasinns
nidherricken 13Bt:"CMepTOHOCHH NpPOGYLT COK,/ADPOAUTH BO3HNKIM

W3 neHd, /llesenbryanch B cTekae OneHH,/W 6e3yMbA GAUIUTCA CDOK.
Das Getrank entfaltet vor dem Ausbruch des Wahnsinns eine rausch-
artige Visionen erzeugende Wirkung an in der Mehrzanl auftretenden
Masken aus der Literatur und Bibel, die in ihrem urspriinglichen
Kontext Naivitdt, Idealismus und Unschuld verkdrperten:"CaHuo
Nauncn u Jdon-Kuxorw/W, yBW, comomckue JoTu". Das Getrdnk versetzt
auch diese Gestalten in die Stimmung des Gespensterfestes im Poem,
das ein Lebensgefiihl vor dem ersten Weltkrieg verarbeitet. Das
Getrdnk dient so zundchst zur lyrischen Reproduktion von Vergangen-
heit, von der auch die Gerechten nicht auszuschlieBen sind.

144 ¢g, wg paaGHTOM aepxaﬂe" "A rubenb BHJa y OBepeit/W yxan
yepHH@l can, kax duann."

143 Diese Konnotation ist im poem sicher gegeben, doch bleibt
sie flir den ersten Kontext des Weines in"HosorogHsa Gannaga"
spekulativ, da sie erst einem spater entstandenen Gedicht zu
entnehmen ist. Oies hindert jedoch nicht die Moglichkeit, daB
sie implizit auchschon dort présent ist.

4
146 cf.yxe 683¥MH8 KpeJIOM/Aywy 3aKpHJO noaoBuyy, /W nout
OrHEeHHHM BUHOM".
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Das Bild des Kelches als Kommunikationsmittel erscheint an zwei
weiteren Versstellen, die in einem engen Bezug zur lyrischen Heldin
stehen, in der zweiten Widmung und zu Beginn von Teil II:"Crnaw -
MHE CHWTCA MOJMOLZOCTb Hawma,/Ta, Ero mMuHoBaBuwasa uvawa" und "He
cepauch Ha MeHA, [ony6ra/dro KOCHYCh s 3TOr0C Ky6Ka:/He Tteba,

a cebs kaasuw." (I,2,222-4.) Das GefdB, metonymisch anstelle des
Getrdnkes gebraucht, ist durch seine appositionelle Stellung zu
“MosomocTs" mit “MosopocTh" identisch zu setzen. Die Schreib-
weise von "epo" ist von der iibrigen Schreibweise, sei es durch
GroB-oder Sperrdruck, abgesetzt. Dies verstidrkt die ohnehin ge-
gebene Assoziation der Ulgartenszene im Neuen Testament, wo der
nicht vorilibergehende Kelch ein Symbol! fiir Leid ist. Der histori-
sche Adressat des Personalpronomens ist, wenn auch vielleicht nicht
ausschlieBlich, Knjazev. Sein Selbstmord 1913 steht im poem als
Bild fiir das Schicksal und die Schuld einer ganzen Generation.
Seinerzeit wurde dieser Selbstmord als Katastrophe betrachtet,

im Poem bewahrt er jedoch davor, den Kelch zu beriihren. Mit
"MosiofocTh" scheint dasselbe wie mit dem Wein geschehen zu sein,
so dafl beide, vormals begehrenswerte Dinge, vergiftet sind und ver-
giftend wirken. In seiner Wirkungsweise kann der Kelch an das
Abendmahl assoziiert werden, bei dem das herumgereichte Getrank
alle, die davon genieBen, mit sich durchdringt. Insofern konnte
der Wein ein Symbol fiir das poem sein, daf sich erst in seinem
Verlauf entsprechend der Strukturvorgabe durch das Symbol differen-
ziert.!?7 Bei seiner Strukturierungstédtigkeit lagert es sich neue
Konnotationen an.

Das durch seine Speicherung im Raum hinter dem Spiegel fiir
Akkumulationen von Konnotationen aus allen Ebenen, der biogra-
phisch-historischen genauso wie der lyrischen, zur Verfiigung
stehende Symbol des Weines ist durch die stetige Akkumulation
im Laufe der biographischen und lyrischen Geschichte angereichert
und durch die Art des Einbaus von Materialien vergiftet worden.
Das betrifft genauso gut die Inhalte, fiir die das Getrdnk oder

147 ¢f . TumeHunk 1984a:69: "...A cpasy ycasuana M ysufena ee
BCI - Kakad OHa cefluac... HO MOHANOGMAOCH ABajuarhb JeT, UTOOH
¥3 nepBoro HafpockKa BHpocaa BCA rnoama."
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GefdB ein Synonym ist, also auch "Moaomoctn". Lyrische und
historische Vergangenheit werden somit entsprechend einer Per-
spektive lyrischer und historischer Akkumulation hinzugekommener
Materialien zu dieser Vergangenheit, analog der allmdhlichen
Verwandlung des Weines in brennendes Gift, einer Veradnderung
unterworfen. Sie tun dies u.a. auf dem Wege, den das wortlich
genommene Symbol anbietet, nidmlich durch den GenuB des vergif-
tenden Getridnkes, Diese Eigenschaften und die Fahigkeit der
Ausbreitung qualifizieren den Wein als ein Bild fir das Poem,
das sich in vielen seiner Ziige durch die Assimilation von Konno-
tationen, die vergiften und verdunkeln, an schon friher Vorge-
gebenes sowie durch nahezu unbegrenzte Aufnahmefahigkeit aller
moglichen Materialien in diesen VerdnderungsprozeB auszeichnet.
Den EinschluB in diesen Verdnderungsprozess scheinen die Verse
10-12 der dritten Widmung zu schildern:"On KO MHEe BO ABOpey
doHTAHHHI/ONO3KaeT HOUBK TyManHOW/HOoBOromHee nuThb BuHO! Auf dem
Weg findet der auf I. Berlin zuriickgehende Aspekt des "[ocThb
u3 Byaymero" Aufnahme ins pPoem und bringt mit seiner Ankunft
dem lyrischen Ich Verderben. Die Gemeinschaft, die das lyrische
Ich mit dem Gast verbindet,scheint sakramental zu sein: "f ero
npunAAa caydaiiHo/3a TOr0, KTO HapoBaH TaiiHoll,/c kem ropuailuee
cyxneHo." "CyxmeHo" reimt sich dabei mit "guuo". Die Verderben
bringende Bestimmung des Gastes scheint zu sein, sich gemdB der
Strukturvorgabe des vergiftenden Weines in einen Ungliicksbringer
zu verwandeln, obgleich er nicht der schuldhaften Vergangenheit
angehdrt. Auf der biographischen Ebene bewirkten die gesellschafts-
politischen Verhdltnisse die Umwandlung des von Achmatova gern
gesehenen historischen Adressaten I.Berlin in einen Ungliicksbringer.
Achmatova betrachtete die Verurteilung des Sohnes sowie ihren
AusschluB aus dem Schriftstellerverband 1946 und in einer mythi-
schen Erhdhung ihrer beider Begegnung auch den Ausbruch des Kalten
Krieges als Folgen des Besuches. Das Attribut von "suHo",
"uosorogHee", das dem Zeitpunkt der Ankunft des Gastes zum
Dreikdnigsfest nicht entspricht, identifiziert den Wein, den
der verspatete Gast zu sich nimmt, mit dem wie Gift brennenden
Wein der BeschwOrung am Neujahrsabend. Der Wein ist zusitzlich
noch mit den anderen Konnotationen von "yoBorogHuil" angereichert.
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Im Ballettlibretto stoBen die Autormaske unter dem Buchstaben
X sowie 0., die Adressatin der lyrischen Heldin, an und trinken
Wein:"X (aroil 6ykBoit 06WUHO O0603HayaeT ceba nosrecca) 6eper ¢
nogHoca Goxasn C BUHOM, uoraeTcsa ¢ 0. ¥ noxasHBaeT efl H& UTO-TO
BOanv. Apanuata pasgBuraeT 3aHaBec, M ... BOKpyr 'cTaphit ropog
Murep'". (CTuxoTBOpeHWA w_posmu, J., 1976, 520.) Die Gemeinschaft
des lyrischen Ich mit der lyrischen Heldin geht im Poem bis zur
Doppelgdngerbeziehung. Im Ballettlibretto scheint nach dem GenufB
des Weines eine Vorstellung zu beginnen, die anfangt wie die
Auffihrung von Moliéres pon Juan durch Mejerchol'd 1910, bei der
"apanyara" zum ersten Mal als in die Auffiihrung integrierte
Biihnenarbeiter eingesetzt wurde. Es scheint also ein Stiick
zu werden, das von Schuld und Vergeltung handelt und dessen
Schauplatz das alte Petersburg ist. Die erfolgreiche und gldnzende
Jugend beider Akteurinnen hat sich vermutlich in diese Vorstellung
verwandelt. Analog dazu ist in einer Variante zu 1,2,316-17 eine
Episode der Wirkung des Weines ausdriicklich zum Opfer gefallen:
"W ceumaHbe B Manbruilckoll kanenne,/Kak orpaBa B TBoefl rpyau”.
1,1,11-12: "Ty nonnounywo ofManuany/PasriauaTh f 1o CBeTy He
craHy" evozieren E.T.A. Hoffmanns abenteuer einer Sylvesternacht.
Dort spielt ein mit Punsch gefiillter Pokal, gereicht von der
friheren Geljebten, eine @hnliche Rolle wie der Wein im Poem.

Um das Glas lecken blaue Flammchen, und die Verriicktheiten und
Abenteuer der Nacht beginnen nach dem Genuf des darin enthaltenen
Getridnkes.

In dem hauptsachlich der Selbstkommentierung gewidmeten
Teil Il tritt beim Erklarungsversuch des lyrischen Ich gegen-
iiber dem Redakteur folgende Erscheinung auf:"W qag Tem duakoHoOM
HAg6UTHM/fI3HKOM KPUBHM ¥ cepAuTHM/flf HeBegomuilt naamenen.” (I,
22-24.) Der Erkldrungsversuch entspricht dem angeschlagenen Ge-
fdB, wdhrend das dariiber brennende Gift an den Wein des Poems
assoziierbar ist.

Eine der Konnotationen zum wie Gift breanenden Wein, eine
Schuld des lyrischen Ich,kommt direkt iiber den primdren Kontext
des aufgenommenen Zitates in das pPoem. Sie beruht ebenso wie der
wie Gift brennende Wein auf einer visuellen Sensation und der
Assoziation des lyrischen Ich. "Oryero MoOM majblp CIOBHO B KDPOBH/
¥ Buxo, Hax oTpapa, xxet?." (HoBorophas Bannapa.) In seinem ersten
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Kontext betrifft das Schuldgefiihl vermutlich die Tatsache, daB
das lyrische Ich das Schicksal seiner toten Freunde nicht teilt.
Im Poem macht dies sicher mit einen Teil des Schuldgefiihles aus:
"TONBKO KaK Xe MOIJIO CayuuTbefl,/Uro ofgHa A U3 Hux xuBa?" (I1,1,62-
63.) Das lyrische Ich hat somit noch nicht gezahlt. £s teilt auch
nicht das Schicksal, das es in Teil IIIl in ein Vergleichsverhdltnis
zum Giftwein setzt:"} ysrHaHWA BO3AYX ropbiuit, /Hax OTpaBjeHHoe
BuHo." (III, 79-80.) Damit ist die Konnotation der Strafe einge-
schlossen. Im Alten Testament ist Wein, bzw. der Becher mit
Zornwein ein Bild fiir die Strafe, die Jahve den unbotsamen Vol-
kern, und besonders dem Volk, das die Bundestreue nicht hdlt, an-
kiindigt.’¥® Die historische Dimension dessen ist im Kontext des
Poems die Emigration vieler Russen ins Ausland.Uber das Bundes-
verhdltnis des Volkes Israel im Alten Testament und den Tanz des
Dichters vor dem "Hopyer 3asera” (Cf. I,1,126) entfaltet sie eine in
der biographischen Ebene wurzelnde lyrische Dimension. Im Poem
befindet sich der Dichter in einem vergleichbaren Bundesverhdltnis,
das er unter keinen Umstinden brechen darf. (Cf. 1,1,104-129.)
Mandel'S$tam gebraucht den Wein und das berauschende Getrdnk als
Analogie zur abendldndisch-hellenistisch-christlichen Kultur. 9
Die Phddraschuld besteht bei Mandel‘¥tam im Verrat an dieser
europdischen Kultur. In Mandel'$tams Gedicht "AxmarToBa" wird
die lyrische Heldin u.a. als Phiddra bezeichnet.

148 "So spricht der Herr, der Gott Israels: Jeden Krug kann
man mit Wein fillen... Seht, ich fllle alle Bewohner dieses Lan-
des mit Trunkenheit ... Ich zerschmettere sie, den einen am
anderen, ...” Jer. 12,12-14; rga, so hat der Herr, der Gott
Israels zu mir gesprochen: Nimm diesen Becher voll Zornwein aus
meiner Hand, und gib ihn allen V3lkern zu trinken,... Trinken
sollen sie, taumeln und torkeln vor dem Schwert, das ich unter
sie schicke.,” Jer. 25,15-16; “Babel war in der Hand des Herra/
ein goldener Becher,/der die ganze Welt berauschte. Von seinem
Wein haben die V6lker getrunken,/deshalb haben sie den Verstand
verloren.* Jer. 51,7.- Die unmittelbare Folge des Weines ist
im poem "Gpepg". Cf. 1,1,10.

149 7 B. in dem Gedicht an Arfosto von 1933:"{ my GeBAH
vaM. U Me TaMm nuwau men” Maugesnsuram I,I93; oder " He canxan
pacckasoB Occuana,/He npoBoBan crapuunoro Buka-" (I1914),
Manpenswram I,41. Cf. eti. Mandel'stams Essay iiber die
georgische Kunst, der die Analogie mit Wein noch weiter ausfiihrt
in Maupeabwram III,37 und 39, Die ndheren Angaben und die Ausfiihrung
befinden sich in Dutli 1985:19-25.
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Bevor der wie Gift brennende Wein im Spiegel erscheint, er-
16schen die zur Kontaktaufnahme entziindeten "3aBeTHbe cBeuu".
Dem Erscheinen des Weines folgt das Erwachen von "pce ... GpeaH".
Dem schlieBt sich der Verteidigungskampf des gleich einem Schatten
gewordenen lyrischen Ich an:"f] cama, kax TeHb Ha nopore,/Crepery
nocaegHuit yor." Das lyrische Ich verliert seinen Platz gegenliber
dem Angzkommenen, dessen Ankunft es gar nicht wiinscht. Der
wie Gift brennende Wein verkdrpert damit eine entstellte friihere
Welt des lyrischen Ich, aller Wahrscheinlichkeit nach auch die euro-
paische Kultur, in der das lyrische Ich lebte. Seine als Gift
erscheinende Eigenschaft, die er sich im Laufe der Zeit erworben
haben muB, gibt er an alles weiter. Er scheint das lyrische Ich
aus der ihm noch gehidrenden Welt zu vertreiben oder aber diese
Welt entsprechend seiner eigenen Natur zu verwandeln. Dieser
Vorgang kann als Vertreibung des lyrischen Ich und als Vergeltung
fiir eine Schuld verstanden werden.

Die Tatsache jedoch, daB der Symbolkdrper eine visuelle
Sensation und eine Assoziation des lyrischen Ich ist, belegt,
daB das lyrische Ich sich trotz seines Kampfes in die Bildung
des Symboles durch seine Assoziation, das Brennen als Gift zu
interpretieren, miteinbringt. Dies hindert nicht, daB das
lyrische Ich das Symbol nicht beherrscht.
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Ir. 6."YapoBHuua"

"Us NMucema g H" beschreibt die Unberechenbarkeit, die das
Poem gegeniiber dem lyrischen Ich an den Tag legt "...u Bce
¥e B Teuenuu 15 ser aTa nosMa HeOXUHZAHHO, KAK Npunajgxky Kaxoifi-
TO Heuaneuumo# 60Je3HU, BHOBL UM BHOBb HacTulana MeHA (cayuanoch

39TO BCOAY ...M A He Morla OT Hee oTopmarbesd,..." und verweist
dabei auf zwei Versstellen. Der zweite der angesprochenen Abschnit-

te lautet: "f puna ee B Kanse Haxgofi/W 6ecoBckol UepHOH xaxgoit/
OpepxuMa, He 3Hana, kax/MHe pasgenarbes ¢ 6ecHomartoil” (I1,121-124.)
Das lyrische Ich nimmt mit einem Getrdnk, das siichtig und besessen
macht, eine besessene Gestalt zu sich. Die Eigenschaft und die
Wirkung des Getrinkes sind wie bei ") BuHO, xax oTpaBa, xxer"
identisch. Die weibliche Gestalt, mit der sich das lyrische Ich
durch Trinken vereinigt, pbefindet sich in dem Getrdnk. Sie wird
zundachst als traditionsreich und dédmonisch charakterisiert:
"CTONETHAA YapoBHUUA". Sie erscheint daher mit Eigenschaften
begabt, welche die Kritik dazu veranlaBte, sie als Personifi-
kation des romantischen Poems zu charakterisieren.lSO Beim Ver-
such des lyrischen Ich, die weibliche Gestalt in die romantischen
Werke, in die sie zu gehdren scheint, zu vertreiben, verleugnet
die Figur ihre ausliandische Herkunft. Es handelt sich dabei zunachst
um eine polemische Nachahmung des Spieles mit dem romantischen
Poem in "Eprenuit Ouerun".l®! Dariiber hinaus ist die Polemik des

150 ¢f, I1,120:"W GpoanoBCkuM MaHWT nieuoM." Der Kommentar in
CruxoTBopeHusa u nosmu (JI., 1976), 5I8 bemerkt hierzu:"Kpacasuun
BpeMeH [lyWKWHa 1 '?OmaHTquCKOﬁ nosMe' u306paxeHn Ha NOpTPeTax
K. Bpoasosa (1799-1852)... Noa croneTHeil uaposuuleit nofpasyme-~
BaeTCA pYCCKas poMaHTUueckas nosma MyuxuHa v ero npoposxarened” .-
Tumenunk/TonopoB/linBpan 1978:267 halten dem entgegen:"CrnepnyeT
NOJUEPKHYTH, UTO B 'Pemke’ AXMATOBA CCHAAETCA Ha aHlAUiACKY® (&
He PYCCKYyl) MOSMY, CBR34HHYW C uMeHaMmu Baiiposa... u lessn, a
He llywxyHa ¥ ero npogoaxarteseil. Die Redaktionen des Poems e9
und el0 enthalten in der Prosa zu Teil II die Sdtze:"ABTOp
roBOpUT ... O DOMEHTHUUECKO! nosme Hauana XIX Beka, KOTODY®O OH
HasnBaeT 'cToJeTHe#d uapoBHuiei!’. ABTOp ouubouno noaaran, uTo
nyx aroit noomu oxus B ero ‘'llerepSyprcroil nosecru'"

151 Cf. Cayneuxo 1980:44:"...'aureparTypHbiM doHoM' B 'OHerune’
ABAAETCA pOMaHTHUecKas nosMma..."
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lyrischen Ich mit sich selbst und mit der Erwartung des Lesers
inbegriffen. Mogliche Adressatinnen von “cToseTHAA uaposBHuua"
entnahm die Kritik der historischen Ebene und vermutete u.a.

0. ['ne6oBa-CynefikuHa als eine der Méglichkeiten.?%?
Die Lokalisierung der weiblichen Gestalt "ya-sa crpouek" und

"B Kanie kaxjoi" legt ihren Aufenthaltsort in ein konkretes
und in ein symbolisches Synonym fiir das Poem. Sie agiért des-
halb auf der literarischen Ebene. Oie Haltung des lyrischen Ich
gegeniiber ihr ist wie gegeniiber dem Resultat seiner Beschwdrung
abwehrend:"3axorena. fl He npu uem". (II,117.) Lhre Interpretation
als die Personifikation der im Giftwein verborgenen poetischen
Inspiration, d.h. als Muse des Poems, kommt ihrem Charakter am
nichsten. (Cf. Tumenuux/TonopoB/luseaAn 1978:267.) Das Attribut
hohen Alters trifft auch auf die Muse zu.l®? Das lyrische Ich
erwartet die Muse, deren Besuchszeit liberwiegend in der Nacht
ist.2% sie kann trosten, beunruhigen, vollkommen iiberwdltigen

52 pie Plausibilitit dieser Moglichkeit wird in TumeHum/
TonopoB/luBbAn 1978:267 sqq. diskutiert. Dafir sprechen das
Bildnis der Schauspielerin an der Wand des "IrABQABCKOA KOMHATH"
in "lpuBajy Komepmanros", das Attribut "GpwasoBckuil", das zu
Knjazevs Code fiir die Schauspielerin gehdort, z.B. in "By npe-
KpacHe#l Bcex meHwvH...":"llpexpacseli xexuuy Bpwosanoma,..." In
derselben Funktion wird das Attribut bei Kuzmin verwendet, z.B.
in "®opesb eaaduﬁaeT Jen:MepBuil ygap":"KpacaBuua, Kagk MOJOTHO
BpwasioBa". Vers 138 kidnnte darauf verweisen, daR der Namenstag
der Schauspielerin am 11. bzw. 24. Juli stattfand. Cf. ib. Die
Autoren erwdhnen als eine weitere mdgliche Adressatin die Schau-
spielerin Bep6una, aufgrund einer Beschreibung Kuzmins. Cf. ib:
288sq. Es wdre anzumerken, daB der Namenstag der Dichterin am
26,Juli war. Das lyrische lch der Dichterin stiilpt sich als
Doppelgédngerin der lyrischen Heldin die Maske der Donna Anna
liber. In der lyrischen Welt Achmatovas spielten Namen eine
grofe Rolle. Cf. Mefinax 1975.

153 c¢, "My3a":"Eit rosopw: 'T Jb JaHTy AukTOBaNa/CTpPAHULH
Apa?' OrBeuaer: 'fi'". (1924

154 Cf. "Hoe-KaK ynanoch pasayunrbea":"Housw Mysa cierut
yrewars". (1921)
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und versteinern.’>® Sie ibernimmt die Rolle der Fithrerin.l56

Fiir das lyrische Ich ist die Muse unberechenbar.’®” Es ver-
sucht, sich ihr anzundhern.®® Die Muse kann ihre Kraft ver-
lieren und sie wiedev*er'langen.l59 Sie gibt und nimmt nach Be-
lieben.’®® Dpenm entspricht die jeweilige Befindlichkeit des
lyrischen Ich.*6! Es kann das Fortgehen der Muse nicht verhin-
dern.'®? Das lyrische Ich liebt die Muse.’5? Die Muse ist eine
Gestalt, die sich teilweise dem lyrischen Ich gegeniiber, andern-

135 ¢f. "y camoro mopa":"¥ o neyanu moe#f He cnpocur,/H o
neuany csoeit He cxaxeT,/ToABKO NMAEUO Moe HexHO raagut.”
(1914).- "Tajiuu Pemecna™ 3 "Mysa":"Kecrue, ueM JMXODanKa,
orrpenner”. -"dnuueckne MoTHBN" I:"OHa cnoBa uynecHse mickuia/B
COKDOBUMHMULY naMATH Mmoelt/.../llpunana A ¥k 3emiie Cyxoil v JYWHOH,/
Kax k muioMmy, korpa noet JawSosp”. (I8I3).- "0, snana ab A, korga
B ofexfie 6ejoil/Bxonuna Mysa B TecHuft Moéi npubT,/YTO K Aupe, HA
Bcerga oxamexedioft, /Mou xmBwe pyxm npunapyr". (1925)

156 Cf. "By Gnaxensoh Moeil monwbesnio”:" neuanbHas Mysa
MoA/Kak cnenywo soguia MeHda." (I19I4)

137 ¢f. “Tajiun Pemecna" 3 "Mysa":"HecTue, ueM JMXOpajka,
orTpendier, /U ongTs Bech rof HWU ry-ry."

158 Cf."Myrem Bcea semau"Il:"3mech BCTpETMNACH C Myaoﬁé/

Efl xasaTBy Rao./Ho rpomxo cMeercs,/He Bepur: 'Tebe ap?'" (1940)

5% ¢f. "3nuueckue moruew” II:"floxunys.../¥ moM, rae Mysa .
nava usHuBana, /A, Tuxas, Becenas, Kuna/Ha HM3HOM ocTpoBe, .../
(1915) .- "3a6ynyr!-Bor uem ymueuan:":"A Mysa u raoxna wu ciera,/
B 3emne ucrneBana sepHoM,/UTo6 nocne, kak deHurxc u3 nenna,/B
adupe BoccTaTh roayGom." (I957)

'69 cf. "Myse":"Mysa - cectpa 3arnaHyia B_AWuo,/Bsrasp ee
?%8?1;1 Apok, /W oTHANA 3on0TOE KONLLUO,/llepBHi BeceHHUU MOJAPOK.

1 cf. "Myse":"3aBTpa wmHe craxyT, cMeach, depkana:/‘'Bsop
TBOJl He sceH, He APOK...'/Tuxo oTBeUy: 'OHa oTHAAA/BOXMA nomapox’ .

Cf. "Mysa ywhna no fgopore”:"fl goaro ee npocuia/3uMb €O
MHO!t nogoxaarh,/Ho ckasana: 'Befib sjecCh mMoruna,/Kax 7o Momelb
eue nuwatTe?’ /.../fl roay6ky et garb xorea,/.../Ho nruua cama
nonetena/3a crpofiHoit rocroefi moeit." (191%)

163 ¢f. "Mysa yuna no gopore”:"fl 1Guna ee omHY".
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teils im Jyrischen Ich selbst befindet. In der Regel ist das
lyrische Ich abhangig von ihr, Es ist im Poem untypisch, daB

es versucht, die Initiative zu Ubernehmen und die Muse zu ver-
treiben. Die Muse scheint damit zundchst in die Rolle des lyri-
schen Ich, sich zu bemiihen und zu rechtfertigen, getrieben, be-
hdlt jedoch die Oberhand. AuBerdem ist es ungewdhnlich, daB das
lyrische Ich die Muse zunachst nicht einzuordnen vermag.

Die Kritik hat hdufig den einseitigen Eindruck des lyrischen Ich,
eine Personifikation des romantischen Poems vor sich zu haben,
libernommen, ohne die Rechtfertigung der Gestalt in Betracht zu
ziehen.

Den Zustand, in den das lyrische Ich durch den GenuB der Muse
mittels eines Getrdnkes geraten ist, bezeichnet es als "yepHasn
xaxga". In einem Gedicht von 1913 kann sich das lyrische Ich
vom Durst "nechonenba” nicht befreien.’®? In "Bonbuas WUcnosenn”,
die nach Beendiqung der Arbeit am Poem 1962-63 entstand, ist er-
neut die Rede von "ra xaxpma". Das Rezept zur Stillung des Durstes
hélt das lyrische Ich jedoch geheim.®> In "[posor" mochte der
mdnntiche Held sein weibliches Gegenliber mit seinem Lied er-
schlagen. Das Motiv dieses Wunsches enthalten die Worte:"Ho
TBOMM HEBEPOATHHM cToHOM/Maxay, HawoHeu, A yronn./.../0t Hee
ocBo6oguub MeHa." Die Stillung dieses Durstes ist hier die Be-
freiung von ihm. Das weibliche lyrische Ich nimmt die Treue des
mannlichen Helden als Getrdnk zu sich:"™A BepHOCTH TBOKW, Kak
BOJIeGHHA HaNUTOK,/He orpuBadach nuaa." In den “"3amerwu K'Nosme
6e3 repoa'" wird als Synonym fiir das Poem dasselbe Bild des
Zaubertrankes verwendet. (Cf. S III:169.) Die Ebene des Traumes,
auf welcher der Dialog der beiden lyrischen Ichs stattfindet,

164 ¢f. “g pag monmaach":" 'Yroan/TAyxyo xakmy neckoness!'/
Ho HeT 3emHOMy OT 3eMan/U He OHAO OCBOOOKAEHbA".

Cf. “"Temepp TH 3Haewb, UTO HM C ueM Ha cBere/Ee Heabad
CPaBHUTb W YTOAMTh:/TY Xa8XAY,uT0 NPUXOOUT pa3 B CTONETHE, /A
MOXeT GHTB, M Dexe, OCHHHA Apyr./.../W TofbKO MH C TOOO# 3HaeM
rafiiy, /Kak yToauTh ee, HO MM He ckaxeum/[lof snow MNLITKON W ApPYC
Hpyry naxe".
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erfordert das Verstidndnis des Gesprdches ails Dialog von Versen
und ihrem Verhdltnis zueinander. Der Exponent der Verse, das je-
weilige lyrische Ich, vermischt sich durch Durst und Getrankauf-
nahme mit dem anderen. In Teil II des Poems findet ein &@hnli-
cher Vorgang zwischen dem lyrischen Ich und “croneTHsas uaposHma”
statt. Aus der Verbindung beider Gestalten ist eine dritte Sorte
von Versen zu erwarten. Das lyrische Ich sucht dieser Verbindung
zu entgehen, droht mit dem geheimen englischen Zivil- und Strafge-
richt von 1488-1841 "f pposuna eit 3pesguoit Nanarofi” (11,125) und
sucht die Muse zundchst an den Ort zu vertreiben, den die
Autormaske in einer Anmerkung ironisch als Entstehungsort von
Versen kommentiert:"W pHana Ha poxHoi uepmax,-". (11,126.)

In einem weiteren Versuch soll die Muse dorthin zuriickkehren,
von woher sie, nach Meinung des lyrischen [ch, herstammt, an

Orte romantischer Werke und romantischen Lebensgefiihls. Mit dem
Attribut "Gpoanosckuii" belegt das lyrische Ich seine Annahme,
die Muse sei inliéndisch, d.h. gehire dem Goldenen und Silbernen
Zeitalter russischer Dichtuang, also der Romantik und dem Symbo-
lismus, an. Sein VYersuch der Vertreibung an Orte der Romantik
verlegt die Herkunft der Muse in die ausléndische Romantik.
Diese erscheint in Strophe XXII, dominiert von Byrons Dichtung,
besonders vom Byronschen Poem und des von Byron inspirierten
Lebensgefithles. Der romantische Ort "B remuory, nol MandpefoBu
ean” (I1,127) entstammt dem Poem #Manfred , dessen Helden
Achmatova als Byrons Faust bezeichnete.1%¢ Er verhdlt sich

als Ort, an dem Manfred durch Selbstmord Vergessen seiner Schuld
erlangen mochte, als Antipode zum Poem, in dem es um Prdsenthal-
ten von Schuld und Vergeltung geht.’®?  mManfred wie das Poem

166 Ccf. "'Kameunufi rocth' fyuxusa":"BafipoH COBEpUEHHO ABCT-
BEHHO ngudnwxaeT MaHQDGA& K CBO€My NOCTOAHHOMY repow, 7.€. K
cebe." 111:191.

167 ¢f. Manfred, 2. Szene, Vers 64-70: "To be thus-/ Grey-
haired with anguish, like these blasted pines,/Wrecks of a
single winter, barkless, branchless,/A blighted trunk upon
a cursed root,/Which but supplies a feeling to decay-/And to
be thus, eternally but thus,/Raving been otherwise."
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beginnen mit einer Beschwtrungsszene um Mitternacht. Manfred
erlangt das erwiinschte Vergessen nicht. Das Ergebnis der Beschwdrung
im Poem ist Erinnerung. Die Schuld Manfreds und die vordergrindige
Schuld im Poem bestehen in einem Verbrechen auf dem Gebiet der
Liebe. Aufgrund dieser Parallele der Bearbeitung des romantischen
Themas Liebe und Schuld scheint das lyrische Ich sein Poem, bzw.
dessen Muse, gegen seinen Willen zundchst fir romantisch zu

halten und versucht die Muse in ihren eigentlichen Aktionsraum

zu verdridngen. Der zweite Ort "W Ha Geper, rpe Meptsuit lesan,/
Nipamo B He6o raams, sexan,-" (11,128-9) ist der Realitdt roman-
tischen Lebensgefiihls, genauer, romantischer Totenverehrung, ent-
nommen.’%® Das poem ist parallel dazu dem Geddchtnis von Toten,
besonders eines Toten gewidmet, doch dies in Form einer Schuldbilanz.
Den Ortsbestimmungen der Romantik schlieBt sich an:"W Bce
XaBODOHKM BCEro Mupa/PaspuBanu 6eagHy sdupa". (11,130-31.)

Bei Achmatova werden Verse mit "nogrekct" als "GeagHa be-
zeichnet. 167 "Bespua" ist ein Bild fir das Chaos, aus dem Verse
entstehen. Sie ist nicht notwendig nur mit "ryuuua" gefiilit,
sondern kann auch ein Chaos von Lauten enthalten.’’® Die zu

neuer Kraft erstandene Muse erhebt sich in den "agup".!”?

168 g geht um die Verbrennung und Totenfeier des 1822 er-
trunkenen Shelley durch Byron und seine Freunde. Shelley ertrank
auf einer Bootsfahrt von Livorno nach La Spezia. Byron und seine
Freunde Hunt und Trelawny verbrannten die Leiche mit Weihrauch,
Wein, U1 und Gesdngen am Strand. Byron betrachtete das Schauspiel
vom Wasser aus. Das Herz Shelleys wurde in Weingeist aufbewahrt.
Auf dem Heimweg verfielen die Freunde in hysterisches Lachen.

169 "¢f. "XBanu aTM MHe He Mo uMHy":"CTMXM BTW Ghan C Mod-
TeKCTOM/TakuM, UTO KaK B Ge3OHY rMAduub/A 6esfHa Ta MaHUT u
TAHET, /W BBer He JouuewbcA HHA,/W BBEeK IOBODUT He ycraHer/
Nycraa ee TuuvHa." (1959)

170 cf."Pajiuu Pemecsa”I"TsopuecTBo":"Ho B aroli Geanue
WenoToB U _3B0HOB/BCTaeT ofwn Bce nobenuBuuit 3Byx." (1936).-
“Cinque" 2:"MctaeBawT 3Byku B agupe" (I19456).

171 Cf."3a0ynyT!-Bor uem yaueuan":"A Mysa u rioxna u crenaa,/
B semne ucTineBana sepHom,/Uro6 nocne, xaxk denuxc us nenna,/
B odupe BoccraTh roaysom." (I1957)
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Die beiden gegensdtzlichen Ortsbezeichnungen der Hohe und Tiefe
sind ein Symbol fir den Raum, in dem sich Verse formieren sowie
Laute und Stimmen miteinander in einen Dialog treten kdnnen, d.h.
es entsteht Intertextualitdt.l’? Mitinbegriffen kinnte eine
Polemik mit Radiosendungen im Ausland iiber Achmatovas tragisches
Schicksal sein.’7? Achmatova bemerkte dazu:"Ymy HENOCTUKUMO,

4YTO BHTBOpAET B odupe ara gamal!" (Yyxosckas 1980:63.) Die
Anwendung der Bemerkung auf den Vers ergdbe eine ironische
Selbstidentifizierung der Dichterin mit ihrer Muse. Im Poenm
heiBt es zu diesem Raum weiter: "W Qaxen leopr mepxan." (I1,132.)
Es kann sich dabei um die Fackel "cpoGogHux necHonexuil" ( Cf.
"Hagnucs Ha kHure 'Mopgopoxuuk'" 1941) handeln, die in den Hinden
Byrons dessen Schlisselposition in "Geagna spupa" symbolisiert.t”?
Impliziert scheint auBerdem die feierliche Feuerbestattung
Shelleys durch Byron und dessen Freunde. Der alles iibertdnende
taut in dem von Byrons Fackel erleuchteten Raum ist der Gesang
von "gapopoHka". Die Anmerkung dazu zitiert die Anfangsverse von
Shelleys Gedicht "ro the skylark", das die Lerche nicht als Vogel,
sondern als frohlichen Geist vom Himmel anspricht, der sich

immer weiter von der Erde entfernt.!’> Dper zweimalige Gebrauch
des unbestimmten Pronomens "pce" iberschreitet jedoch die Ein-

172 ¢, v nofWMan TpySKY - A Hasupaw uMma":"f rosopw: '0
Boxe, HeT, HeT, A coBceM He Bepw,/YTo GydeT Takas BCTpeuya B
agupe nBYX ronocos,'"

173 ¢f.Yyxoscras 1980:62, n.6I:"llo Auxn AnnpeeBHH AOWIM
CAYXY 0 nepefauax WHOCTPAHHOrO DaAUo, NOCBAMEHHHX ee Tparuuecxoﬂ
cynsée."

174 pas aus Neoklassizistik und Romantik entstandene Poem
Byronscher Pragung ist in der Regel eine Verserzdhlung iiber
Ereignisse aus dem persdnlichen Leben ausgedachter Personen mit
lyrischen Abschweifungen, wobei der Akzent auf der Schilderung
von Herzenserlebnissen liegt. Diese Charakteristik trifft auf
Achmatovas Poem nicht zu.

175 pie Lerche verkdrpert Freude, deren Laut alles durch-
dringt. Niemand weiB genau, wer sie wirklich ist. Sie wird uv.a.
mit einem verborgenen Dichter verglichen: "all that ever was/Joyous,
and clear and fresh, thy music doth surpass.” Sie soll das lyrische
Ich die Freude lehren. *Better than all treasures/That in books
are found-/Thy skill to poet were, thou Scorner of the ground!,

"
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grenzung der Reminiszenz durch die Anmerkung. Das Lied der
Lerche eroffnet das zweite Triplette der Strophe XXII und steht
als Gegenpol zu Manfred. Beide scheinen fiir die emotionalen
Extrempositionen der Romantik, die Lebensmiidigkeit und die Lebens-
freude, zu stehen. Da der Vers zur Lerche mit der Konjunktion "y"
an den Vers zum Tod Shelleys "[pAMO B He6O raagA, Jiexada,-" anschlieBt,
wird das Symbol der Lerche als Lebensfreude an den Tod gekniipft.
In "TosopaT petu" (1950)dient der Gesang der Lerche als Vergleichs-
mittel fiir eine Stimme "ua xopa cupor", die nach dem Schicksal der
ermordeten Eltern fragt.

"YapopHuua" streitet in der folgenden Strophe XXIII ihre Zu-
gehdrigkeit zur englischen und franztsischen Romantik ab:"'f
He Ta aHrauiickas nama/W coeceM He Hnapa laayas,'" (11,134-5.)
"AHrauiickan gama" bezieht sich auf die vorhergegangene Strophe
XX11.27¢ uUnter dem Pseudonym der Schauspielerin Klara Gazul
gab Prosper Merimée {1803-1870) die Sammlung seiner friilhen roman-
tischen Stiicke:ze Thédtre de Clara Gazul (1825) heraus.
Klara Gazul ist als fiktive Perstnlichkeit einem strengen Vormund
unterstellt, Sie flieht und wird Schauspielerin. Sie hat einen
groBen EinfluB auf Mdnner und unterhdlt spdter einen vielbe-

176 gine weitere Konnotation bietet die lyrisch-historische
Ebene, insofern als sich “ra aurnuiickas pama" nicht ausschlieB-
lich auf die in der Strophe davor behandelte englische Romantik
beziehen muf. Sie kann in ihr Bedeutungsumsfeld den erfolgreichen
Frauentyp der Jahre vor dem ersten Weltkrieg integrieren. Cf.
"lBa OTpHBKA W3 UapcKoceabckoil nosmu ‘Pycckuil Tpuanon'"I1:" C
BOK3ala K napky Jerkhe kapeTh/ ... /B HUX mamel - B capadaHuuku
ofleTH, /A ¢ aHMIAACKUM aKLUEHTOM TOBOPAT./0OOHA M3 HUX.../.../
llonasa B BaBUAOHCKUE 6ﬂxnuuuu,/A Te3Ka MHe Y Jayuunit apyr uapuus."
(1925-35-40.) Angesprochen ist mit diesen Versen die Hofdame und
Freundin der Zarin Alexandra, AHHa A. Bupy6oBa, die eine aktive
Rolle bei der Verstdrkung von Rasputins Einfluﬁ auf den Zaren
spielte. Das lyrische Ich des Gedichtes charakterisiert sie dhn-
lich wie die lyrische Heldin des Poems, mit der es, ebenfalls
tiber den gemeinsamen Namen der literarischen Maske der Donna Anna,
die sich das lyrische Ich im Poem iiberstiilpt, eine Art Doppel-
gangerbeziehung verbindet. Im Ballettlibretto treten das Paar
der Hofdame und Rasputins in der Wahrsageszene mit auf. Cf.
CTUXQTBODEHUA ¢ noa%ﬂ (., 1976), 521. Das Demonstrativpronomen
"pg" erfullt damit die Doppelfunktion, auf unmitteibar Voraus-
gegangenes und auf einen anderen Text zu verweisen.
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suchten Salon. *..,. on sera tenté de regarder le Thédtre de

Clara Gazul comme 1'une des manifestations les plus authentiques
(Merimée 1978:1136.) Der Grund fiir Merimee,
mit offenen

du romantisme baroque."
diese Maske anzulegen, bestand in seinem Wunsch, nicht
Karten zu spielen: »... il n'aime pas marcher 4 visage découvert."
(Ib:XIV.) Eine analoge Funktion erfll?t die Autormaske im Poenm,
die in den Anmerkungen und Prosateilen und als weitere Maske fir
das lyrische Ich in Teil II zum Zuge kommt. Sie liegt der histori-
schen Gestalt der Dichterin weit niher als die Maske der Klara
Gazul dem Prosper Merimée. Der Grad der Maskierung ist daher im
pPoem erheblich geringer. Eine weitgehende (bereinstimmung verbindet die
lyrischen Heldinnen der Klara Gazul und den Heldinnentyp des
Poems:*Les herofnes du Thédtre de Clara Gazul sont pour la plupart
des étres maléfigques. Elles apportent le malheur et la mort.* (Ib:
1136.) Das Adverb "copceM" 1iBt eine Polemik hinter der Aussage
vermuten. Die Polemik kann sich mehr inhaltiich auf die Romantik
beziehen, sie kann jedoch auch auf die Funktion von "uyaposuuua"
insofern als die Gestalt keine Maske, hinter wel-

gerichtet sein,
sandern ein Bestandteil,

cher sich der Autor verbergen kann, ist,
der sich, wenn auch nicht widerstandslos, in das lyrische Ich inte-
griert, Die drei letzten Verse der Strophe XXIII enthalten eine
positive, doch chiffrierte Selbstdefinition der Gestalt:"BoBce

HeT y MeHA popocioBHo#, /Kpome cofiHeuHO# u GacHocsioBHoil, /U

npubes MeHa cam Wwoaw." (11,136-138.) Das analoge Adverb "gopce"
188t eine dhnlich mehrdeutige Polemik wie im Vers, der die Identi-
tat mit Klara Gazul leugnet, erwarten. Diese Erwartung erfiillt

die Einschrédnkung des folgenden Verses chiffriert. Ein Vierzeiler
von 1958 bezeichnet die Herkunftslosigkeit als eine Eigenschaft

des lyrischen Ich.?’7 Der doch vorhandene Stammbaum von "yapoBHULIA"

177 ¢f."No3pouu MHe XOTA G4 cerogHa™:"A s crana 6e3pOLHHX
GesponHefi/# He canuy xpuaaryw BecTb." (I1958).- "U3 CeBepHux
Anernfi” I "0 pecATHx ropax":"Mepego MHOM, GespopnHoil, Heymenoft,/
OTKpuAUCh Heoxufauuue pnpepu’. (I955).- Mandel'$tam sprach von
der “n?osauuecxaﬁ popocaoeHaa" Achmatovas. Cf. Cepaxopa 1984:

n.1,

93,
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ist phantastisch. Die Sonne muPB zur Lichtsymbolik gerechnet werden,
die u.a. fir den Kontakt des lyrischen Ich mit der Welt der Verse
steht. Die Hauptbedeutung ergibt sich hier jedoch iber die lyri-
sche Beziehung zu Versen Mandel'¥tams. In seiner Verarbeitung des
lyrischen Ichs Achmatovas und damit indirekt auch ihrer historischen
Person als Phadra, ist der Sonnenstammbaum letzterer mitinbe-
griffen. Die mythische Phddra ist die Enkelin der Sonne, des Helios.
Direkt stammt sie vom Totenrichter und von Pasiphae ab. Uber Pasiphae und
deren Liebe zu einem Stier ist sie die Halbschwester des Ungeheuers
Minotaurus, den schlieBlich Theseus zur Erleichterung aller Be-
troffenen erschlug. Phddras Herkunft ist somit &duBerste Helle,
Symbol der BewuBtheit, und die Unterwelt, der Aufenthaltsort von
Leidenschaft, Tod und Gericht. Bei Racine verbindet, im Unterschied
zu Euripides, Phddra und Hippolyt der Makel unerlaubter Liebe, in-
sofern als Hippolyt die Tochter eines Feindes liebt. In Mandel’-
$tams Gedicht mit dem Titel "AxmarToBa" werden deren lyrisches

Ich und historische Person zu Phddra: "W mos-o6opoTa ©O
nevans”:"Tak - Heropykuas defpa-/Croana Hexorga Pawesnb." Dieselbe
Position nimmt das 1yrische Ich im pPoem, I,1,19 ein, wenn es sich
schlieBlich den Gespenstergidsten der Vergangenheit doch zuwendet:
"MloBepHyBUUCE Brioso6opora”. Racines mit verbotener Liebe schuld-
beladene Selbstmérderin fand Aufnahme in Mandel'¥tams Gedichtsamm-
lungen *"Tristia® und "Kamenp". (Cf. Dutli 1985:116.) Ihre Gestalt
ergffnet die Sammlung *Tristia”, in der vom Tode Petersburgs und
vom Verlust des dichterischen Wortes die Rede ist. Im Gedicht

"Hak 9TUX NOKpHBAJ M 3Toro y6opa" benutzt Mandel’'Stam fiir Phadra
die Metapher "cosHle uyepHoe", Sie spricht die Worte:"JlpGoBbw
UepHOW A COJHle 3anATHana..." Dies bedeutet, daB Phadra durch
Schuld ihren Sonnenstammbaum befleckt,bzw. verdunkelt hat. (Cf.ib:124-134.)
Mandel'$tam entwickelt diese Metapher weiter:"3Hameuuran 6e33a-
KoHnvua-/®eapa conxue norpeéna-" (Mawgenswram I:140.).Der Mandel'-
$tam - Epigraph zum dritten Kapitel von Teil I des Poems lautet:
"B flerepOypre Mu cofifeMca cHoBa,/CJNOBHO COJHUE MH MOXODOHMIU

B HeM." In diesem 1920 entstandenen Gedicht befindet sich das
lyrische Ich Mandel'Stams in der Leere der sowjetischen Nacht

und des Universums. Das lyrische Ich und seine Gesellschaft ha-
ben dasselbe wie Phddra getan; sie haben die Sonne begraben.

1915/16 entstand Mandel'¥tams Essay "(lywkud ¥ CxpAGux™. RuBland
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wird darin mit Phddra und Pu¥kin mit einer Sonne, die ins Grab
gelegt wird, identifiziert. Skrjabins Sonnenherz ist die Sonne
der Schuld. Die Schuld besteht in der Abwendung RuBlands von der
abendlandischen, hellenistisch-christlichen Kulturtradition.

"Euripides' und Racines Phddra wird bei Mandel'sStam zur per-
sonifizierten Schuld einer Generation an der Gefdhrdung des
Fortlebens europdischer Xultur, Phddra ist die sich selbst
und anderen Verderben Bringende, Ursache des Todes von Un-
schuldigen und Selbstmérderin, die Figur der Endzeit, einer
nahenden Katastrophe. Die groBen politischen wie kulturellen
Umwdlzungen der Epoche spiegeln sich im Bild der schwarzen

Sonne", (Cf. ib:132.)
Bei Racine assoziiert Phidra ihre Vergehen mit der Luft, die
sie atmet: "Je respire 4 la fois l'inceste et 1’'imposture.”
(Cf. ib:133.) Ebenso verpestet das dem fliehenden Hippolyt und
Aricie zur Strafe gesandte Meerungeheuer die Luft. Bei Mandel'’
$tam lauten Verse: "My, B KakQoM B3fjoXe CMepTHH{I BO3AYX nbeM."
(Manpgensuram I1:61.) In 1,3 des Poems, in dem sich das Verhdngnis,
die Strafe in Gestalt von "Hacroauuil ABanguartuii Bex" erst anndhert,
heiBt es:"{| Bcerma B Oyxore MOpO3Hoil, /lipegBoeutoit, 6JIygHON #
rpo3Hoi, /HenoHATHui Taumncs rya..." (1,3,373-375.) Die Schuld,
die Strafe auf sich zieht, wirkt sich auch im poem auf die Quali-
tdt der Luft aus.

Der Stammbaum von “yapopBnmua" ist im Poem in seiner Sonnen-
linie unversehrt. Die Gestalt identifiziert sich mit der mythi-
schen Phddra vor ihrer Schuld oder aber, nachdem sie durch
eine Siihne den Makel, den sie ihrer Herkunft zufigte, getilgt hat.
Teil I des pPoems handelt von der Schuld, die begangen wurde,
wozu auch die ungliickliche Liebe des "gparyu", die ihn zum
Selbstmord trieb,gehort. Mit diesem Motiv ungliickbringender
Liebe 148t sich die verbotene Liebe in Byrons Poem Manfred
verkniipfen. "UapopHuna" gehdrt jedoch weder zu Manfred noch
zu den unheilbringenden Heldinnen der Klara Gazul oder der
historischen Konnotation von “ra aurauiickas gama". (Cf. n. 176.)
Sie tritt auch nicht in der Funktion von Klara Gazul auf, sondern
verbindet sich als Getrdnk und im KuB mit einem lyrischen Ich,
das iliber die historische wie die lyrische Ebene, besonders durch
Doppelgdngerbeziehungen, in die Schuld, die in Teil I behandelt
wird, involviert ist. Das lyrische Ich entspriche dabei einer
Phiadra, die ihren Makel noch nicht getilgt hat. Es ist hierbei



116 II. SYMBOLE

ein Exponent des lyrischen Ich im Werk Achmatovas, das, gezeichnet
von einem mehr oder minder vagen Schuldgefiihl, Vergeltung und
Strafe erwartet.?’? pije allmahliche Verdunkelung des lyrischen
Ich schildert das Gedicht von 1911:"[laMATh O coJHlUe B cephle
cnadeer./Yro 210? - Tbma?“l79 In vielen Gedichten Achmatovas
zeigt das lyrische Ich eine ausgeprdgte Affinitat zum Mond
und zur Nacht. "3uawr BCe, no Kakomy Kpaw/JlyRaTuuecku s CTynap.
Es bewegt sich in einer von teilweise somnambulen Traumen domi-
nierten Welt, z.B. in "flposor" oder in "WU3 Cesepuux daeruit” I:

"Ce6e camoft A ¢ camoro Hauyana/To UBMM-TO CHOM Kasajachb WIHW
6pefom/Miab oTpaxeHbeM B 3epHale UyXom,/.../W BOT A, AYHATH-
UecKH cTynas,/Bcrynuia B XM3HB ¥ MCnyraja xusHb:/OHa Nepeno
MHOW cTjalach Jyrom,/Ine Hexorna ryasna flposepnuna.” (1955)

Die indirekte Identifikation mit dem Schicksal der Proserpina, Tochter
der Fruchtbarkeitsgdottin Ceres, ein Wesen der Helle, das in die Unter-
welt entfiihrt und als Gemahlin des Pluto zu seiner Beherrscherin
wird, impliziert das Phiadraschicksal der Verdunkelung des hellen
Stammbaumes sowie ihr Charakteristikum der doppelten ZugehSrigkeit
zu  QOber- und Unterwelt. Mit der Unterwelt ist schon in der
Mythologie die Welt des Mondes eng verbunden. Sie symbolisiert
dariiber hinaus das Reich der Leidenschaften, der Schatten und
des UnbewuBten. Das lyrische Ich kennt die Vergeltung, die es
fiir seine Zugehorigkeit zur Mond- und Unterwelt 2u gewdrtigen
hat: "W sHana s, uTo s3amjauy cropuueil/B TopbMe, B MOruie, B
cyMacuenueM Aome,/Besfme, rae rnpochnarbea Hamlexur/TakuM, Kak

A, -~ HO pgauWjaach NHTKa cuacTteeMm." (Ib.) Es akzeptiert dabei frag-

w180

178 7ur Rolle Phidras im Zyklus "flunosHuk uperer" cf.
Satin 1977:175 sqq.- Cf. eti. "Bosabwasa WcnoBegan" 4:"A psjnom
rpoMro rosopusna Seapa".- "fA u nnamnana ¥ kaanace". (I9II).-
"OpHy rAAgATCA B JackoBWe Baopu". (1936).- Es ist anzunehmen,
daB die Adressatin der letzten Worte des “gparyy":"Tu,
Cony6kra, cosHue, cecT?a!" (1,4,423.) durch die Ansprache als
Sonne auch in die Rolle Phddras gesetzt wird. Achmatova hat
diese Metapher sicher u.a. auch aus Knjazevs Pierrot-Gedicht an
die Schauspielerin von 1912:"Jlyup TH, NpeEKpacHas, CBeT COJHUA,
pyku" entnommen.

9 .
7 Cf. etil'8 HoaOpa I9I13":"Coauue KOMHATy RanojaHuio/.../fl
NPOCHYN&CH U NDUNOMHUAA."

180 cf. CruxorBopenus v nosMu (., I976), 430, Die Verse ge-

horen einer Variante an, die vermutlich zwischen Strophe XIII
und XIV von Teil Il des poems geschaltet war.
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los, daB ihm dieses Schicksal zuzustehen scheint, ohne die Schuld
weiter zu prdzisieren. Vom Mond bezieht das lyrische Ich die
Gabe des Dichtens:
"Ha pyre ero MHoro Gsecrauux kosey":"Ho Ha 6negHoR pyxe HeT
KOABUA Moero,/HuxoMy, HMUKOrma He orgaM A ero.//MHe ckosan
ero Mecaua sayd sonoTolt, /W Bo cHe HajgeBad, WenHyJ MHE C MOAb-
6of1: //"Coxpanu aToT nap, O6ydb Meurow roppa”./d xonbua He OT-
1AM HUKOMY HUKOTHA." (?QO7¥.
Unter der Uberschrift "JlyHa B 3eHure” ist dem Thema ein ganzer
Zyklus gewidmet. Sein durchgehendes Thema ist ein euphorisches Erieben
Asiens und seiner Mondnidchte als neuer Heimat, d.h. der morgen-
lindischen Welt:"Ty Asug - poauHa pomun!"("JiyHa B 3exure"8.)
Den Trdumen, dem Mond und der Nacht war das Silberne Zeitalter
der russischen Dichtung vor dem ersten Weltkrieg, in dem das
lyrische Ich Achmatovas debiitierte, gewidmet. In 1,3, welches
von den Anzeichen drohender Vergeltung fiir Schuld handelt, lauten
Vers 359-60:")f cepe6paHuit MecAl Apxo/Hap cepeCDAHHM BeKOM CTHA."
Das durch die Doppelgdngerrolle als Donna Anna in die Schuld
des Poems involvierte lyrische Ich filihrt hdufig durch Trédume
entscheidende Elemente in die lyrische Welt des Poems ein.

Die Herkunft des lyrischen Ich ist also dem der "yaposuuua"
entgegengesetzt. Sie verfiigen als Paar iber die doppelte Zugehdrig-
keit der Phddra und auch der Proserpina zu Ober- und Unterwelt.
Das zweite Attribut des Stammbaumes von "yapoBHUUA", "GACHOCTOBHHI",
kann sich sowohl auf die mythisthe Herkunft der Gestalt sowie auch
auf lyrische Vergangenheit beziehen. Bloks Gedicht "[lpouwau
roga, HoO TH -~ Bce Ta xe" von 1906 trigt den Tjutlev - Epigraphen
"Sl sHan ee ewe rTorpma,/B Te GacHOCNOBHHe roja." Bei Blok heiBt
es weiter:"Y, BcrniomuHad, coxpaHunu/Te 6acHocJioBHHe rofa...//.../
W Bce uynecHefl, Bce nasypHeit-/lHwaTh npowenmuM Ha semae.”

"UapoBHuua" prdzisiert ihre Herkunft durch die Zeitangabe
"Wosp". Ein Gedicht von 1914 behandelt die Herkunft des lyrischen
Ich und den Grund fiir seine Anwesenheit auf der Erde:"3a ro,

UTO A Ipex npocnaeasaia,/OTCTYNHWKA KagHO XBaifA,/fl ¢ He6a HOUYHOro
ynana/Ha atv cyxue nona./W Bcrana. W k poMy uyxomy/fowna, npu-
TBOpWJack cBoeil,/W Tepnkyw anyw wucromy/llpuHecna ¢ HOABCKUX
nojeft." Der Himmelsturz als Folge von Unbotmifigkeit reiht das
lyrische Ich in das Gefolge Luzifers ein. Weitere Gedichte

aus demselben Jahr des Kriegsbeginnes, das Achmatova als den
tatsdachlichen Beginn des 20. Jahrhunderts betrachtete, geben
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naheren AufschluB iiber die Art des Himmelsturzes."Crano COJIHLIE
HeMuaocToio Boxbeil, /loxauk ¢ Mawu noseit He xponua"("Woap I1914" I.)
Die Welt des Abends, der Nacht, der Triume und der Liebesthemen
ist einer von greller Sonne beleuchteten Welt gewichen. In dieser
Umgebung spricht der Kriippel, der im Ballettlibretto als der
weissagende "mapmanuux" im Spiegel auftritt, die Worte:"Cpoku
CTpawHHe 6ausaTcA, Cxopo/CTaHeT TecHo OT CBEXUX MOIWI./Kaure
rnaga, W Tpyca, u Mopa,/W saTMeHba HeGecHHx cBeTus." Noch
deutlicher lautet "HWpap I9I4" II:

"Hapn pedsaTaMy CTOHYT conmaTky,/BLOBMil Miau no LepeBHe 3Be-
HnT./4KpaCHow BJAroy Tenyo OKPONUANCh/3aroriTaHHue noad./
/.../'PaHAT Tejo TBOe mpecBAToe,/MeuyT xpeSuil o pusax TBOUX'."

Den Wandel, der sich durch die lyrisch verarbeiteten historischen
Ereignisse am lyrischen Ich vollzieht, thematisiert das Gedicht
"MaMatu 19 uona I914":

"3akpHB JAKLO, # yMmonana Bora/llo mepBofi GMTBH YMEDTBUTH MEHA.//
M3 namsTH, Kam rpys OTHHHe JUWHWA,/Hcuecny TeHu neceH u
crpacrtet, /Efl - onycreBweil - npurasan BceBHuwHMiA/CTaTh CTpawHOM
KHHPOR TI'po30BHX Bectefh." (I9I6).

Diese Verdnderungen des lyrischen Ichs sind zuerst in Gedichten
des Jahres 1914 in "Bejag cran" festzustellen. Die Modifikationen
finden folgenden Ausdruck in "Cepepuue Saerun", "Tperba":"Mens,
KaK pexry,/CypoBad B3mnoxa nopepHyJa./MHe noAMeHWIn #usHb. B fgpyroe
pycio, /Mumo gpyroro norerna oxa".(I944). Das lyrische Ich, das

den Unbilden der Welt in die Stadt Hurex entkommen méchte, muB
auch den Juli hinter sich lassen:"[lo AuBapaM u uwosaAM/f npoSepych
Tyaa..."("Mlyrem Bcea 3emnu"I. 1940.) Im Juli findet das Namensfest
der Anna statt. Diesen Namen trdgt nicht nur die Dichterin, sondern
auch die Maske der Donna Anna, die das lyrische Ich als Doppel-
ganger, der sich der Konstellation Schuld und Verhangnis bewuft
ist, im Poem anlegt.

Aufgrund des gespenstischen Auflebens der alten Zeiten und des
friiheren lyrischen Ich, vermutet das lyrische Ich des Poems in
"yapoBHuua" nicht nur ein Aufleben der Romantik allgemein, sondern
auch die Auferstehung der Muse und des Lebensgefiihles vor dem Jahr
1914. Es hat stattdessen jedoch die Verkdrperung der durch die
Ereignisse verdnderten Perspektive vor sich, der es sich selbst
im Laufe seiner lyrischen Biographie hatte einpassen miissen. Die
Schuld des lyrischen Ich besteht als Teilhabe der Schuld der Ver-
gangenheit im Verrat an seiner Herkunft. Auf der historischen Ebene
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handelt es sich um die Mitschuld durch Passivitdt an gesellschafts-
und auBenpolitischen Prozessen, die als Verrat an den christlich-
hellenistischen Kulturwerten aufgefaBt werden muBten. Die Schuld
des lyrischen Ich fiihrt auf der Ebene seiner Welt zum Himmelsturz
als Strafe dafiir, daB es nicht dem richtigen Gott diente. Der
Himmelsturz stellte gleichzeitig den Auszug aus der Nachtwelt

in eine von greller Sonne erhellte Welt dar und diente als Siihne
fiir das Verbrechen. Als Folge dessen erwachte das lyrische Ich

aus dem Traum der Vorkriegszeit und paBte sich zunehmend den
historischen Ereignissen an. Die Muse, welche diese Zeit hervorbrachte,
ist frei vom Makel der Phddraschuld siindiger Liebe und vom Verrat
an der Herkunft. "Yaposuuuya" verfligt liber einen reinen Sonnenstamm-
baum. Im Dialog mit Mandel'¥tam und aufgrund des gemeinsamen Kul-
turverstandnisses beider Dichter, das sie in ihrem Werk zu verwirk-
lichen suchten, muB es sich bei der befleckten und wieder gereinig-
ten Herkunft um die hellenistisch~christiiche Kulturtradition
handeln. Die Muse des Poems ist die Verkdrperung dieser Kultur-
perspektive, in der die Vergangenheit in einem neuen Licht erscheint.
Sie hat damit den gleichen Charakter der Neuanordnung biographisch-

historisch-lyrischer Vergangenheit wie das Symbol "{ BuUHO, KaK
oTpaBa, xxer”. Folgerichtig befindet sie sich auch in einem Ge-
trénk. Sie verkidrpert jedoch nicht den vergiftenden, sondern den
wieder zurechtriickenden Aspekt der Perspektivinderung. Die Kultur-
perspektive duBert sich im poem nicht nur inhaltlich in Urteilen
des lyrischen Ich, sondern formal auf der Ebene von Intertextuali-
tat, die als Anordner von Inhalten und Versen ausgeniitzt wird.

Das lyrische Ich verbindet sich mit dieser VerkOrperung nicht

nur unfreiwillig durch die zwanghafte Aufnahme der Muse in einem
Getrdnk aufgrund eines unstillbaren Durstes, sondern am Ende von
Teil Il in einem KuB. Vor der Ankindigung dieses Kusses distanziert
sich die Muse des Poems ausdriicklich vom Ruhm, den das lyrische
Ich der Vorkriegszeit genoB und der durch die Veroffentlichung der
Gedichtsammlung "Beyep" begriindet worden war. Dieser Ruhm verlor
sich mit dem Publikum im Laufe von Kriegs- und Revolutionszeit.
“A 7vBoefl gBycMHCNeHHO caaBe,/lBanuath JeT JexaBuell B xadase,/

fl ewe He Tak nocaymy." (I1,139-141.) Der mittlere Vers bezieht
sich konkret darauf, daBp Achmatova ab 1925 nicht mehr vergffent-

lichen konnte und weit weniger schrieb. Die Einsteliung des
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lyrischen Ich Achmatovas zum Ruhm ist sowohl in Versen als auch
in KuBerungen iliberwiegend negativ und schuldbewupt.?8l per
folgende Vers "Mu c To60it eme nonupyem" (I11,142) spricht von

der Zukunftstrdchtigkeit der Synthese, die "uaposyuuya" im Begriff
ist, mit dem lyrischen Ich einzugehen:"U g uapckum MouM nouenyem/
3nyw nonHoyb TBOKW Harpaxy". Alle spateren Verse Achmatovas sind
in irgendeiner Weise mit dem pPoem verbunden.w2 Die frihere lyrische
Welt wird hingegen im Poem in eine andere Perspektive geriickt.
Mit dem KuB verbindet sich die Muse mit dem Sonnenstammbaum mit
der Mitternacht des lyrischen Ich. Dies bedeutet, daB eine Inte-
gration zwischen poem und lyrischem Ich, deren Verhdltnis zu Beginn
auf Konfrontation und Zurilickweichen des lyrischen Ich hinauslief,
stattgefunden hat. Die Kulturperspektive hat sich der Vergangen-
heit angenommen, und es entsteht als Synthese eine neue lyrische
Welt. Ein M.Jl. Jlosuuckuit, einem Freund Achmatovas, gewidmetes Ge-
dicht von 1913 schildert die Vereinigung des lyrischen Ich als
Exponenten der Mondwelt mit einem lyrischen Ou als Agenten der
Sonnenwelt.

"TH OHUMWB COJHLUEM, A HOHMY JYHOW,/HO XMBH Mu J060BUID OLHOW.//
Co MHOi#l Bcerga Moi BepHH{ HexHwA Opyr,/C To6oi TBOA Beceas
nogpyra./.../W TH BUHOBHWK Moerc Hegyra./...//lnub roaoc TBO#A
noeT B MOUX CTUXax,/B TROUX CTUXAX MOe gHXaHbe BeeT." ("He
6yoeM MUTb M3 ONHOro crakana").l83

181 £ nKoe-kan ynanoch pasayuurhea":"Housw Mysza caerur
yTewarh, /A Ha YTPO Npuramurca clapa/llorpeMyukofl Hal yXxoM TpewaTh.
(I92I).-Cf.eti.YykoBcraa 1980:177:"CnaBa - 9T0 3HAUWT, UTO Bamu
00/1a1a0T BCe M BH CTAHOBUTECH TPAMKOH, KOTOPOH Kaxasih Moxer
BHTEDETb MuAb. B KOHUe ®u3Hu ToscToil MOHAN HUUTOXECTBO ClaBH
1 B 'Orue Ceprun’ OOBACHUN, UTO OT Hee Hafmo oTMuThesA . fl ocobedHo
yBaxaw ero sa To."

182 ¢f. France 1977:199 sq.

183 per Gegensatz und die Conjunctio von Mond- und Sonnenwelt
bilden zentrale Symbole in der Alchemie, Gnostik, Mystik und
Mythologie. Der Sonne wurde eine geheimnisvolle Kraft zugeschrie-
ben, die “eine erzeugende und verwandelnde Wirkung®” hat. Jung
1978¢:119, Bd. 1. Psychologisch ist sie beim Mann mit dem Bewuft-
sein und bei der Frau mit dem UnbewuBten gleichsetzbar. Cf. ib:164.
Luna ist das Gegenstiick zu Sol und nimmt die Kraft der Sonne auf.
Zur Mondsphdre gehdren die Leidenschaften. Von Luna geht ein
Lebenssaft aus. Der Mond hat eine enge Beziehung zur Seele, zur
Welt der Toten und zu allem Dunklen. Er steht fiir das UnbewuBte
beim Mann und das BewuBte bei der Frau. Cf. ib:156 sqq. Sol
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des lyrischen Ich

Ir,7. per Integrationsvorgang des Beschwdrungsresultats und
des lyrischen Ich

Die Integration von "yapouuya" und dem lyrischen Ich, die
zum Ende von Teil I! vollzogen scheint, priasentiert sich im
Poem als ein ProzeB, der durch den Schock der Beschwdrung in
Gang gesetzt wird.

Die visuellen Eindriicke des lyrischen Ich, die den Obergang
in die Welt des Spiegels anzeigen, werden in Vers 9 und 10 durch
akustische Empfindungen erginzt, deren Ursache "Gpeg” ist:
"9T0 BCnAECKHW xecTKofi Gecenu,/Korna Bce BoCKpecawT Gpedu”.

Der Zustand des "6pen" iberwindet Zeit und Raum.’%? pement-
sprechend lautet Vers 11:"A yacu Bce eue He 6piT..." "Bpen"
ist eine Verfassung des Wahnsinns und der Ohnmacht.’®> Er kann
als Folge von Verbrechen und kurz vor dem Tod auftreten, wobei
er ein Erstickungsgefiihl der Seele bewirkt.!®® Das lyrische

und Luna stellen in der Interpretation Jungs die geistigen Ur-
bilder dar, aus deren Paarung der filius macrocosmi, das
Oritte, das die Eigenschaften beider Seiten gegliickt verbindet,
hervorgeht. Cf. ib:165 sq. Angewendet auf den Kontext des poems
bedeutet die Vereinigung des lyrischen Ich mit der Muse die
Integration zweier einander entgegengesetzter Tendenzen, von
denen die eine unbewufit war, aber am Ende von Teil Il die Ober-
hand gewinnt. Das neue Dritte wdre das Poenm.

184 ¢f. "3aGoneTs 6N, KaK ChegyeT, B XryueM Openy/NoBCTEUATHCA
CO BCEMW ONATH,/Daxe MepTBHE HHHUE corjacHu npufit/.../Byly ¢
MUAHMW €CTb ronyboil BuHorpag,/Byny nurb neffnoe BuHo." Bemerkens-
wert ist, daB das lyrische Ich in diesem Zustand Wein trinken

wird.

185 ¢f. "yge Geaymue Kpriom/lyuy 3axpeHio noacsury, /W nout
OUHEHHHM BMHOM/.../W noxnsnra A, uro emy/JlonxHa f yCTYMuUTh ngdenya/
flpucayunsadch K CBoeMy/Vxe Kak Gu uyxomy Opefy." (1940).- "Hensil
FON TH CO MHOH Hepaasyued”:"W ¢ ynuGkoit GaaxeHnoll BeHOCHT/CTDANHEIA
6pea moero sabHTha." (I1915)

186 f. “Beuep TOT KadHM HOCTOMH,/C HUM H He CRPABAOCHL HUKAK,
//...//Cam s He sHaw, uTo cranoch-/K ruGeau, uto au, uay:/Begs
Kak pefeHoK METaﬂaCb?ﬂePeAO MHOK B Openmy.//Bunun s cBeTane Kanaw/
C rnas ee - cheaw crupga”. (I1922).- "B Uapckoum Cene" I:"CTPaHHo
BCMOMHUTE : IyUa TOCKOBada,/3afuxafsack B npegcmeprHom 6pegy” . (1911)
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Ich erscheint sich nicht nur als Reflexion eines fremden Spiegels,
sondern auch als Inhalt von jemandes "Gpep"”.’?” Die Muse verur-
sacht einen solchen Zustand.’®® Der "gpep” kann zuhtrer haben 189
Er kann in eine freundliche Verfassung versetzen.90 Er verfiigt
damit sowohl iiber helle als auch dunkle Charakteristika. Diese
Ambivalenz hat er mit dem Wein, der dunkle und helle Inspiration
verkdrpern kann, gemeinsam und verfigt wie dieser iiber enge Be-
ziehungen zum Wahnsinn. Er ist deshalb als eine unmittelbare Auswir-
kung des Weines zu betrachten und tritt im Werk Achmatovas als
ein Aktionszustand des lyrischen Ich, d.h. als Zustand der Vers-
entstehung auf. Im Poem befindet sich in seinem unmittelbaren
Gefolge die Gefiihlsverfassung der "rpeBora". "Tpesora" ist ein
Schicksal, das gemeinsam mit Liebe auftreten kann.!9! sSie ist

als Gefiihlszustand die Vorbedingung fiir die Fahigkeit zu dichten
und tritt kurz vor dem Dichten auf.l%? "Tpepora" kdnnte ein

187 Cf. "W3 CepepHux dnerwii” I "0 mecAThx roaax":"Ce6e camol
A ¢ camoro Hauana/To upuM - TO CHOM Kasajach uau 6pegoM/Wib oT-
paxeHbeM B 3€epKaje UyXoM,/Bes umeHu, 6e3 maoTu, 6e3 NpuUUuHH."(I955)

186 Cf. "Mysa":"MecTue uem Juxopanka, oTTpenjer”.

189 ¢f. "y ye nepeui U He nocnenHuit/TemHul caywarenr CBET-
JHX 6pefgHeft," (I11,19-20.).Die urspriingliche Fassung lautete:
"CBeTJHI chymaTesb TeMHHX GpegHefi", Sie wurde nach dem Zerwirf-
nis mit dem Adressaten lapuud, der mit der Dichterin verlobt war,
gedndert. Das Verhdltnis mit ihm dauerte von Mitte der 30-iger
Jahre bis zur Evakuierung der Dichterin. Wihrend dieser Jahre
verlor die Dichterin manchmal die Kontrolle iiber sich. [apuux
hatte Yykopcraa auf den wahnsinnigen Zustand der Dichterin aufmerk-
sam gemacht. Cf. Yyxosckada I1976b:I53sq. Dies kdnnte eine bio-
graphische Konnotation der Verse sein.

190 mp poero ¢ ToGoit xoTena/C camoro Hauana./Be3saGoTHoil
nepBoil ccopd, /llonHolt cBeTanx Gpenxei".

191 cf. "Nonsounse Cruxu" 6 "Houroe noceuenue"."H Torga Te6s
TBoA TpeBora/CraBmwasd cynb6oit, /YBener or Moero nopora/B nenaHofi
npucofi." (I963)-"Huuero He craxy, Huuero xHe otkpown":"To He CoOH,
yTewnuTeAb TPEBOMM BJAKGJEHHON". (1a13)

192 ¢f, das an A. Blok gerichtete Gedicht von 1914:"Qr Te6A
npuxojpuna ko MHe TpeBora/U ymeHbe nucarh cTuxu".- OHU neTdAT,
OHY ewe B gopore/CroBa oCBOGOKgEHBA U JK0OBU,/A A yxe B npeg-
necennoit Tpesore”. (I9I6)
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Synonym fiir den Zustand des Dichtens sein.!?? “Hery mepu Moei
rpesore" (1,1,12) besagt, daff die Gefiihlslage des lyrischen Ich
nun auf Dichten steht.??? Die Situation, in die das lyrische Ich
durch die Beschwdrung, den Wein, "6pea" und "epeBora" geraten ist,
fassen Vers 13 und 14 zusammen:"f] cama, Kak TeHb HAa nopore, /Crepery
nocaegHuit yior." Als Schatten empfindet sich das lyrische Ich
seines Platzes in Raum und Zeit beraubt. Die Riickkehr an einen

Ort der Vergangenheit 188t zum Schatten werden.!® Der Schatten
strebt danach, den Korper zu verlassen.lgs Das lyrische Ich bleibt
liber den Aufenthalt und die Tadtigkeit seines von ihm getrennten
Schatten informiert.’?” Es kann seinen eigenen Schatten erben 2%
Die Selbstempfindung des lyrischen Ich als Schatten kann im Poenm
bedeuten, daB es sich zu einem lyrischen Ich der Vergangenheit
oder der Zukunft werden fiihlt sowie aus seinem gegenwdrtigen

Raum vertrieben wird. Dieser Vorgang spielt "Ha nopore", der Grenze
zwischen zwei Riumen und im ibertragenen Sinn zwischen zwei Zeiten.
Zundchst bezeichnet die Ortsangabe den Eingang oder Ausgang des
Raumes des lyrischen Ich.?? Ober diese Grenze erwartet das

193 In einem Gedicht von 1912 1§st das lyrische Ich eine
Doppelgangerin auf dem Scheiterhaufen ab. Jene empfiehlt:
"Mozabynb o Moeil Tpesore". "-'fl npuuna TeGA CMERUTbH CECTpa

194 1n e2 steht unter "Borynienue”, in dem das lyrische
Ich seinen Standort, von dem aus es sich in die Vergangenheit
begibt, umreiBt, in Klammern "Bospgywsasa tpesora".

195 Cf. ") HeonnawaHHO© TeHbi/f 6yny sgech 6ayxgaTh B Houn".
(1920-e rogdl).

196 Cf. "Muorum":"Hax xoueT TeHb OT Teia oTAeAuThCH/KaKk Xouer
MIOTh € AyWow pasnyuurcd,/Tark A xouy Tenepb - 3a6HTOH OHTH."
(1922)

197 Cf. "Tam Tewb MOA OCTaNAacCh U rockyer/.../Tocreil us
ropoja 3a nojHoub xpet". (I9I7)

198 ¢f. "Hacmegwuua":"0, KTO OW MHe TOrna ckasan,/4To A Ha-
clieiyo BCe B8T0:/.../W pake COOCTBEHHYW TE€Hb/BCH UCKARSHHYKL OT
crpaxa”. 8)

199 Cf. "Y3 CeBepHuX Bneruii" I1:"...u ynaua/0T_Hawero nopora
H Ha war/3a Bce ceMb JneT He cMmeqa oroiTy,-" (I921).- "Hounoe
floceueHne”: "N Torga Te6a TBOA Tpesora/.../YBeleT or Moero nopora/
B nepaso#t npuGoit." (I1963)

tn
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lyrische Ich den Einbruch von etwas Bedrohlichem in seinen Raum.zoO

Auf der Grenzlinie ist noch ein nach riickwdrts gerichteter Kontakt
méglich.?l Genau dort kann ein Schattengast stehen und die Kerzen
zum Erldschen bringen.zoz Die Schwelle ist ein Warteplatz. Die
Kombination von "nopora", "rTenp" und "opepora" gibt es bereits

in einem Gedicht von 1916:"Tonsko cgy Ha nopore,/Tam ewe rycrad
TeHb. /Mlomoru Moeil TpeBore, /Bennit, Geauit Jyxos LeHw!"("HeGo menruil
noxnuk ceeT").Die Integration des lyrischen Ich und einer anderen
lyrischen Welt bahnt sich auf einer Grenzlinie an. Ober diese
Grenze kommen die Schatten der Vergangenheit, wund dort fiihlt sich
das lyrische Ich ihnen gleich werden. Es 13Bt dies jedoch nicht
kampflos geschehen:"Crepery nocaemuuit yior." (I,1,14.) "Ypor"

ist ein Wert, den das lyrische Ich sich immer wieder, jedoch ver-
gebens winscht.?% Es kann sich dabei um die gewohnte Art, in Versen
zu leben, handeln.?% "Mpuior" findet das lyrische Ich in seiner
Wahlheimat Asien.?%® Eine Verstdrkung des Zusammenhanges, in dem
die hier hervorgehobenen Symbole "cpeuy, Beuep, BMHO, 3€DKaJoO,
6pern, TEeHb, Mnopor, TpeBora" sowie die unerwartete Ankunft von
etwas stehen, ergibt ihr 1in wechselnder Zusammensetzung kombi-
niertes Auftreten in den zur Dechiffrierung der Symbole herange-

200 Cf. "CrexasnHuii 3BOHOK":"HeyKTo cerogss cpok;/MocTolt y
nopora, /llofoxgn HemHoro,/MeHna He Tporail, /Pagu Bora!" (Ende der
40-iger Jahre).- "Hosocenbe" 3 "“HisMena“:"He oTTOro, uTo 3epKajo
pasgéunocs,/.../fl Ha nopore BcTperuia ero." (I1944)

(19223 Cf. "Ha nopore Gejom pas,/OriAHYBUMCH, KDUKHYA: 'Moy!'"

202
Cf. "YauGHynca, BCTaBWM Ha nopore./Ymepio Mepuanvde csedu./
CKBO3b HEro f BUKY Mnuab goporu". (I19I10-e rr.)

203 ¢f. "Or vebsa s ceple. ckpuna’:"Yepnuit wenoTon Genn-/U
6opMOUeT, CAOBHO Oeso/Eil Bco Houb BosuThbeA TyT:/"TH ywTra saxorena,/
3Haews, rpe oH - TBOR ywoT?" (I1936)

204 cf.mg COPOKOBOM roy" 4  :"BXoxy B AoMa onycrense,/B HemagHui -
yeil-To yoT./Bce TUXO, JUUbL TeHU Senne/B uykuxX 3epranax MAHBYT./U
Uro TaMm B TyMmaHe - JaHus,/HopMmaHpusa uiu TyT/Cama A GuBala pauee,/
W ar0 - nepeuspaHve/HaBer 3a6hTHX MuHYT?" (1940)

205 ¢f. “Jyna B 3enure" 7:"To cepaue Asuu cTyunmr/W MHe npo-
poun?/YTO CHOBa 3Jechb Halgy npuoT".
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zogenen Gedichten.? Sie strukturieren die Ebene der Selbstkommen-
tierung des lyrischen Ich.297

Die Beschwidrungsszene und ihr Resultat der Perspektivianderung
werden durch das PuSkinzitat aus "Emreuuit Onerumn" (V,X) in eine
literarische Tradition gestellt. Der nichtzitierte Kontext des
Epigraphen enthdlt eine Reminiszenz aus Zukovskijs Ballade
"Ceernana":" a1 - npu MHcau o CeeTnaHe/MHe craio cTpawHo - Tax
M O6biThb.../C TaTbAHON Ham He BoOpOXUTHL." Die dritte Widmung zum
Poem tragt einen direkten Epigraphen aus "CpernaHa”:"Pa3s B
KpeweHCcKUd BeuepoK..." TarTbAHa und CBernaHa stehen wie das
lyrische Ich im Poem einem nicht beabsichtigten und erschrecken-
den Resultat der Beschwdrung in einem Traum gegeniiber. Das lyri-
sche Ich des poems hat auch die Empfindung, in einem Traum zu sein:
"3aBTpa YyTPO MEHR pasfyaut,/W HukTo MesA He ocyaur" (I,1,68-65.)
In der zweiten Widmung traumt das lyrische Ich ausdriicklich:
"Cruo-/MHE CHWTCA MOJIOLOCTH Hawa". (17-18.) Ahnlich wie das
lyrische Ich in das Maskenfest der Vergangenheit, gerdat Ta-
TbsiHa in eine Versammlung wilder Tiere mit Tanz und Geschrei. Sie

206 Es lassen sich folgende Kombinationen beobachten:"xryuui
Gpent Gdste, Weintrinken.- "Geasymue, OrHenHw#l BUHO, Gpep".-

"nopor", ein durchsichtiger Gast, Erldschen der Kerzen.- "nopor",
ein bedrohlicher Gast.- "mopor, cseuu, Tpesora".-"mopor, TeHb,
tpesora".-~ "Beuep, Open".- “reHp, rocti (nosnous)?- "Beuep", der

lang erwartete Brdutigam, "gpachoe BuHO".- "Beuep, sepuaino”.-
"Beyep, OPHEHHH{, OTpaBa, 3eprano".-"TpeBora, BUHO",

207 pas vorgestellte Interpretament der Eingangsverse 1aBt
sich an die Struktur des im Mythos ausgedriickten Psychodramas
assimilieren. Licht und Feuerattribute symbolisieren psychische
Energie. Cf. Jung:1977:114,126. Jung verwendet den Begriff Libi-
do fir psychische Energie. Symbole dieser Energie sind ein Attri-
but des Helden. Cf. ib:142. Ein Erlsschen der Flamme zeigt das
Eintreten der Energie ins UnbewuBte an, das Inhalte konstelliert
und die Inhalte des BewuBtseins damit anzieht. Eine am Anfang
stehende rituelle Handlung hat den Sinn, die psychische Energie
auf das Unbewuflite zu lenken. Im UnbewuBten trifft die Energie auf
ein Energiesymbol, ein berauschendes Getrdnk. "Der Rauschtrank...
ist ebenfalls ein Libidosymbol..." 1b:272. Das zweite Symbol
ist eine weibliche Gestalt mit einem Sonnenstammbaum. Die Sonne
steht bei der Frau fiir das UnbewuBte. Hinter dem Symbol steht
ein htheres Energiepotential als es die aus dem BewuBtsein kom-
mende Energie ist. Der Einbruch des Unbewufiten kennzeichnet den
Beginn einer Verdnderung. Cf. Jung 1978a:129 sq.
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mochte sichwie das lyrische Ich des Poems zundchst entziehen.
Das lyrische Ich wird Zeuge eines Verbrechens der Vergangenheit,
TarpAHa einer Untat der Zukunft und CeersaHa Opfer eines Trug-
bildes. Beide Epigraphen sind einem Kontext entnommen, in denen
die Beschwdrung neben dem Schrecken einen Zuwachs an Wahrheit
durch eine Perspektivdnderung brachte. Bei CpeTsnaHa besteht

die Perspektivanderung in dem didaktischen Hinweis, sich nicht
auf Beschwdrungen zu verlassen.

Einen zeitlich ndheren literarischen Kontext flir das poem
bietet Bloks "BanaraHuuk", der das Literaturleben Petersburgs
vor dem ersten Weltkrieg entscheidend pragte. Hier wie dort
bildet eine Beschwdrung die Eingangssituation. Im Unterschied
zu den Mystikern, die "cyeprs" beschwdren und erwarten, ist
das lyrische Ich des Poems nicht auf den Gespensterbesuch ge-
faBt. Der Besuch formiert sich paarweise in der Maskeradenwelt
der Kolombinenzeit, &hnlich wie die Liebespaare in "Banarayuuk".
Das erste dieser Paare 1dBt sich als Faust und Gretchen identi-
fizieren. Die Partnerin filirchtet eine dunkle Gestalt. Die erste
Maske, die im Poem unter den Angekommenen aufgefiihrt wird, ist
Faust. Das 2. Liebespaar bilden Kolombine und ihr Liebhaber, der
sich ihr als "Gesaux" vorstellt. Ihnen entsprechen im Poem Kolom-
bine und der Jemand "Ge3 auua u HaspaHbA" Der minnliche Partner
des dritten Liebespaares konnte Dapertutto, d.h. der Maske Mejer-
hol'ds, des Regisseurs und Initiators von Maskeraden, entsprechen.
Seine Begleiterin wiederholt stereotyp den letzten Teil seiner
Sdtze.

Die Welt der Vergangenheit, die sich in einer dem lyrischen
Ich aufgezwungen erscheinenden Perspektive ungefragt aufdridngt,
umfaBt literarische Vorgaben des Goldenen und Silbernen Zeitalters.
Die zeitlich entfernteren Vorgaben passen sich affirmativ,
jedoch unspezifisch in die Funktion der Beschwdrung im Poem ein.
In "Bajarayuuk" dient die Beschwdrung nicht zur Anderung von
einer Perspektive, sondern zur Einfiihrung von zwei Perspektiven
auf das Ergebnis, die der Mystiker und die des Pierrot. Der In-
halt, der im Poem der verinderten Perspektive des lyrischen Ich
unterworfen wird, ist in Teil I eine Ankniipfung an das Beschwd-

rungsresultat in "BanaraHuuk".
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Als eine Folge der aufgezwungenen Integration empfindet das lyri-
sche Ich seine Rolle und die des poems als Bestandteil eines
Beerdigungsritus. Im Zusammenhang mit der Unkontrollierbarkeit
des poems fihrt die Autormaske in "W3 liucema g H" Vers 79-81 aus
Teil I an:"W 6una nnAg MeHA Ta Tema,/Hax pas3naBieHHAs XPU3aH-

TeMa/Ha nony, rorga rpo6 HecyT." Diese Verse folgen der Strophe,
in der das lyrische Ich die Notwendigkeit der Lyra des Sophokles

betont, um dem Tatbestand des Schicksals auf der Schwelle gerecht
werden zu kdnnen. Das lyrische Ich vergleicht das Besingen

dieses Themas mit den Blumen einer Beerdigung. Hierbei ist der
Eindruck der Dichterin von der Beerdigung ihres Bekannten ],
fikyGoBuu verarbeitet:"Korga prpo6 Hecau BHU3 MO JeCTHULE - HA TUIOWAR-
Ke 343BOHWJIY UYacCH ... Ha CTyNeHbKaxXx BalfAJWUCh LBETH - XPUSAHTEMH, ...
fl ofowna ¥x, He MOTNIA HACTYNUTHL - kuBHe." (UyrkoBckas I1976b:114sq.).
Das bearbeitete Thema wird mit der letzten Ehrung auf einem Be-~
erdigqungsgang verglichen, auf welche nicht die Riicksicht genommen
wird, die Achmatova auf die Blumen bei der Beerdigung des Bekannten
nahm. Entsprechend heiBt es in der Prosaeinfihrung zu Teil II:
"...0CTaBMB 3a CO6OK TOT CBOHCTBEHHHI KaxIOMy NPasfHUUHOMY WU
NOXOPOHHOMY WeCTBMI0 GeCnopfAloK - OuM (akenos, LBeTH Ha noay..."

In "flocnecnoBue” sind "rnoama" und "“"rema" durch den Reim miteinan-
der in direkten Bezug gesetzt. Das ebenso selbstdndige Handeln von
"rema" kommt an dieser Stelle am stdrksten zum Ausdruck:"Hy,

a BODYr Kak BupBeTcA Tema"’°%(1,454.) Dem Verhalten von "rema"
folgt als visuelle Sensation das Teilbild eines aufgebahrten Toten:
"W BUOEHBE CKDEUeHHHX pyK..." (1,459.) In der dritten Widmung
lautet Vers 15: "y nosmu cMepTHHil moser..." Der eine Adressat

der Widmung, I. Berlin, nannte das Poem anldBlich seines Besuches
bei Achmatova:"pexBuemom no Bceit Empone®”. (S I11:155.)

*%%Ein dhnliches Verhalten ist in Majakovskijs "fpo aTo",
auf das 1,1,128 wdrtlichen Bezug nimmt, zu beobachten:"3ra
TeMa npupet, /Kanery 3a JOKTU/[OATOAKHET K GyMmare, /NpuKaxer:/
-Cxpe6u!-/1 ranera c Gymaru/cphBaeTcA B KAeKOTe./ToAbKO CTDOUKA-
MW B COJIHIEe PAGUT.../OTa TeMa KO MHe 3aABMNACH I'HeBHafA..."
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Neben der Selbstkommentierung ist diese Konstellation ein
weiteres, zundchst inhaltliches Zentrum, das mit seinem Einbau in
das Symbolsystem des Poems den ganzen Text durchdringt und seiner-
seits anordnet. Die Linien dieser Konstellation erstrecken sich
uber Teil I, II und III. Teil I baut unter ausgiebigem Einbezug
der historischen Ebene hauptsdchlich Schuld und die Erwartung
unausweichlicher Vergeltung ein. Teil III ordnet iiberwiegend die
Vergeltung unter bevorzugter Einarbeitung geschichtlicher Er-
eignisse an. Teil Il stellt Schuld und Vergeltung wie zwei
Pole auf, zwischen denen sich der Text dann auf wechselnden
Ebenen bewegt. Die vorrangige Ebene ist die lyrische. Das lyri-
sche Ich ist verantwortlich fir sich selbst, seine Seinsart und
die Machart der Verse, in denen es sich exponiert. Es empfindet
sich und seine Welt als Schuld, fiir die es Vergeltung u.a. in
Form von Ablehnung seitens eines Publikums erwartet. In diese
Schuld und deren Komsequenzen spielen erneut historische Ereig-
nisse, die unter der Rubrik Vergeltung einzuordnen sind, um
das Verhalten des lyrischen Ich verstandlich zu machen oder zu
rechtfertigen, hinein. (Cf. z.B. Strophe X und die zwischen Stro-
phe X und XI eingefligten ausgelassenen Strophen.)

Obgleich in diesem Kapitel der methodische Akzent auf dem
Schuld-Vergeltung-Gehalt, seiner Strukturierung in Symbolen
sowie seiner anordnenden Auswirkung liegt, kann auch hier die
immer prdsente, wenn nicht sogar dominante Selbstkommentierung
des lyrischen Ich nicht ausgeblendet werden. So wird sich z.B. das
Symbol "cox" als dem Symbol des "geprasno" in weiten Teilen analog,
erweisen.

III, 1. Die Don Juan - Donna Anna - Schablone
Das Poem ist mit Elementen durchsetzt, die aus der literari-

schen Tradition entnommen wurden. Diese bieten Raster an, die
Elemente des Poems einordnen. Der Dynamik ihrer Fiillung gelingt
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es, sich samt dem Raster in das pPoem einzufiigen und so damit
die eingesetzten Raster in ihrer poemspezifischen Differenz zur
Tradition, der sie urspriinglich entnommen wurden, zu entwickeln.
Der Don Giovanni-Epigraph “pi rider finirai/Pria dell’
aurora”, dessen Stellung nach "ooMa 6e3 reposi” (el), Bmecto
Npeancnosus (e5) und MerepGyprckas fosects (e7) variiert,?
erstellt den Zusammenhang der Nacht, in der gelacht wird,
wdhrend eine Vergeltung filir angesammelte Schuld bevorsteht,
die sich noch in der Nacht ankiindigt. Er evoziert die Rollen-
verteilung von Don Juan, Donna Anna und Komtur. Die Anordnung
von Elementen des Poems in diese Rollen und ihre Interaktion
differenziert sich aufgrund der langen literarischen Tradition
des Stoffes.? Das Poem enthilt Anspielungen auf einige be-
stimmte Verarbeitungen des Stoffes, auf Da Pontes Libretto zu
Mozarts Oper Don Giovanni, Byrons Don Juan, Bloks "llaru Komah-
nopa” und auf Moliéres pon Juan.? Sinnvoll ist zudem der Einbezug
von E.T.A. Hoffmanns pon Juan, der (Oberlegungen zu der Figur
aus AnlaB einer Auffiihrung von Don Giovanni enthdlt. Fiir
diesen Einbezug gibt es jedoch im Poem selbst keinen direkten Be-
weis? Fiir die implizite Prdsenz von PuSkins "Kameduuit rocrp"

Haight 1976:209 verlangt die Entfernung des Epigraphen aus
allen anderen Positionen als nach der Cberschrift zu Teil I, da
er sich nur auf diesen Teil beziehe. Die Autorin beruft sich bei
dieser Forderung auf den Willen der Dichterin.

2 Mit der ersten Drucklegung 1630 von Tirso de Malinas Schau-
spiel “El Burlador de Sevilla y convidado de piedra", in dem
zum ersten Mal die Verschmelzung der beiden Stoffkomplexe des
Liebesabenteurers und seiner Bestrafung nachweisbar ist, sprang
das Don Juan-Thema von Spanien auf ca. 40 andere Lander iiber.
(Cf. Wittmann 1976:1X.)

3

Cf. den pon Giovanni-Epigraph, den Byron-Epigraph zu I,1,
die Prosaeinfihrung zu 1,2 und 1,2,278-80. An der Auffiihrung
von Moliéres Don Juan 1910 unter der Regie Mejerchol'ds wirk-
te zum ersten Mal "MeflepxoabmoBn apanuara", 1,2,227, mit.

Akt Il, Szene Il des Moliére-Stiickes enthdlt die Konstellation
des Don Juan, der dem Pierrot sein Mddchen ausspannt. Diese
Situation ergibt sich paralle]l im Poenm.

I,1, in dem sich Don Juan unter den tanzenden Gasten be-
findet, enthdlt den allgemeinen Hinweis:"Ty mosHounyw [Cogma-
upany", 1,1,101.
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spricht zundchst die schriftliche Beschdaftigung Achmatovas mit
diesem Werk PuZkins. (Cf. S I1:257-274 und S II1:182-191.) Sie
trifft dabei die fir das Poem interessante Feststellung, daf Don
Juan bei Pu¥kin Dichter sei. (Cf. S I1:260.) In I1,2,265-286 tritt
unter den lyrischen Helden des Dichters Blok, die ihn als histo-
rische Gestalt mitimplizieren, Don Juan aus "{laru Komangopa"

auf.
Die Auswahl unter den literarischen Verarbeitungen, die den

Sinnzusammenhang, den der Don Giovanni-Epigraph evoziert, spe-
zifiziert, trifft das Poem zum groBten Teil ausdriicklich, ohne
sich dabei auf eine Sorte literarischer Verarbeitung zu beschrénken.
Die Auswahl umfaBt Drama, Poem und Gedicht. Aus ihr ergeben sich
einige Variationen des Don Juan und seiner Situation. Eine Ein-
heit bilden hierbei Don Giovanni, E.T.A.Hoffmanns Don Juan

und Moliéres Don Juan.® In diesen Werken ist Don Juan nicht

nur Verfiihrer, sondern ein Rebell gegen Gott und ein Verdchter
der Menschen: “Fir Don Juan kann es weder ein religidses noch ein
moralisches noch ein soziales Gesetz geben,..." (Wittmann 1976:
93.) Die Ursache fiir Don Juans Revolte sieht E.T.A. Hoffmanns
Held in der Enttauschung seiner den Durchschnitt Uberfliigeln-
den Wiinsche, die ihn die Menschen und die Welt verachten lassen.
(Cf. E.T.A. Hoffmann 1976:81-95.) Moliéres Don Juan ist “un ange
infernal... Don Juan ... a cherché et trouvé un adversaire digne
de 1ui, Dieu.* Seine Handlungen sind ihm ein Mittel “d'affirmer
sa liberté dans le mal... Il provogque Dieu en corrompant cette
humanité qu‘il méprise...” (Moliére 1962:711.)

Donna Anna spielt bei Moliére keine Rolle. In pon Giovanni
bteibt sie, trotz ihrer Verfiihrung durch Don Giovanni, ihrem Brauti-
gam treu und wiinscht Don Giovannis Verderben. Don Juan wie Don
Giovanni haben keine Ehrfurcht vor den Toten. Sie bleiben
auch angesichts der kurz bevorstehenden Vergeltung ohne Furcht
und Reue. Von diesem Typus unterscheidet sich Pu3kins Don Juan
insofern als er ein Dichter ist und Donna Anna im Moment sei-

> Da Pontes Libretto stellt in Dramaturgie und Charakter-
zeichnung eine Kombination der vorausgegangenen Don Juan-Ver-
sionen dar. {Cf. Wittmann 1976).
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nes Unterganges tatsdchlich zu lieben scheint.® Verdndert ist
auch die Stellung des Xomtur, der Donna Annas Mann ist und

Treue iiber den Tod hinaus verlangt. Er tritt nicht als warnender
Gesandter auf, sondern verdirbt Don Juan aus Eifersucht.

Bloks Don Juan scheint die Vergangenheit der beiden besprochenen
Typen zu haben: Freiheit und Treulosigkeit. Am Totenbett Denna
Annas, deren Todesursache unklar bleibt, ist er seines Lebens

und seiner Freiheit miide und hat Angst, wdhrend er auf die Vergel-
tung wartet. Als sie sich in Gestalt des Komtur nahert, ruft er
nach Anna, die fiir 1hn Licht bedeutet. Sie wird in seiner Sterbe-
stunde auferstehen.’ Pu¥kins und Bloks Don Juan verbindet ihr Ver-

hdltnis zu Donna Anna. Die Gestalt der Donna Anna ist bei Blok
ganz ausgepragt aufgewertet. Das Poem wird zeigen, daP es selbst
da ankniipft, wo Bloks Don Juan aufhort, Donna Anna also mit der
Stunde des Unterganges in Aktion tritt.

Von den besprochenen Verkdrperungen des Types ist Byrons
Don Juan abzusetzen. Der Dichter 1ieB Fabel und Personen des mit
Don Juan verbundenen Stoffes fallen. I[hn interessierte nur der
Typ des unwiderstehlichen Liebhaber, den er durch die Gesell-

schaft fihrt, um diese zu entlarven.?

6 Cf. Achmatovas Feststellung:"Ana JoH PyaHa - [loHa AHHA aMren
y cnacenue". Don Juans letzte Worte lauten dementsprechend:"o
[OHHA Apnatl™ S 111:184.

7 cf. "lesa Ceera! [fe Tu, joHHa AHHA?", die letzten Worte Juans.

8 “Ich nehme einen lasterhaften grundsatzlosen Charakter und
fihre ihn durch diejenigen gesellschaftlichen Kreise, deren hohe
duferliche Politur innerliche, geheime Laster beméntelt und ver-
hgllt, ... Wenn man mir vorwirft, daB ich nur Szenen des Lasters
uad der Torhelit vorfiihre, so antworte ich: dies geschieht, ...
um diese Gesellschaft der Welt zu zeigen, wie sie wirklich ist.”
tord Byron's Werke , iibers. v. 0Otto Gildemeister, Bd. 5 (Berlin,

19777, 14.
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IIT.2. Einbau der Schablone dieser Konstellation in das Symbol-
system des Poenms

Die Konstellation Schuld und Verhangnis ergibt sich mit
wechselnden Rollen in verschiedenen lyrischen Situationen, so
dap dieselbe Gestalt in jeweils anderer Gruppierung in dieser
oder jener Rolle der Schablone erscheinen kann. Die Festlegung
auf die Rollenverteilung des Rivalen als Don Juan, des "aparys"
als Komtur und von "reponna" als Donna Anna vernachldssigt
die anderen Konstellationen und erschépft den Gebrauch der
Schablone nicht. Der lyrische Held Bloks in der Rolle des
Don Juan aus "llaru Komaugopa" und "repouns", hinter der u.a.
die Schauspielerin Q. I'neGoBa-Cygnelikuna in der Rolle Donna
Annas aus Bloks Gedicht steht, werden im Poem jedoch aus-
driicklich festge]egt.9 Der "gparyu", der auf der historischen
Person Knjazevs aufbaut, ist nicht aus "llary Komaugopa" Uber-
nommen, sondern tragt Ziige des Puikinschen Komturs, insofernals
er der Heldin gegeniiber einen Anspruch wie ein Ehemann erhebt
und wie ein solcher eifersiichtig ist. Fir seinen erfolgreichen
Rivalen spielt er nicht die Rolle des Komturs, da er selbst unter-
geht, ohne seinen Rivalen zu verderben. Er erfiillt diese Rolle
jedoch gegeniiber “"mackapan" , in der u. a. Don Juan, "nemoH"
und "pepcroBoit cTon6" als jeweils hervorgehobene Masken auftreten.
Die Charakterisierung von Don Juan als "nosr" mittels Eigen-
schaften, die auf "pepcroBoil croa6" zutreffen (cf. 1,1,104-129),
fiithrt bei Tonopos (1981a:37) praktisch zu einer Gleichsetzung
beider Gestalten. Diese Identifikation ist fragwiirdig, jedoch
nicht unmoglich, da eine solche zwischen "gemoun" und Don Juan
vonstatten gehen konnte. (Cf. I,2, 269-286.)1°DerIdentifizierung

9 Cf. die Prosaeinfiihrung zu [,2,:"0gHuM KaxeTcd, UYTO 3TO
Konom6una, npyrum - JoHHa AHxa (u3 'llaros Komawpopa')",1,2,279:
"OH sy BeTperwiacA ¢ KomaHgopowm" und das Ballettlibretto in
CruxoTBopeHus W nosmu (J.,1976), 5I19:"Baox xpan Komangopa".

10 1p Libretto tritt "nemMoH" in der Rolle Don Juans als
Rivale des "gparyH" bei Onpra auf:"JleMoH. OHa BCA - €My HaBCTpeuy,
YepHsle po3bl. [lepBaf ClieHa DEBHOCTY aparysa." S I11:163.
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tion in das Symbolsystem des Poems

von "geMod" und "BepcToBolt cTons" stellen sich jedoch einige
Hindernisse entgegen. In Teil II werden beide Figuren vom
lyrischen Ich ausdricklich als zwei getrennte Gestalten charakteri-
siert, wobei "gemon" "BepcroBoii cron6" nachgeordnet wird:"Cnasunil
Gbll HapAXeH BepcTow/A Apyrofl kak gemoH ogeT,-" (11,14-15.).

In den letzten Versen zu "pepcrosoil crong":"lla uro Tam! [ipo 3T0/
Jlyuwe ux pacckasanu ctuxu” (I,1, 128-129) sieht Tonopos einen
ausdriicklichen Hinweis auf die folgenden Reminiszenzen aus

"llaru Komanpopa" gegeben: “Kpuk neTywuil Ham TOABKO cHuUTCA./.../
Hous 6Gesponwa w mawred, aavred/.../Tubeib rge-To 3nech, OueBUaHO"
(1,1,130, 132, 135).11 Eine Verbindung zwischen diesen Versen,
die eine erste Beziehung zwischen"BepcroBoii cron6" und Don

Juan spezifisch herstellen wiirde, ist nicht eindeutig gegeben,
da nach Vers 129 kein Doppelpunkt steht. Vers 128-129 sind
auBerdem zundchst riickbeziiglich als abschlieBende Charakteri-
sierung von "gepcroBoft croa6” aufzufassen. Der Gleichklang

von "npo 3to" mit Majakovskijs Poem, das von der Unausweichlich-
keit poetischer Inspiration, die den Dichter zu ihrem Werkzeug
macht, handelt, kann das bestdtigen. Die Verse 130-137 wenden
sich von der Gestalt der Verse davor wieder allgemein der Mas-
keradennacht zu. Die Situation ist hierbei der traditionellen
Don Juan-Konstellation analog. Die Don Juan-Rolle spielt hier
eine Mehrzahl, "gam", der alle bisher aufgetretenen Figuren und
Masken zuzurechnen sind, auBer wahrscheinlich "gepcroso#i ctons".
Dafir spricht zumindest Vers 105:"Ty gak 6YZTO HE 3HAUMWLCH B
cnuckax". Die Charaktereigenschaften dieser ausgegrenzten Ge-
stalt werden wiederum einer Mehrzahl, "nosram" zugerechnet.

Der Rivale des "aparyn" gehdrt unter der Maske des "gemon",

des Don Juan und "Ges auua W HasBaHbA" zZur Maskerade, die

selbst in einer Don Juan-Rolle steht. Die Tatsache, daB der
Rivale die Maske des Don Juan im traditionelien Sinn nur halb

Hopie entsprechenden Verse bei Blok lauten:"{#3 cTpaHn GrameHoil,

HeaHaxoMoi, AanbHei/CauuHo newbe neryxa///MuaHb nycra, GeaymHa
] 6eaa0HHa!//B noM Berynaet Komaugop..." "llaru Komanpopa'.
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erfillt, da er am Leben bleibt, nimmt Tonopos zum AnlaB, die

auf "BepcroBoil cron6" bezogenen Verse "W uy B ueM He NOBUHEH: HM
B 9TOM/H# B ADYroM ¥ HUM B TpeTheM.../lloaram/Boobue He npucranu
rpexu" (1,1,122-125) auf den Rivalen in der Maske Don Juans aus
"llarn Komasgopa", die er mit Blok gleichsetzt, zu beziehen. In
diesen Bezug schlieBt er, wohl aufgrund derselben ldentifikation,
die folgenden Verse 126-127 mit ein:"MponaAcarh npel Hosuerom
3asera/Wnu crunyTe!"(Cf. Tonopos 1981a:37.) Tonopos 1adBt die Im-
plikation seiner Beweisfiihrung, die Gleichsetzung Don Juans

mit dem Dichter Blok und iber Blok mit "noer” und '"gepcToBOI
croa6" unausgesprochen. Da hinter fast allen Masken, die im

Poem al; Teilhaber an der Maskerade auftreten, die biographische
Konnotation des Dichterseins steht, bedeutet die Obertragung
dieser Argumentation auf andere Masken, daB alle "BepcroBofl
croné” sind. Das ist jedoch nicht méglich, da diese Figur von
allen anderen Gestalten abgesetzt ist. Als ein weiteres von
Tonopos angefithrtes Verbindungsglied zwischen Don Juan und
"nost" dient die Tatsache, daB Pufkins Don Juan Dichter ist.
Diese Eigenschaft ist fiur die Gestalt bei Pu¥kin jedoch marginal.
Zur Untermauerung seiner These zieht Tonopop das 1963 ent-
standene, nicht ins poem aufgenommene Fragment "UYepes 23

Foga" hinzu. (Cf. ib:38-40.) "Bce yXoAWUT - MHE CHUWLLCA TH/
JlonnacaBuunit cBoe npen kosuerom" stellt ausdriicklich die
Assoziierung an “BepcToBOil cros6"™ her. Die zwei letzten

Verse des Fragmentes "Bejyx 30Bewb MeHA cHoBa:AHHa!/ToBopHwb
MHe, KakK npexpae: TH" sind eine deutliche Reminiszenz zur
Reaktion Don Juans im Angesicht der Vergeltung in "llaru
HOMaHﬂopa",l2 Die Namensnennung ist ein betont klassizistischer
Kunstgriff. Bei Achmatova wie bei Mandel'$tam hat der Name
magische Funktion. (Cf. Dutli 1985:116.) Der Glaube an die

Magie der Namensnennung ist in einem ebenfalls nicht in das

Poem aufgenommenen Fragment zwei lyrischen Personen gemeinsam:

12
"leBa CBerallne TH, AoHHa AHHA?/AHHa! AHra! - TuwuHa.//
JouHa AHHa BUOUT CHH."
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"Tak Qo Kouua ¥ He 3Hanu/Kak Ham Jpyr Apyra nasBath./Tak Ao

KOHUA ¥ He cmelu/WMa npousHecTH,/CiAOBHO 3amMefauB y uenu/
Crasounoro nyrtu." ("Tak yx raasa onyckaau"1965.) In einem

anderen lyrischen Kontext kann das lyrische Ich derjenige

sein, der den Namen ruft:"f pofuMaw TPYGKY-fi HA3HBAK uMa" oder
"Ho ®MBOrO UM HasBy,/Cibumub TH, Kax Te6a sopy." (Cinque 1, 1945.)
Die in dem Fragment mit "epcToBo#t cTons" hergestellte Verbindung
besagt nicht, daB der lyrische Adressat mit der Gestalt kongruent
sei, sondern nur, daB auch er "noaram” zuzuordnen ist. Darauf
weist das Possessivpronomen "cpoe", das die Existenz anderer
Possessivpronomen impliziert. Gleichzeitig ist die Gestalt auch
dem Don Juan aus Bloks Gedicht zuordbar. In dieser Tatsache sieht
Tonopop die Fortsetzung eines lyrischen Dialoges, den Blok mit
dem Achmatova gewidmeten Madrigal "Kpacora cTpaua, BaM CKaxyr".
welches der Autor ebenso mit dem Thema der Donna Anna wie mit

dem der Carmen verbunden sieht, begoanen hatte. (Cf. TonopoaIQBIa:
45.) Die Eingangsverse des Fragmentes besagen, dap die Figur, die
den Namen ruft, nicht mehr ins Poem gehort:"fl rawy Te 3aBeTHHE
cBeun. /Mot OxonueH BonueGHu Beuep". Das Fragment stellt als
dritter Text eine Ubernahme von zwei Konstellationen aus einem
fremden (“lWlaru Komangopa") und einem eigenen Text (Foem) fiir
seine eigenen Zwecke dar. Die stattgefundene Vereinigung gilt
zuniichst fiir die Zwecke des dritten Textes und nicht automatisch
rickbeziiglich fiir die Referenztexte. Von der neuen lyrischen
Situation aus kénnen die Obernahmen jedoch auf ihr Verhdltnis
zum Referenztext untersucht werden. Die Vereinigung von Ziigen
des Don Juan und von “BepcToBOH cron6" ist keine Identifikation,
sondern eine Subsumierung von Don Juan unter die andere Gestalt

mittels des Possessivpronomens und des Verbs " jonsscary", das be-
sagt, daB die Rolle zu Ende gespielt ist. Im Fragment wie
als Typ

im Poem bleibt die Abstraktheit von "Bepcropoil cToAG"
gewahrt. Dafiir sprechen indirekt die zahlreichen Hypothesen,
die in verschiedenen Interpretationsversuchen der Gestalt auf-
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gestellt wurden{JDie Absorptionsfdhigkeit der Gestalt fir ver-
schiedene Adressaten entspricht der miindlichen Aussage der
Dichterin, mit der Figur den "[loar Muposgauusa'" dargestellt zu
haben. (Cf.TumeHuur I1970:43 und Holthusen 1984:104.) K. Yykosc-
Kkuih duBerte zur Suche nach historischen Adressaten der Masken:
"AH.AH.AxMaTOBa He JAw6uiaa, uTo6H ee ob6pasam B 3Toi nosme
NPUNUCHBANY UEDPTH ONpefefeHHHX XUBHX Joaeit." (floprHoB/YyKOBCHKMIL
1978:119.) HusbaAaxr (I971:276 sq.) kommt dem Charakter der Gestalt
mit seiner Vermutung, daB es sich dabei um den Dichter an sich
handele, am ndchsten. "BepcToBoili cTron6" ist deshalb zundchst
als abstrakter Typ, alsein Ideal aufzufassen. Das nicht in das
Poem aufgenommene Fragment demonstriert, wie eine Assimilation
an die Gestalt vonstatten gehen kann. Die einzelnen Verkorperungen
und Masken im Poem kGnnen iiber die biographische Ebene teil an
dieser Gestalt, die als Prototyp des Dichters fungiert, haben.
Das umgekehrte Verfahren der Ubertragung der Figur und ihrer
Eigenschaften auf einzelne Masken ist fir die jeweilige Maske
unspezifisch und von daher irrelevant bis unzutreffend, wie
Tonopos mit seiner Anwendung von "W Hu B uUeM He MOBUHEH: HU B
arom™ (1,2,122 ) auf Don Juan deutlich zeigt. Das ganze poem
baut in klarer Anlehnung an die Don Juan-Tradition auf der
Konstellation von Schuld und Vergeltung auf, der sich der Rivale
in der Rolle Don Juans als Mitglied der Maskerade einfiligt. Aus
dieser Konstellation scheint "pepcrosoii croag" als Typus, der
andere Masken zwar in seinen Kreis zieht, jedoch nicht kongru-
ent mit ihnen ist, deutlich ausgegrenzt.

Als Ort, an dem sich diese Konstellation abspielt, ist die
Stadt Petersburg wie eine Person in die Schuld-Vergeltung - Ver-
flechtung involviert. In "U3 MucekMa  H." sagt die Autormaske:

13 Es wurde vermutet, daB der Adressat Gumilev sei (Cf. AHcTeil
1977:13); Majakovskij (Cf. NloprHoB/YyxoBckuit 1978:120; Nag 1967:
77; Cy66orun 1983:18I); Blok (Cf. Klimov 1974:119); "Bec" aus
Puskins "Becu", 1830 (Cf. Opre 1963:297); Chlebnikov neben Blok
und MajakovskiJ (Cf. [uBban I197I1:276); M. Volo¥in (Cf. Axcreil
1977:95 sqq.); Nedobrovo und Anrep (Cf. CTpre J983a: 398 sq.)
und Kuzmin sowie den allgemefnen Zigen des Dichters bei Belyj
entspriche (Cf. Tonopos I98Ib:I52 sq.).
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"Tem Xe, KTO He 3HAET HEKOTODHE 'neTepbyprckue o6CTOATENbCTBA' ,
nosMma O6ydeT HenoHATHA U HeuHTepecHa."
Die Schuld der Stadt 1iegt nicht nur in ihrer Funktion als
Ort, an dem sich die Schuld der Maskerade abspielt, sondern
sie wird durch die Evozierung historischer Schuld erweitert
Dies beginnt in 1,2, mit Vers 229-231:"A Boxpyr cTapHii ropog
Nlurep,-/4Yro Hapony Goka nosurep,/(Kak Torpa Hapos rosopua)".
In Kapitel 3 desselben Teiles wird die Stadt durch die drei Epigraphen
und die Verse bis auf "jgupuueckoe oTcrTynjenue" als Ort, der
das Drama von Schuld und nahender Vergeltung in sich aufge-
sogen hat, ausgebaut wundin Teil IIl in der Prosaeinfiihrung
und den Versen 51-74 als eine der Vergeltung anheimgefallene Stadt
verarbeitet. Parallel zum Nachvollzug der historischen Schicht
geschieht die Ausbeutung des literarischen Textes Petersburg.
Dies beginnt mit dem Titel von Teil I, der dem Untertitel von
"MegHuit BcagHuk" entspricht, und wird besonders deutlich im
Mandel'3tam- und Annenskij-Epigraph zu 1.3,14

Die beschriebene Konstellation umfaBt sozusagen alles im
Poem bis auf "pepcToBoit cron6" und mit Einschrinkung "locTs
n3 Byaymero", insofern als er zwar nicht in die Schuld, jedoch
in die Vergeltung involviert ist.

III. 2a. Der "pBOIHUK"

Eine zentrale Rolle spielt in dieser Konstellation das
lyrische Ich. Es nimmt sie als Donna Anna in einem Doppelginger-
verhdltnis zu Kolombine und damit auch zu den anderen Masken von
"repouHA"” wahr. Die Auswahl zwischen einer Donna Anna als Ver-
geltung suchendes, nicht ganz unschuldiges Opfer, wie sie pon
Giovanni anbietet, als Mitschuldige wie in Pu¥kins "Kameunuii
rocTb” oder aber als trdumende Tote, die aufersteht, wenn Don

Explizit beschdftigt sich mit dem Thema Petersburg bei
Achmatova Leiter 1983, Die literarische Tradition des Themas
Petersburg im poem findet u.a. Beriicksichtigung bei Tumenuuk
[974b. -floarononos [979.-Caynenko 1980.-Ronrononos I198I1.-Jinxaues
1981.-Tonopor 1981a, I98Ib.
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Juan untergeht, wie in"[lary Komangopa", wo ihre Mitschuld unklar
bleibt, trifft das roem selbst. In der Prosaeinfiihrung zu I,2,
heifit es zu einem Portrdt der Heldin:"Qguum KaxeTcs, UTO BTO
Konombuna, npyrum - Rouxa AHHa (u3'llaror Homaugopa')". Die

Verse 301-304 desselben Kapitels lauten:"KojsoMGuHa HECATHX
rofos:/UTo rasguub TH TaK CMYTHO M 30pKO,/fleTeplyprckasa Kykia,
aKkTepka,/TH - OOuH U3 Moux ABOMHWKOB." Noch vor dieser ausdriick-
lichen Etablierung einer Doppelgingerbeziehung zwischen dem
lyrischen Ich und der Heldin sagt das lyrische Ich in [,2,224:
"He Te6d, a ceba xasHw". In "Bropoe focsameHue", das an die
historische Gestalt, auf der "repoiiua" aufgebaut ist, an 0.
[ne6oBa-CyneiikuHa gerichtet ist, sagt das lyrische Ich, hinter
dem die Dichterin mit dem Vornamen Anna steht:"Cniw - /MHe
CHUTCR MoJofocTh Hawa". In "flaru Komangopa" heiBt es zu Donna
Anna:"JloHHa AHHa CMUT,.../JloHHA AHHA BUIOUT CHH...". Die
Einschridnkung in 1,2,304 "onuu u3" impliziert, daB das lyrische
Ich noch iiber weitere Doppelginger verfiigt. Es sind dabei drei
Sorten von Doppelgdngern zu unterscheiden, der Doppelgénger der
ersten Periode bis 1914, der auch nachher noch weiter auftaucht,
und zwei Doppelgédngertypen, die etwa seit 1940 auftreten.

Der erste Doppelgidnger erscheint 1911 und nennt sich "MpaMOpHHit
aBoiHuK".1% Aus demselben Jahr stammt die Doppelgdngerbeziehung
des lyrischen Ich zu einem alter ego. Die Umstdnde verlangen je-
doch, daB das lyrische Ich dominant bleiben muB.2® Dpie Doppel-
gdngerbeziehung besteht in der Identitat von Eigenschaften, die
auseinanderbricht, wenn sich der Doppelginger, z.B. "Mysa-cecTpa’
zuriickzieht. Dieser Riickzug bedeutet, daB sich ein Teil des lyri-
schen Ich abspaltet.l” In einem weiteren Doppelgdngerverhdltnis
wird der verbrauchte Doppelgdnger durch einen frischen ersetzt,
wodurch der ersetzte Doppelgdnger zu neuer Kraft ersteht.?®

5 ¢cf. " . A ram MO/l MpaMODHH ABOAHUK" : "XosonHuil, Genuit,
nojoxau, /i roxe MpamopHow crany.® (I9I1).

16 Cf. "MoxopoHu":"A OHA MPWBHKAA K TOKOW/W JOGUT CORHEUHHH
cBer./...//OHa 6penuna, 3Haewb, GoabHam/[lpo MHO#, Npo HebecHHI
Kpai,/...//0powenrtana:"Viigy ¢ To6ofit" (ISI1).

17 cf. "Mysze": "Barnap ee ficed ¥ ApoK/...//Bsop TBOW He fceH,
He Apok..." (I9II).

18 ¢e. g npuwia Te6f cMeHuTh, cecrpa,":"V JecHoro, y BHCOKOI'O
xocrpa./...//W oua, xax Genoe sHamda,/W oHa, Kak cser MaAwa." (I9I2).
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Der hiufigste Doppelgidnger des lyrischen Ich dieser Periode

ist die Muse. Sie bringt dem lyrischen Ich meistens etwas mit.1?
Sie prdsentiert sich dem lyrischenp Ich oft im Traum.?? seine
nach innen gekehrte Seite 13Bt das lyrische Ich gerne als Doppel-
ganger auftreten. Dies ist ausgeprdgt in "Y camoro mopa" (I914)
mit der geldhmten Schwester "Jleya" der Fall. Das lyrische Ich
bezeichnet seinen Doppelgdnger dfter als "cecrpa".

Der ab 1940 hinzukommende Doppelgdnger ist entweder unheim-
Tich im Sinne E.T.A. Hoffmanns oder aber Ausdruck der Beziehung
des lyrischen Ich zu historischen Menschen. Der unheimliche
Doppelgidnger fiilhrt dabei die Linie der Doppelgdnger der ersten
Periode fort, die als abgetrennte Teile des lyrischen Ich der
Psychologie des lyrischen Ich zuzurechnen sind und entweder die
Oberhand gewinnen oder dominiert werden. In einigen Fédllen
existieren sie abgespalten neben dem lyrischen Ich. Der konsti-
tutive Unterschied ist die unheimliche Qualitdt des spdteren
Doppelgingers.?! Einem solchen Doppelginger folgt das lyrische
Ich zu einem verlassenen Haus mit einem zerbrochenen Spiegel, d.h.
in lyrische Vergangenheit. Dort f&l1t der Doppelginger erstochen
zu Boden. Damit ist ein vergangener Teil des lyrischen Ich
ausgeschaltet.22 Das Thema des aus der Vergangenheit stammen-
den, schon vor dem lyrischen Ich in einer neuen Wohnung woh-

nenden alten Teiles bearbeitet "Hopocenpe".>>

19 ¢f. "Onuueckue MoTuBW":"OHa CJOBa UYAECHHe BAOXWAA/B
COKDOBUWHHULY naMATH Mmoeit". (1913)

Cf. "y camoro mopa" II:"lleByuka cTala MHe 4acTO CHUTHCA/
B y3kux 6pacnerax, B KOpoTKoM naatbe". (I9I4)

Cf. "flyrem Bcea semau" III:"Nycrs logMaH co mHow/.../

./0H
aHaeT, KaK Cyaow/.../W ueit B nepeysok/3abpanca asoinux." (1940).-
Cf. eti."A B 3epKaNe ABOHHMK Oyp6OHCKU npoduns npauer/.../

A A He 3Haw, uTO MHe genarth ¢ HuM." (1943)

22 ¢f. "MyreMm Bcea seman" II1I.

23 B a0l ropHuLe KOAAYHbA/LO MeHA xuia opHa:/.../Ha MeHd
oHa PAAmuT./.../fl cama nHe w3 Takux,/KTo uymmu MoABR&CTER yapam, /
fl cama...Ho, Bnpouem, fapom/Taiii He Bupaw csoux." (I1943)
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Die dritte Sorte des Doppelgingers konstituiert sich liber-
wiegend aus der historischen und biographischen Ebene. Er ist
nicht mehr Teil der individuellen Psychologie und lyrischen Bio-
graphie des lyrischen Ich, sondern das lyrische Ich und dieser
Doppelgdnger sind in einem gemeinsamen duBeren Schicksal ent-
weder zusammengeschweiBt oder aber das lyrische Ich eignet sich
dieses Schicksal an. Das Schicksal nivelliert alle sonstigen
Unterschiede und schafft damit die Doppelgadngerbeziehung.

"HeBuanMKka, BBOAHMK, NepecMewHuk,/.../To kpuudub U3 Mapuuuc-
HoW Gawnu:/'‘fl cerogHAa BepHyJach Aomol,/.../lornotuna Jo6u-
MblX nyuuHa/W pasrpa6iedH poanTedbCKuii OoM' ./Mb CerogHa ¢ To-
6ow, MapuHa, /N0 cTosule NONHOWHON MieM, /A 34 HaMU TAKMUX
MUAANOHE, /W GeamosiBHee wecTBuA HeT". ("HeBuaumka, ABOHHMK,
nepecmewHuk”, 1940).

Auf einer solchen Doppelgingerbeziehung mit den Schicksalsge-
fahrten beruht der ganze Zyklus "PeKBMeM".24 Zu dieser Sorte
des Doppelgdngers gehdrt der Doppelgdnger in Teil 11l des roems:
“Moft gBofiHMK Ha monpoc uger." (rir,3s.)%

In [,2, bezieht sich "npolinuk" direkt auf Vers 301 und 303:
"HonoM6uHa fecaThx COROB:/.../ferepSyprekas Kykna, awrepxa”.
Es handelt sich bei diesem Doppelgidngerverhdltnis um eine Misch-
form. Die besonders in diesem Kapitel sichtbar gemachte Charak-
teristik des Frauentyps entspricht dem Typ des lyrischen Ich Achma-
tovas bis 1914, insofern als das Liebesthema bei diesem lyrischen
Ich iiberwiegt. Die Adressaten des lyrischen Ich und der Kolombine
im Poem, A. Achmatova und 0. ['ne6oBa-CyneiikuHa , gehdrten dariiber
hinaus demselben Milieu und Frauentyp sowie derselben Zeit an.
Die historischen Verdnderungen betrafen beide frauen gleicher-

24
Cf. "NocesaweHune":"Mul He 3HAEM, MH NOBCOAY Te Xe,/CanuuM

JUlb KilYed nocTHAHR CKkpexeT". (1940).- cf. eti. "Bvecro Mpemu-
ﬁmmuﬂ? aus "PexBueM":"- A 3T0 BH MOXeTe onucarTh? W A ckasana:-
ory."

25 Eine Mischform des Doppelgangers als Ausdruck der Beziehung
des lyrischen Ich sowohl zu einem Teil seiner selbst als auch
zu einem historischen Menschen tritt in "Wa CesepHux Saeruét” III
auf. Es gibt darin keine Integration des nicht gelebten Teils,
denn die Doppelgdngerexistenz bringt hier nicht gelebtes Leben
auf historischer wie auf lyrischer Ebene zum Ausdruck."MeHus,
Kak peky,/Cypopaa snoxa noaepngna./.../w KeHWUHa KaKaa-TO Moe/
EpuHcrsentoe MecTo saHana". (1945)
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maBen unvorbereitet. Die mit "gmoiiHuk" bezeichnete Zusammenge-
horigkeit bezieht sich damit auf der historischen Ebene auf eine
Schicksalsgefdhrtin der Adressatin des lyrischen Ich, also
Achmatovas.?® Gegeniiber Ji, UyxoBckaa duBerte Achmatova den Stand-
punkt, den sie im pPoem durch die Doppelgéngerbeziehung zum Aus-
druck gebracht hat: ", WCTOpMKM BO BCex HAC HalmyT uTo-To0 ofuee
M Mb Bce .. OyfeM HasbBaThCA: KeHuuH BpPEMeHH...B nac HenpeMeHHo
HallayT obumit cTuan." (Uykomckas 1976b.)

Auf der lyrischen Ebene wird mit "gpofiHug" ein friheres

lyrisches Ich bezeichnet. In Umkehrung des Verhdltnisses im
Poem kann das friihere lyrische Ich eine dem lyrischen Ich im
Poem dhnliche Gestalt als "ppojtyux" empfinden:

"Tpu pasa nuHTaTh NPUXOBWIA./.../~'TH C KeM Ha 3ape LeioBalach,/
Kaanach, 4To norubHewb B pasnyke,/W Xryuyo pagocTb Tauna,/
Punad y uepHHX BOPOT?/Koro TH Ha CMepTh MpoBoiuaa/TOT CKODO,

0 cxopo ywpeT.'".<’
1,2,307:" nacaepnnuua caassl TBoeil" bezieht die Ebene der Rezeption
in das Doppelgangerverhdltnis mit ein. Die Schauspielerin war eng
mit Kuzmin befreundet, der Achmatovas erste Verdffentlichung 1912
protegierte. Auf ihm bauen im Poem ausschlieBlich negative
Rollen wie die des Cagliostro oder des "o6uuil GajioBeHb K HaCMeWRUK"
(I,1,58 ) auf. Uber ihren Ruf, den ihr u.a. die Protegierung durch
Kuzmin eingetragen hatte, duBerte sich Achmatova:

"TakuM OGpABOM, ¥ MEHA CKIYGMICA HEe TO IBOHHMK, He TO OBODOTEHB,
KOTODHA MUDHO TNMPOXWI B 4beM-TO MDELCTEBACHUA BCE 3TN JecATuie-
WA, He BCTYNad HW B KAKOA HOHTAKT CO MHO#, C MOeH UCTUHHON
cynbGof. . .HeBOMIbHO HaNpawuBaeTCA BOMNPOC, CKONBKO TAKUX ABOMHM-
KOB UK O60POTHEH GPOJWUT MO CBETY U KAKOBA OyAET WX OKOHUATENb-
Had poab." (AxmaToBa, "OTpHBOK U3 BOCMOMWHAHM@™, S 11:289.)

0. lne6oBa-Cynelixuna arbeitete als Schauspielerin, Sdngerin
und Ténzerin in Petersburg. Achmatova war mit ihr seit 1913 be-
freundet und wohnte 1921-22 bei ihr. Sie hatten teilweise die
gleichen Freunde. 1922 wollte die Schauspielerin Achmatova nach
Paris in die Emigration mitnehmen. "AXMaToBa OCOGEHHO TECHO
accouunpoBana CBOK MOJOLOCTE ¢ WHOKW [MeGoBoi-Cyneiikunnoii.”
NaBnoBckuit, A. Axmarosa. Ouepk TsopuecTBa (flenusnar, 1966),I160.

Das Gedicht entstand 1911 und fand sich in Yepuopoil
aBToppa@, OrANY unter dem Titel "Lmolinuk". Die Doppelgangerin
tritt auf als "mog HenpoweHHas Joxb".
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Neben den biographischen Konnotationen der iiber Achmatova
kursierenden Meinungen und Vorstellungen, bringt das lyrische
Ich in Vers 307 die Kontinuitdt, die zwischen ihm und friiheren
lyrischen Ichs herrscht, zum Ausdruck. Die Kolombine des Poems
mufl als eng mit einem derartigen friiheren lyrischen Ich asso-
ziiert betrachtet werden. Neben "Jipmuaa Tewn", der Gestalt also,
die sich gerade im Ballettlibretto auch als Doppelgidnger pra-
sentiert, kdnnte aus der Perspektive eines friiheren lyrischen

Ich ein spdteres als "gpofiHuk" erscheinen:

"PacnaxuBaeTcs ABepb... B AAMHHOM UeDHOM Miarke BuxoAuT Ko-
JoM6uHa (CcO CBeuKoil) ¥ CTAHOBMTCA Ha KoJeHW y Tena. Apyrasa
durypa B TAKOM XK€ MJATKE M C TAKOM Xe CBEUHOK nojnMaeTcs
Nno JeCTHUUE, UTOOH Takxe cTarh y Tena." (Ballettlibretto
in S I1II1:164.)

Diese Szenenbeschreibung evoziert u.a. eine Praxis der Commedia
dell'Arte, die zwei Doppelgdnger, die genauso aussehen und das-
selbe tun, wo der eine jedoch seine Rolle so spielt, daB er
ihren eigentlichen Trdger erschreckt und betriigt, einsetzt.

Die Prosaeinfiihrung zu 1,2 des Poems teilt die Rolle, in der
"repouHsa" auf dem dritten, im Zwielicht, d.h. uneindeutig bleiben-
den Portrat dargestellt ist, ausdriicklich in zwei Rollen. Das un-
terscheidende Merkmal sind nicht Tatsachen, sondern die Perspek-
tive des Betrachters. "OpnuuMm KaxerTcd, uTo 9To HonoMGuHa, HOpyruMm -
lovna Auda (u3 ‘llaroB Homanmopa')". Die einsetzbaren Perspektiven
sind vermutlich zeitlich voneinander unterschieden. Die eine Rolle
wird mittels der Perspektive vor dem ersten Weltkrieg erkannt, die
andere Rolle mit Hilfe der spdteren, wesentlich durch die histo-
rischen Ereignisse verschobenen Perspektive identifiziert. In
beiden Fillen handelt es sich um einen einzigen lyrisch-biogra-
phischen Typen, der jedoch in zwei Komponenten zu zerfallen
scheint. Diese Eigenschaft, als zwei verschiedene Wesen zu er-
scheinen, hat die auf dem Portrdt dargestellte Figur mit der
entsprechenden Gestalt in Bloks"BanaraHuuk" gemeinsam. Dort er-
scheint die auftretende weibliche Gestalt den Mystikern und dem
Maskenball als "cmeprn", dem Pierrot hingegen als seine Kolom-
bine. Nur dem Doppelginger des Pierrot, Harlekin, gelingt es,
diesen Traum zu zerschlagen. Genau das tut im pPoem und im Ballett-
libretto, dort sogar einmal in harlekin@hnlicher Kostiimierung,"Jiuu-

Haa TeHp" "Ges sula w HaspaHbA" gegeniiber dem "gparyn".

273c¢. p. 82, n. 115.
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Die Beschreibung der angekommenen Gestalt durch die Mystiker:
"llycrora B raasax ee!/YepTd GNefHH, kKak mpamop!",assoziiert die
Frage in "lWlary Komaumopa":"Ubu UepTH KECTOKME 3acTHiu,/B 3ep-
Kanax orpaxeHu?" Die Affinitdt dieser Donna Anna zum Tod etabliert
nicht allein jhre totendhnliche Verfassung in dem Gedicht, son-
dern mehr noch die Verse:"Jlona AHHA B CMepTHH#l uac TBOW BcTaHeTr".
Die "cumepTh" entsprechende Doppelgdngerseite der Kolombine im
Poem ist Donna Anna. Bloks "Banaranuux" mit der Doppelstruktur
frivolen Lebens und unheimlicher Doppelginger gab die struk-
turelle Grundlage von Maskenbdllen ab und erfreute sich grofer
Popularitdt. Die ganze Jugend in "Bpopgsuasa Co6Gaxa" gefiel sich
in den Rollen des Harlekin, Pierrot und der Kolombine. Q.
lne6oBa-CyneitkHa als eine der bemerkenswertesten Kolombinen
gibt als Prototyp die historische Grundlage der Kolombine im
Poem ab.?? Das Spiel mit Doppelgédngern kam mit Bloks Drama in
Mode, nicht nur in der lyrischen Welt, sondern auch im gesell-
schaftlichen und privaten Leben. "My BCTYnWiu B O6MaHHHE 3a-
[OBOPH C YCAYMAUBHMU nsoﬁﬂuxamn".zg Dieser Gesellschaft ge-
horten Achmatova wie ihre Freundin an. Ein in diesen Kreisen
verkehrender Gast aus Deutschland, J. von Giinther, schildert in
seinen Memoiren folgende Eindriicke zu Achmatova:

“Anna Achmatova paBte sich zauberhaft dem Geschmack der Zeit
an, dessen tiefstes Signum sie wurde, indem sie das Spieleri-
sche der Epoche hinreiBend selber mitbestimmte." (Ginther von
1969:337.) *Sie eroberte, ohne sich die geringste Miihe zu ge-
ben, gewissermaBen nonchalent, und hatte einen untriiglichen
Sinn fir Wirkung. Sie ging gern mit betont blonden Frauen
aus, mit Sudejkins hibscher Frau Olga,..” (1b:336.) *wer in
die Achmatova verliebt war, hatte nur noch Augen fir sie.
Verliebt in sie waren alle jungen Dichter und Kinstler, aber
auch zahllose Anbeterinnen.” (1b:337.) “Sie soll uns, die
wir sie auf den Thron setzten, der ihr zukam, alle miteinan-
der zum SchiuB gehaBt oder verachtet haben." (1b:338.)

Die Beobachtung desselben Autors: “wir bildeten in der Tat ein
Kollektiv. Wir handelten hiufig kollektiv* (Ib:284), traf auch

2% Nach Malmstad 1977:185 sq. sind Pierrot und Kolombine
im Poem direkt aus Knjazevs Gedichten an die Schauspielerin
von 1912, besonders aus seinem Pierrot-Sonett, das die Verflech-
tung zwischen Kuzmin, Knjazev, der Schauspielerin und ihrem Mann
verarbeitet, entnommen.

29MmmL 3."0 Memyapax B.0l. BepuruHoft 4 H.H. Bosoxosoit", Baok,
Co6panue CounHenua 8 (J., 1963),84.
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auf Achmatova zu. Das Verhd@ltnis des lyrischen Ich im Poem dazu
wird im Ballettlibretto auf mehr historischer Ebene am deutlichsten
"X - oTperaeTcCA OT BCeX ¥ GoJbWe BCEro or cebdA, camoil MoJomLoi,

B Bocnertoit wanu." (S I11:162.)

Da das lyrische Ich den Kolombinenaspekt der Gestalt auf
dem dritten Portrdt seinen Doppelgdnger nennt, verkdrpert es
selbst eher den Donna Anna-Teil, der seine Doppelgdngerposition
dazu beniitzen wird, die Kolombine zu verurteilen und zu desavou-
ieren. In den Notizen zum ersten Akt des verbrannten Dramas
"SHyMa oauu' spielt ein Doppelgdnger die Rolle, die die lyrische
Heldin in ihrem Stiick spielen miiBte. Sie ist Dichterin und Schau-
spielerin in einem, eine Gestalt demnach, welche Achmatova und ihre
Freundin als Adressaten in sich zu vereinen scheint. Als inhr
Stiick, in welchem sie die Hauptrolle innehat, aufgefiihrt wird, 138t
sie sich durch ihre Doppelgdngerin vertreten, wahrend sie etwas
anderes tut. Fir das Durchfallen des Stiickes wird jedoch nicht
die Doppelgdngerin, sondern die Heldin selbst zur Verantwortung
gezogen, die als Strafe den birgerlichen und physischen Tod er-
leidet. Als einzige Erinnerung an sie bleibt ein Portrat, das
sie in der Rolle der Somnambulen zeigt. Dem durchgefallenen
Stiick im verbrannten Drama entspricht im Poem "MoJomoCTb Hawa".
Darin spielt nicht das lyrische Ich des Poems die Hauptroiie,
sondern sein Doppelgdnger, u.a. in der Rolle der Kolombine. Das
lyrische Ich des Poems ist jedoch fiir das Stick verantwortlich
und wird diese Verantwortung als der andere Teil des Doppelgédnger-
paares, als Donna Anna, wahrnehmen.

Donna Anna wird damit aus einem dritten Text ("flarn Komaugopa"),
der seinerseits an litervarischen Vorlagen ankniipft, in die Doppel-
struktur eines zweiten Textes, "BanaPquMK",30 und eines eigenen
geplanten oder schon wieder vernichteten Textes, "3uyma sauu",
eingebaut. Das Produkt dieses Verfahrens dient im voriiegenden
Text des pPoems als Part des lyrischen Ich des Poems innerhalb
seines Doppelgdngerverhdltnisses mit einem friiheren lyrischen Ich
und auf der historischen Ebene des Doppelgdngerverhdltnisses mit
einer Zeitgenossin der Dichterin.

39 pie Doppelstruktur der Kolombine aus "Banaranumg" wird
besonders deutlich im Ballettlibretto evoziert:“"Oua Mepeuurcs
2M¥1? ?gge B pasHHX BUJAX 3a TWJIeBO#l s3aHaBeckoit, xax cMepTb"”
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Die Etablierung dieses Doppelgingerverhidltnisses von Donna
Anna und Kolombine geschieht mittels eines Kunstgriffes der
Romantik, durch ein potentiell mit der Fihigkeit, sich zu beleben,
begabtes Portrdt. Die unheimliche Etablierung dessen vollzieht
sich parallel zur Beschwdrung in Bloks "Banaraxuux". Die Spuk-
eigenschaft der drei Portrits zu Beginn von I,2, von denen tat-
sdchlich eines seinen Rahmen verldBt, hdlt sich in der romanti-
schen Tradition dichterischer Subjektivitit E.T.A. Hoffmanns,
E.A. Poes und der Gothic Novel, die durch Obersetzungen in Euro-
pa weite Verbreitung fand, so das Geheimnisvolle, Unheimliche in
die literarische Welt einfiihrte und damit die Gesetze des Vernunft-
prinzips usurpierte. Ein solches Portrat vermag unheilvollen Ein-
fluB auf seinen Trdger oder Betrachter auszuliben und Spuk aller
Art zu verursachen>! Im Poem wird das romantische Motiv der
geheimnisvollen Konservierung und Abrufbarkeit eigentiich schan
zugrundegegangenen oder nicht gegenwdrtigen Lebens in einem Bild
angewendet, um lyrische und historische Vergangenheit erstehen zu
lassen. Das Portrdt als geheimnisvoller Konservierer von Leben
kommt nicht nur im verbrannten Drama oder im Poem, sondern auch
noch in anderen Gedichten Achmatovas vor.?? In 1,2,266, wo das

7! cf. bei E.T.A. Hoffmann, per unheimliche Gast (Frankfurt
a.M., %1978), z.B. das Portrit Marguerites, das die Triume des
verwundeten Rittmeisters gegen dessen Willen bestimmt. Cf. ib:375
5q. Ebensq qudlt das Portrat der Verlobten, das Bogislav tridgt,
seinen Trdger mit Gewissensbissen und objektiv wahrnehmbarem Spuk.
Diese Symptome verschwinden nach der Zerstédrung des Portridt. Cf.
ib:378.- Cf, eti. E. A. Poe, Erzdhlungen I (Miinchen, 1965), 93sqq.
Das ovale Portrdt, welches das Leben seines Modells aufsaugt und
k9nserviert, teilt dem Betrachter seine dadurch erworbene geheim-
nisvolle Lebendigkeit mit. Dies Motiv bildet das Strukturgeriist
fiir Oskar Wildes' Erzdhlung The Picture of Dorian Gray mit ihren
unerkldrten Beziehungen zwischen dem Bild und seinem Modell.

Cf. "Crapsif Noprper" (I91I).- “"Horpa uenoBex ymupaet,/
UameHAwTeA ero noprpetu.” (1940) - "Onuueckue Mormpu" II: “"Hax

B 3eprano, rAsjena A TPeBOKHO/Ha Cepuil XoncT, ¥ C Kaxjow Heaenei/
Bce ropuwe u crTpaHHee GuI0 CXOACTBO/Moe ¢ MOHM U306pDaKeHbeM HOBHM."
(I915) -"f sgech Ha cepoM MOJOTHe, /BO3HUKINAE CTPAHHO K He ACHO."
"Haanucb Ha HeOKOHUeHHoM noptpere” (I19I2).-"A B wuHurax a nocaep-
HIOW cTparuuy”:"W, roBopAT, Korga ayun ayHe-/.../N0 3TuUM cTeHaM

B NOJAHOUb Npoberawt,/B oco6eHHOCTH B HOBOrogHuil Beuep,/To caw-
wnrTcA Kakoii-To serxuid asyk". (1943}
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lyrische Ich Bloks evoziert wird, heiBt es:"Ha crene ero TBepini
npopunan"”, als sei es dort festgebannt und erwache wieder zum Leben.
"HoBorogxuit Beuep" erscheint in Anlehnung an traditionelle Bréduche
besonders geeignet fiir Spuk wie die Belebung eines Portrdt. In der
Prosaeinfiihrung zu I,2 wird als Zeitpunkt des Erwachens des mittleren
Portrat ausdriicklich angegeben:"Hoporoguss Hoqb"}J

Die Verdnderung, welche die Gestalt der Donna Anna in der
Interpretation des lyrischen Ich gegeniiber den Referenztexten
erfahrt, wird aus der Art, wie das 1yrische Ich diese Rolle

ausfiillt, erkennbar.

Irr. 2p."COH" und "poyupuHa"

In "Bropoe [ocesauyenue" sagt das lyrische Ich:"Cnawn-/MHe
CHUTCA MojoflocTh Hauwa". Diese Tatigkeit hat es mit der Donna
Anna in “llarn KomaHgopa" gemeinsam?4 Das lyrische Ich traumt
nicht zum ersten Mal im poem, sondern in Gedichten aller
Perioden. Die Tatigkeit des Trdumens ist eine seiner traditions-
reichsten Beschdftigungen innerhalb des Werkes Achmatovas.

Das lyrische Ich ist damit auf dreifache Weise an Donna Anna
gekniipft, im Doppelgdngerverhdltnis, durch die Tdtigkeit und
durch den Namen, den es explizit im Poem selbst jedoch nicht

fir sich beansprucht. Es tut dies lediglich im nicht aufge-
nommenen Fragment "Uepes 23 roga" und z.B. in "3nnueckne MoTusn"
I.35 Dem lyrischen Ich und der Dichterin erschien dieser

33 cf. “"Cinque" 4:"Yro rTe6e Ha namATh ocrasnth,/Tenb Mow? Ha
uro Te6e TeHb?/.../Wnu Bhwedunit Bapyr U3 pamb/HoBOTOAHWA CTDAWHLIA
noprper?" (I1946). Zwischen dem lyrischen Ich und seinen Geschenk-
vorschldgen scheint eine Doppelgdngerbeziehung zu bestehen.

34 pie entsprechenden Verse lauten in "llaru Komanpopa":

"loHHa AHH& CMUT, CKPEcTUB Ha cepiue pyku,/loHHa AHHa BUAWT
CHH..." sowie “Auna, AHHa, caafxo ab cnath B Moruae?/Caagxo

Ab BUIETh He3eMHHe CHH?"

35 ng TO BpeMfl A rocTHNA Ha 3emne./MHe Ranu nMA NpU KDeleHbu-
Auda, /Cnapguaituee gasa ry6 JoAcKux ¥ cayxa./Taxk OUBHO 3HANA f
3eMHy0 pagocTh".(1913)
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Name teilweise unhei]bringend.36

Wie der Inhalt des Traumes, "MononocTh Hawa",im Poem bereits
nahelegt, besteht zwischen der lyrischen Umgebung, in welcher
der Traum stattfindet, und dem Traum selbst eine Grenze.
AufschluBreich fir die Bedeutung des Traumes im Werk sind die
Fragmente “W3 nbecH 'ﬂpoﬂop‘", Oberreste des zweiten Aktes
des verbrannten Dramas "Ouyma aauw". Das lyrische Ich dieser
Fragmente ist sompambul und steht unter dem Einfluf3 des Mondes.’
Der Alternativtitel des Aktes lautet:"CoH Bo cHe". Ein nahe-
lTiegendes Verstdndnis dieses Titels identifiziert "Bo cHe"
als lyrische Bezeichnung fir “Juyma saun" und "cou" als fiir
"Miposor”, d.h. den zweiten Akt des Dramas, stehend. Dieser
Teil war als Lied der lyrischen Heldin in Versen geplant.
"CoH" wird in diesem Alternativtitel zweimal mit einem lyri-
schen Werk oder Fragment gleichgesetzt, wobei die offensicht-
liche Unterscheidung zwischen den beiden Trdumen einen deut-
lichen Unterschied zwischen beiden Teilen vermuten 1dBt. In
einer nicht aufgenommenen Strophe im Umkreis des pPoems sowie
in den "3amerxu K ‘'llosme Ges repoa'" findet eine Art Doppel-
gdnger des poems, "gpyraa", die sich immer wieder stdrend da-
zwischenschob, Erwahnung.ja Es kann vermutet werden, daB sich
dahinter das verbrannte, 1943-44 in TawkeHT entstandene Drama

7

Fer, oy NpOCTH MHE, UTO A MJOXO fpaBio':"MlaMATb B NECHAX
o0 cebe ocraBaw,/W re6e npuchuaach HaaBy./TH NPOCTW MeHA, eue
He 3Had, /UTo HaBexu c wMedHem MouM/.../Couerasach xieBeTa rayxaa."
(1927%).- Pockuxa 1980:39:"Eji Torga Kasanochb, UTO camoe ee WUMA
ofsaajaeT Kawoli-To cunolt NpokaAThA."

Mond, Traum und Dichten stehen in der lyrischen Welt

Achmatovas in einer engen Beziehung. Cf."U3 CepepHux 3nerufi”
1 "0 pecAaTux rojax":"Ce6e caMmoit A ¢ caMoro Hauana/To UbWUM-TO
CHOM Kazanach unu 6pefom/.../Y BOT A JAyHaTHUYecKuidr crynaa”.
(I1955).- "Ha pyke ero Mmuoro GiaecTauux koneu”. (I907) In diesem
Gedicht steckt der Mond dem lyrischen Ich einen aus seinem
Strahl geschmiedeten Ring, ein Symbol fiir die Gabe des Dichtens,
an den Finger und bittet:"CoxpaHu ®TOT Jjap, O6yAb MeuTow ropia".

3
" & cr. "Bor Gega B ueM, O Hoporad, /PagoM c nelo wger gpyraa”.-
Cefiuac A noHana: 'Bropas' ... xOTopas TaK Mewaer UyTh Ju He
C camoro Hauana - aTO NPONMYCKH, 3TO HeBANOJHEHHHE ... NPOGess,
W3 KOTODHX WHOPAA, MOUTW UYAOM, YRAETCA BHJOBUTL UTO-TO W BCTABUTH
B TeKkeT." S IT1:156 $qG.
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"SuyMa aauw"  verbirgt. Dafiir spricht nicht nur, daB die Verdn-
derungen der ersten Redaktion des poems, die 1942 fertiggestellt
war, zu dieser Zeit einsetzten, sondern es existieren tief-
liegende Parallelen wie die Doppelganger- oder Traumstrukturﬁg
Der Traum des lyrischen Ich im Poem, der "MoNOmOCTb Hawa" enthdlt,
besteht ebenso wie der Dialog der lyrischen Heldin mit dem
"TocTh U3 Byoyuwero"™ in "CoH BO cHe" aus Versen. Ahnlich wie

der Spiegel scheint der Traum die Funktion zu erfiillen, eine
andere abgeschlossene lyrische Welt in die lyrische Welt des
jeweiligen Stiickes oder Gedichtes, welches die Perspektive auf
den Traum bestimmt, einzufiigen. Fiir das Poem bedeutet dies, daB
das lyrische Ich "MOJOLOCTE Hawa" nicht von einem traumimmanenten
Standpunkt aus trdumt, sondern aus der Perspektive, die es im
poem einnimmt. Der Traum stellt damit eine MaBeinheit fir
lyrische Welten vor. Dies bestdtigt die Aussage des lyrischen

39 Fiir das Drama waren drei Teile geplant, ein Versteil, um-

rahmt von zwei Prosateilen. Das Poem hatte in der Redaktion von
1940-42 noch keine Prosateile. Diese kamen erst spater im Zuge
der Verdnderungen hinzu. Das Poem ist ebenfalls in drei Teile
unterteilt. "Bmecro Npeauciorus” des Dramas war wie der entsprechen-:
de Teil des Poems vom Standpunkt der Autormaske aus verfaBt. Dem
schlafenden und trdumenden lyrischen Ich in "Jpyroe NocBAweHue"
des Poems entspricht die somnambule Heldin im ﬁitteltei] des
Dramas. Die im Traum gesehene "monogocTh nawa", von der Teil I
des Poems handelt, hat ihre Entsprechung im "CoH Bo cHe" der
lyrischen Heldin. Die Gestalt des "[ocTh u3 Bygymero" aus dem
Drama tritt in Teil I des Poems auf. Der Titel des Dramas,

"OHyMa sauw", ist von einem altbabylonischen Poem ilibernommen,

das zum Neujahrsritual qehorte. Das Poem kommt widhrend eines
Neujahrsrituals zum lyrischen Ich. Die Heldin des Dramas hat

eine Doppelgangerin, die ihre Rolle fiir sie spielt. Der dritte
Teil enthdlt die Vergeltung, welche die Heldin auch oder gerade
fir ihre Doppelgdngerin trifft. Teil IIl des Poems verarbeitet
historische Ereignisse, die als Vergeltung aufzufassen sind.

Das Motiv der Heldin des Dramas in einer ihrer Rollen auf einem
Portrdt hat I,2 des Poems Ulbernommen. Die Treppe, der Ort, wo

im Drama die Schuld begangen und vergolten wird, - der erste Teil
heiBt “Ha gecTHule® und der dritte Teil "[log secTHuueft” - tritt
in beiden Funktionen im Ballettlibretto zum Poem auf und erscheint
in der vorgezogenen Selbstmordszene in I,1,157:"[locje - JECTHULH
MJIOCKOA cTyneHu" sowie in einer Variante zu I,4,428:"Yx Ha
JIeCTHULIE MaxHeT fyxamu'".
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Helden in den 1963 von der Dichterin erneut zusammengesetzen
Fragmenten unter der Uberschrift "Ws noecw "llponor":"Boxe!

Yro My menany ¢ To6ol/TaM, COBCeM B focjaefHeM cAoe CHoB."
Der Vers spricht von den lyrischen Situationen bzw. Gedichten,

in denen die Verkdrperungen beider Typen, des lyrischen £r und
der lyrischen Sie, die in ihrem Dialog Bilanz ziehen, miteinander
agierten. Die lyrischen Situationen, auf die beide Gespriachs-
partner anspielen, sind dabei nicht von Gedichten Achmatovas
begrenzt, sondern lberschreiten die \rlerkgrenze.'zO Darin ist
bereits ein Hinweis darauf enthaiten, daf die im Traum zusammen-
gefaBte jeweilige lTyrische Einheit sich nicht auf das Werk

der Dichterin begrenzen muB. Den Einbau des Traumes in die Welt
der jeweiligen Verse bewerkstelligt meistens der selbstreflektive
Standpunkt des lyrischen Ich. So stellt es im Poem 2u einer

der Reminiszenzen zu Bloks lyrischem Helden aus "B pecropane"
die Frage:"[ou Bce »T0 Gwmo cHoM?..." (1,2,277), was als eine
Polemik des lyrischen Ich im poem mit der Verwechsiung von
lyrischer und tatsichlicher Welt in der Zeit vor dem ersten Welt-
krieg sowie mit einer historisierenden Rezeption verstanden wer-
den kann.

Unter dem, was der Traum bringt, kann sich das lyrische Ich
selbst befinden:"Ce6e camoft A ¢ caMoro Hayana/To UbUM-TO CHOM
Kasanach wiu Spegom/Unb oTpakeHbeM B 3epHase uymom".4l Der Traum
dient als Mittel, die Distanz, die das lyrische Ich zu sich
selbst hat, zu bezeichnen oder aber abgespaltene Teile, 2.B. 2
einen Doppelginger, in die Welt des lyrischen Ich einzufihren.
Die Distanz kann der biographischen Ebene entnommen sein, be-

0 per lyrische Held sagt z.B. zur lyrischen Heldin im Abschnitt
"TosopuT oH":"MoMHIW MecTO AaHTOBCKOro xKpyra".
4y CeBepHux Oneruét" I "O pecarux rogax”.(I955)

2 ¢f. "Heayr TOMUT Tpu MecAua B nocreau":"CayuailHoit rocroeit
B 3TOM CTpawHoM Tefe/fl, Kak CKBO3b COH, cama cefe Kaxycs".
(1959) - "V camoro mopa™ II:"JlleBywmka cTaja MHE UacTO CHUTBCA/.../
C nynouxofl Gesoil B pyxax npoxaanHux." (I1914)
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sonders, wenn es sich um die Einarbeitung unangenehmer Ereignisse
hande]t.43 Achmatova verstand den Traum als Ort, in den Materia-
Vlien aus der Wirklichkeit eingehen:"¥anb, B Te roful Mu He
3anucuBany CBOWX CHOB. OTO 6bJl OH Gorarefiwvuii Marepuan AAnA
neropuu.” (Yykosckas 1980:145.) Das Traumen ist im Poem eine
Tdatigkeit u.a. auch der Spiegel genauso wie in anderen Gedichten:
"TonbKko 3epKaNc sepKany CHUTCA,/TuwuHa TuumHy cropoxur." (I1,47-
48.) Der Traum steht in einem &hnlichen Verhdltnis zum Spiegel in
“Wa CeBepHux dnerufi® I und in den "3amertru k 'llosme Ge3 repos’".
(Cf. S IIT:159.) Dies erlaubt, die Strukturfunktion, die der
Spiegel in der lyrischen Welt Achmatovas ausfiillt, auf die Ka-
tegorie des Traumes zu ilibertragen. (Cf. p.86-88.) Er ist wie

das "gaodepranbe" das Medium fiir die Einbringung dessen, was

in der biographischen Realitit nicht geschehen ist, in die
lyrische Welt.?? Er ist der Raum fir Erinnerungen aus der
lyrischen Vergangenheit. Es kann sich dabei um werkimmanente

und um werktranszendente lyrische Vergangenheit handeln. Er

kann ebenso als Behdlter fir biographisch-historische Vergangen-
heit eingesetzt werden. Der Traum tritt dem lyrischen Ich nicht
nur gegeniiber, sondern das lyrische Ich kann sich selbst in ihn

43 In CTUXOTBODEHUA U 3 (., 1976) werden einige Gedichte
aus dem Zeitraum von 1913-1940 unter dem Zyklusnamen "YepHuii COH"
tusammengefaBt. Sie sind Bestandteil der lyrischen Welt, in der
das Jyrische Ich Achmatovas als Teilhaber an einem Liebesverhdltnis
auftritt. Verarbeitet sind darin biographische Gegebenheiten, be-
sonders die nicht gegliickte zweite Ehe Achmatovas mit B K.
unelixo von 1918-21.

Cf."WunoBuuk lperer" 6 "CoH":"A MHe B TY HOUb NPUCHWICA
tBoll npuesg.” (I956) Der Vers verarbeitet wie weite Teile des
Zyklus die nicht stattgefundene Begegnung mit I. Berlin 1956.

Als Epigraph trdgt das Gedicht die Frage an Donna Anna in
"llary Komanpopa':"Cragko b BUAETb He3emHue cHu?" Cf. eti.
den Traum Jakobs, der um Rachel betrogen worden war, in "Paxunp":

"W cuurca Maxosy crapocThufl vac".
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begeben.qs Innerhalb der lyrischen Wirklichkeit kann er das
Medium sein, welches das zeigt, was in der lyrischen Wirklich-
keit nicht geschehen kann. Er ibertrdgt also seine Funktion

als Ausdruck von Nichtrealitdt von der realen auf die fiktive
Ebene.?® Der Traum ist dariber hinaus eines der Mittel fiir das
lyrische Ich oder fir lyrische Ereignisse und Helden, Raum-Zeit-
grenzen zu iiberwinden®” Er ist der Kunstgriff, der es erlaubt,
eine der jeweiligen lyrischen Realitdt fremde und feindliche
lyrische Welt einzufiihren.?? Der Traum, der sich wie der Spiegel
immer als Verse verwirklicht, wird genauso wie Verse gemacht.49

@ Cf."Mpunuctuux Mockosckuit", "Eme TocT":"3a TO, UTO MHE
CHWTCA euwe ¥ Tenepb,/X0Tb NPOYHO Tyna sakosoueHa asepp.” (I961I-
63) - "Maprosckaa aserua":"W us ubux-rto npunanBwaa chos/H nouTu
3aToHyBwas Jopka..." (I1960) - "Cesepuue daerun", "Tperba":"A #

OfMH Ha CBETE roOpoA 3Haw/W ouynblw ero Bo cHe Haingy..." (1944) -
CebepHue Baerun", "Yerpepran':"Bexum Tyga, HO (KaK BO CHe Oh-
BaeT}/Tam BCe fgpyroe:mwogu, Beuu, CTeHH,/U HAC HUKTO He 3HaeT -
Me uyxue." (I95 { -"Mpuxoayu Ha MeHA nocMorpeTs":"TOoAbKO HOUU
CTpauHe oTTOro,/4T0 rjasa TBOM BuXy BO cue fA." (I9I2) - "Taiiuu
Pemecna"9:"0, kak NpAHO AuXaHbe BOSAUKMU,/MHe Korga-To Mpu-
CHuBwefica Tam”. (19g7)

4 Cf."llunosuuk Uperer" 3 "BoO che":"O6ewait onAts npuﬁwn BO
cHe./.../MHe ¢ To60fi Ha cBeTe BCeTpeun Her." (I846) - "MHe He
Hago cyacThaA Manoro":"Tosbko 6 COH NpUcHWICA naameHnnlh, /Kax
BOWAY B HAropsuji xpam". (1914)

7 cr. g ZaBHo He pepl B TenedoHH": "BCAKOMY 3A4TO MOLY NpH-
CHUTbCA, /W He Hano MHe JeTetb Ha 'Ty' /Urobum rge nonano odyy-
TuTheA, /NokopuTh a6yl Bucory". (I1959) - “Tawkenrckue CrpaHuus':
"Th 3Hafl, UYTO MpucHuiach Komy-To/CBAueHHad aTa Mmunyra". (I1959) -
"Con":"fl sHana, A cHiocb Tebe,/...//llpocHyBuKCch, TH 3acTodan".
(I915) - "Tu noeepb, He aMeuHoe ocTpoe xano":"Bopoxy urTol ua-
peBnuy HOYBI npucHurTbea" .- "B CopoxoBom Pony"5:"He ﬁggg)ﬂ aoged

cMyuaTh/# CHH uyxue HaBeuwaTh/HeyToneHHuM CTOHOM”. (I
Der Traum fungiert als ein mogliches Mittel der Metempsychose

des lyrischen Ich. Dies ist Thema von Ketchian 1981 und 86:73-118,

48 ¢f. "Anrnunan Crpanpuka”I"Cmeprs Codoraa”:"Tax BOT korga
uagm NpUCHUICA CTPaHHuu coH:/Cam JluoHuC eMy CHATH noseaen ocany".
(1961) - "Knesera":"{l BcoOy KaeBeTa comyTcTBOBaja MHe./Ee nos-
ayuuit war A caswana Bo cHe". (I921)

4% Cf. "Monsounne Cruxu"”, "BMecTo nocsechosus”:”A Tam, rge
COUUHAKT cHu". (1965) - Der Traum kann wie eine gemeinsame
lyrische Erlebnis- und Ausdrucksweise mit jemand anderem ge-
teilt werden und groBe Kraft verleihen. Cf. ib:"O6ouMm - pas-
HEIX He XBaTuio,/Mu BUIEAW OAUH, HO cuia/Buna B HeM, Kak NPUXOL
pecHu." Das lyrische Ich gibt in diesen Versen eine Beschreibung
der Intertextualitat als konstituierendes Merkmal seiner Welt.
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Als MaBeinheit fiir Verse ist er der lyrische Raum, in welchem
die Dichtergabe in Form eines Ringes, welche mit "meuyra" gleich-
gesetzt ist, vom Mond verliehen wird.>® Der Traum und damit die
Tdtigkeit des Dichtens gehdren zur Mondwelt. Der Aufenthalt

des lyrischen Ich im Traum bedeutet sein Leben, das sich ihm

im Fortschreiten des Traumes erschlieft. Die Art und Weise des
lyrischen Ich, sich in der Traum- oder Spiegelwelt zu bewegen,
ist mondsﬁchtig.51 Der Traum kann Schrecken oder Trost bringen.
Die Durchldssigkeit der Grenze zwischen Traum und lyrischer
Realitdt besteht in beide Richtungen.si Er versteht es, das
lyrische Ich zu okkupieren.54 Er ist eine lyrische Erlebnisweise,
die, wie bereits erwdhnt, Distanz zum Ausdruck bringen kann, wel-
che in der lyrischen Person selbst oder aber in der lyrischen Um-
welt begrilindet 11egt.55 Das lyrische Ich bezeichnet seinen Tod
als Traum.>® Das lyrische Ich kann iiber die Fahigkeit verfiigen,

50 ¢f. “Hg DYKE ero MHOPO GiecTAmMX Koaeu”:"MHe ckoBaj ero
Mecaua Jyu 300Tofi/W BO CHe Hajepas wenHyj MHe C MOJbGOR: //
CoxpaHu sroT map, 6yap Meurow ropga.'" (I1907)

51 "
Cf. "Wa CepepHux daernit"I“0 mecaThx rogax":"W Bor A,
AyHaruueckult crynas, /Berynuna B xu3anb u vcnyrana xusue”. (1955)

52 Cf. "at [Tt} rl

- "Al 70 cHoBa TH. He OTpOKOM BaWGAeHHHM":“Tax MepTBhii

roBODUT, YGUALE COH Tpepoxa,"” (I9[6).- "Huuero He ckaxy, HWUEro
He oTkpow :"TO He COH, yTeunTeab TpeBoru BawbaedHHoi". (I1913)

53
Cf. "llunoBHuk Lperer" I0:"HuBYy, KAK B UYKOM MHE MpU-~
cHuBwWeMcs nome, /'ge, MoxeT Guith, A yMepaa,/l'nme crpaHHoe 4YTO-TO

B BeuepHeit ucrome/XpaHaT ana ce6sa 3epkana” (1957).- "MapToBckas
??Sgg?':"u 13 UbUX-TO NpUNAHBWAR CHOB/W nouyTH saTouyBwana nopka..."
54

Cf. "Cran MHe pexe CHUThLCR, chaBa Bory,/Boabtie He MepewuTcs
pesge," (I9I4).- "O6man" II:"Kro cerofHs MHe npucHutcaA/B necweoﬁ
weTKe ramaxa?" (I9I0).- "Tu Mor 6w MHe cHUTbcA u pexe," (I19I4).-
Necenxa":" Bupajo, A ¢ yrpa moauy/0 ToM, urTo coH MHe nea™.{(I1916)

55
Cf. "O6man" III:"Tomoss TPEBOXHO NpoRypuaiu, /HexHee nx

noceruan cuu," (I1910).- "BeuepHas koMHaTa":"M Kak BO CHe A

canwy 3By Buonw".- "Cag":"Cinonwnca Tyckanit mepreuit auk/H
HeMOMYy CHY nogefi" .- "PogHaa 3emns”:"Haw ropbkuiét Cox OHa He Gepegut”
(I961).- "Anuca"I:"OH npucHUACA MHe B KopoHe,/fl Gowchb MOMX Houef!"

Cf. ib: "Bce TockyeT o 3a6HTOM,/0 CBOeM BeceHHeM cHe".

56 ¢, "XOpOHH, XODOHU MeHs, Berep!":"UTo6H MHE Jerko,
OAnHOKOM, /0oy K nocaeanemy cHy," (I1909).- "W3 nvecw 'llponor'":
"CopopuT oxa: 'TH, nponukunii B Mofi nocnepnuit con'" - “HneBera":

"W moH craguafiuvid coH..." (I921)
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einen Traum zu vernichten.®’ Im Traum kdnnen sich die Zukunft
und die Wunschwelt des Tyrischen Ich prﬁsentieren.SB Er steht
fir die lyrische Welt und die Rezeption des lyrischen Ich oder
Helden eines anderen Dichters.>?

Die Tdtigkeit des lyrischen Ich im Poem in der Rolle der Donna
Anna aus "[fary Komangopa" ist, oberfldchlich gesehen, dieselbe
wie im Primartext, andererseits jedoch die Wahrnehmung einer
Strukturfunktion, die der Traum im ganzen Werk erfiillt. Wie
der Spiegel zunidchst als konkreter Gegenstand eingesetzt wird,
so der Traum als wortlich zu nehmender Zustand, der unbegrenzt
Inhalte strukturieren und als Traumeinheit von lyrischer Welt
zu lyrischer Welt transportieren kann. £r ist allgemein ein Sym-
bol fiir das Dichten, bzw. fir Abschnitte des Dichtens. Dies
pointiert der Gebrauch ven "pasmpy" im Gegensatz zum Traum.60

Im Poem wird ein Symbol fiir den Inhalit des Traumes des lyri-
schen Ich, "yaga", die mit "MosogocTh Hawa" gleichgesetzt ist,

der lyrischen Adressatin "Hamgpy" Uberreichtﬁl Das bedeutet, daB

die Oberreichung des Trauminhaltes, der Beginn der Interaktion

57 -
Cf. "W womHara, B KOTOpO# A Gosew":"MoA Oywa B3jeTUT UTOS
BCTDETUTHL COJHUE, /U CcMepTHHIE yHMUTOo®MTBE cou". (1944)

%% cf. "o TBEPAOMY TDECHI0 cyrpoda“ "W caname BCex flieceH
nponeTux/Mue 5ToT ucnojHeHHu#t con” (I9I7)}.- Beachtenswert ist
bei diesem Gedicht, daB der Traum als Vergleichsobjekt "necHu"
hat.

5% Cf. "0, 3nan nu¥ OH, J0GUMEL ABYX cToneTuil, /HKak rposHO
TPeTbuM 6ydeT NPUHAT OH./MHE CYMAEHO 3aNOMHUTL 3TOT COH,"
(1925-35-40)

60 Cf. "llunoBHUK Useter": R2"HaaBy", 3"Bo cue". (1946)

"A TH Tenepb TAKeNHA © ynmnuﬁ":"QTo HafABY He 3Haews, UyTo BO cHe,”
(I917).- Cf. eti. "W cebe ®xe camoil HaBcTpeuy/.. /Kax 13 seprana

HafABy,/.../lna Poccms cnacath MockBy." "losMma ges repos, I[II,
Variante post 1
61 ¢f. "flosua Ges repoa”, "Bropoe [ocBaueHue" 18-21:"mue

CHUTCH MOJNOLOCTH Hauwa,/Ta ero MuHoBaBWas uama; /A ee rTebGe Haapy,/
Ecnu xouewb, 0TAaM HA NaMATH.
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zwischen dem Doppelgangerpaar der lyrischen Heldin und des lyri-
schen Ich aus einer ausdriicklich anderen Perspektive erfolgt,
als sie der Trauminhalt nahelegen wiirde. Die Differenz, die
sich zwischen "cHurbca" und "HaaBy" auftut, ist der Differenz zwischen
"BUHO" im Werk der Dichterin und dem Wein, der im Spiegel des
poems wie Gift brennend erscheint, analog. "Haspy" entspricht
der in diesem Getrdnk enthaltenen Muse des Poems mit ihrem
Sonnenstammbaum, wiahrend der Traum zur Nacht- und Mondwelt des
lyrischen Ich, mit der sich die Muse vereinigt, gehdrt. Als
zur Welt des lyrischen Ich gehdrend, die im Poem von "uaposHuua",
d.h. einer dieser Welt nicht immanenten Perspektive dominiert
wird, kommen "cou" und "cuuthca" als Strukturfunktionen, die
das von ihnen Absorbierte entsprechend den ihnen eigenen inhalt-
Vichen Implikationen anordnen, im Poem reichlich vor.

Der Traum kann dabei an einen Ort gebunden sein, an dem er
getrdumt werden kann oder muB. Diese Tatsache bringt so, wie
es auch der Spiegel tun kann, die Eigenschaft der lyrischen und
historischen Impragnierung eines Ortes zum Ausdruck:"Kopunop
NlerpoBckux koaxerwuit/.../(YTo yromHo moxer cayunTbcs,/Ho on Oyner
YNpAMO CcHUTbCA/TeM, KTO HHHYE MPOXOAUT Tam)." (1,2,250-259.)52
Der Traum dient hier als Mittel, historische Vergangenheit zu
lyrischer Gegenwart zu machen. Das dem Traum verwandte Ph&nomen
"pugeHbe"” wird in 1,2,318-20 in ein disjunktives Verhdltnis und
eine Reimbeziehung mit "npecrynnenbe” gebracht:"3os0T0ro Ab Bexa
BuneHbe/WUnu uepHoe mpecTymacHbe/B I'DO3HOM Xaoce Aaphux Aned?".
Diese an die lyrische Heldin vom lyrischen Ich gerichtete Frage
bezieht sich auf die lyrische Vergegenwdrtigung biographischer,
historischer und lyrischer Vergangenheit und bringt die Unsicher-
heit des lyrischen Ich in der Beurteilung der durch "pugedse"

62 €5 handelt sich dabei um den 1722-42 unter Peter I. be-
gonnenen Bau der Petrinischen Kollegien, welche die 12 Kollegien
beherbergten, und die heute der Sitz der Leningrader Universitdt
sind. Der Korridor mift ungefahrt 500 Meter Lange.
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eingebrachten Inhalte zum Ausdruck. Die als Frage gehaltene Be-
stimmung von "pugenne" durch das Genitivattribut "3osm0Toro b Beka"
ist eine Spezifizierung mittels einer Utopie mit langer Tradition, die
im Werk Achmatovas insgesamt eine Ausnahme vorstellt. In einem Gedicht
von 1944 wird der Begriff in seiner traditionellen Bedeutung als
Utopie der Zukunft gegeniiber einer katastrophalen Gegenwart ver-
wendet.SJ Im Poem bezieht sich das Genitivattribut auf jlingere
Vergangenheit, die geprdgt war durch die unbesehene Obernahme
poetischer Welten und Vorstellungen in die tebenspraxis. Es
handelt sich um das Silberne Zeitalter, das schon wahrend seiner
Dauer als ein Wiederaufleben des Goldenen Zeitalters russischer
Dichtung verstanden wurde. Der Begriff verfiigt damit, neben seiner
traditionellen, utopischen Bedeutung, liber diese Konnotation der
Vergangenheit, um so mehr als diese Vergangenheit samt ihrer
Szenerie im Traum von der Jugend zum lyrischen Ich zuriickkehrt.
Ein zweites Mal dient "gugeuve" im Ballettiibretto zur Vergegen-
wirtigung der lyrischen Seite dieser Vergangenheit, d.h. konkret
dazu, einen fremden Text des Silbernen Zeitalters zu evozieren.
"HoBoronuas, ... MeTefb. CKBO3b Hee - BuAeHua (MOxHO U3 'CHexHOM
macku' )" (CruxoTBopenusa W nosme, J., 1976, 520). Diese Aussage
folgt der Szenenbeschreibung, wo sich vor X. und 0., die in den
Versen als lyrisches Ich und lyrische Heldin auftreten, das Biihnen-~
bild der Don Juan-Vorstellung von 1910 &ffnet und "crapuft ropon
luTep" erscheint. Die Stadt bildet also die Kulisse und den Gegenstand
der "pugmenua". In ihr scheinen die Gedichte von Bloks Zyklus
"CHexHasa Macka" zu spielen. Diese Gedichte entstanden 1906/07,
der gelungensten Saison des Symbolismus. Mit diesem Zyklus schuf
Blok, neben "BajaraHuuk"”, eine Art Zauberkreis auBerhalb der Rea-
1itdt, in dem sich das Leben von Kunst- und Theaterwelt sowie auch
das gesellschaftliche Leben seines Freundeskreises abspielten. In
diesen Zyklus fand sein irreales Verhdltnis zur Schauspielerin

H.H. BosoxoBa Eingang.(Cf. Bepuruswa I96I.)

63 Es handelt sich um das Gedicht "CnpaBa packuHynauco nycTupn":
"OT0 - ¥3 XM3HM He TOll u_He TO,/IT0 - KOrZa GyleT Bex 30J0TOMH,/
9T0 - Korfa OKOHUuUTCA Goil,/9T0 - KOrga A BeTpeuych ¢ To6oi." (1944)
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"Ho reneps oH v H.H. BosoxoBy 0o6peK Ha CHEXHOCTbH, H& BHe-
BPDEMEHHOCTb, Ha& OTUyKIEHMEe OT BCEero XKM3HeHHOro. OH pBan BCAKYWL
CBA3b ee C JioLbMM U 3emiewn, ..." (Ib:329.) "Bcooy Mo Gbid BMecCTe
B CBOEM TECHOM, GJNM3KOM KDpyry M, rge Gb HU MOABJANUCH, Hawe
OXuUBJIeHUe nepelasanoch ApyruM". (Ib:331.) "OnHako MH He gora-
OHBaNKCh, UTO uapd MNO33MY BJOKa NOUTH JHUWUAM BCeX HAc cBoeil
peanbHoi#t cymHocTH,..." (Ib.) "Mw He orpaHuuuBasvch JOGOBBI K
CTUXaM ¥ K UTEHHMH WX, MH, TaK CKa3aTh, KWIW UMA U B HUX,..
yyBcTBOBana cebsa u daunoit, n HesHaxromxoit." (Ib:176.) "Tak
rocse NocTaHOBKM 'Bajaranuuka', ¢ Beuepa 'ByMaxHuXx Ham', MH
BCTYNKWIY B BOJIWEOHHA KPYr MIPH, B KOTODOM 3aKpyxuaach Hawa
HOCTh." (Ib:325.) "lleHTpoM STOrO Kpyra 6hsia GJOKOBCKAaA CHexHas
LeBa, oHa xwujia He Toabko B H.H. BosoxoBoil, HO B Takoiff xe mepe
¥ BO Bcex Hac." (Ib:326.)

In 1,2 des Poems, wo die lyrische Welt Bloks durch Reminiszenzen
aus seinen Gedichten beschworen wird, lauten die Verse 281-4:"|
ero foBefaHo CJAOBOM,/Hak BH 6bHAM B MpPOCTpaHCTBe HOBOM, /Hak BHe
BpEeMEHU Ouau Bb-/W B Kakux Xxpycranax noaapHux". "Bugenus" im
Ballettlibretto vergegenwdrtigt damit eine lyrische Welt und

ihre Wirkung in der Szenerie eines Stiickes von Schuld und Ver-
geltung und vor dem Hintergrund einer von lyrischer und histori-
scher Vergangenheit reichlich impragnierten Stadt. Die Welt von
"CHexHasa Macka" scheint sich der Ansammlung von Schuld in dieser
Stadt zuzugesellen. Das Medium, durch welches die "BugenHua", wenn
auch nur undeutlich, zu erkennen sind, ist "merenn". "Meresan"
tritt einige Male im Poem auf. Die Prosaanweisung zu I,2 enthdlt
dieses fiir die pon Juan-Auffiihrung von 1910 charakteristische Biihnen-
requisit:"3a MaHcapAHHM OKHOM apanuaTa WrpanT B cHexku. MeTesab."
In den folgenden Versen 1,2,225-8 wird die Beziehung des Szenen-
requisits der Don Juan-Auffilhrung von 1910 zu "pacnnara"
gekniipft:"Bce paBHO nogxonuT pacrarta-/Buguup - Tam, 3a Bbloroi
KpynuaToit/MeflepxonbgoBH apanuarta/3aTeBawT ONATH BO3HO./A BOKDYT
crapuit ropop Murep”. (1,2,225-29.) In diese Szenerie mit ihren
Verkniipfungen fiithrt das Medium der Vision eine lyrische Welt,

die seinerzeit groBen EinfluB auf die wirkliche Welt ausiibte,
ein. In Mejerchol'ds Inszenierung von Bloks "Hesnakomka"

1913/14 spielt die Schneelandschaft als Biihnenbild eine wichtige
Rolle. Bepuruna (1961:361) beschreibt dieses Blihnenbild:"To, Kax
OHM BO3HOCWJIU CHHee 3Be3fiHoe He60 3a MOCTOM, HKaK 3aBOJIAKMBAJIK
GenbM, Kak Ot MejeHofi cHera, KOMNaHuw B Kabske,..." Im Ballett-
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Tibretto zum pPoem befinden sich im Schneesturm “Bepensla OKU-
naxeit:kapets, caHu." (CTUXOTBODEHMA W NOoaMu, J., 1976, 520.)
Bepuruxa (1961:326) fiahrt in der Beschreibung des Kunstlebens

fort:

"Meillepxonbl, TaKkxe 3aBODOXEHHHA U OKDYXeHHHI Mackamu, Gusan
CO3BYyUEH GJIGKOBCKOMY XODOBOAY M, HaK BCE M, XuUn nBoUHOE
KUSHBK: OAHON - peanbHOU, APYrod - B cepebpe GIOKOBCHUX MeTeneii.
TYyT HUUEro He ObJIO HACTOAWEDO... JUWb 6e33a60THOE KpYyMEHUe
MacoK Ha 6esoM CHery noji TeMHHM 3BeSgHbM HeGoMm."

"Bunenna", enthalten eine Traumwelt und werden ihrerseits durch
die Kulissen dieser Traumwelt sichtbar. Diese Kulissen werden
"onATh" von "apanuaTa" neu aufgestellt, d.h. lyrisch evoziert.
Im Schneesturm findet sich im Ballettlibretto nicht nur eine
Strafe auf sich ziehende Traumwelt, sondern auf derselben lyrischen
Ebene, ebenso durch ein "moxeT 6uThr" relativiert, allerdings nicht
als Vision, sondern als "mpuapak™, die Gestalten von Bloks lyri-
scher Verarbeitung der Revolution, “]lBenaguaTs", die als eine
Verkdrperung der Vergeltung aufgefaBt werden konnen. (Cf. CTuUXo-
TBODEHUA ¥ nmoamy, J., 1976, 520.) Mejerchol'd als Regisseur
dieser Kulissen wird zu einem ddmonischen Initiator, zum Schuldi-
gen auf der Ebene des Theaters§4(Cf. Tumenunk/Tonopos/LUBbAH
1878:255.) In der Prosaeinfithrung zu Kapitel 1,4, welches den
Selbstmord enthdlt, heiBt es:"Ha nose 3a MeTeabido NpU3PaK ABOD-
HoBoro 6ana." Der Schpeesturm enthdlt mit dem Motiv des Toten-
tanzes die Folgen der Schuld-Vergeltung-Konstellation. I,4, 406-
7 Yauten:"Ban meTeneil Ha MapcoBoM noae/HW HEBUAUMHX 3BOH KOMBIT...'
Der Schneesturm wird in diesen Versen mit einer literarischen
Imprégnierung Petersburgs, PuSkins "MepHuii BcagHuk", der mit der
mentalen und physischen Vernichtung des Helden endet, verknipft.
"Merenp" fungiert unter dem Anschein einer bloBen Kulisse als
ein Medium zur Einflihrung von Traumwelt mittels "gpugenua". "Me-
renp" qualifiziert sich durch seinen Gebrauch bei Blok als ge-
eignete Kulisse fiir diese Traumwelt. Sein Gebrauch im Theater
macht aus dem Schneesturm jedoch auch eine Kulisse flir die
Schuld-Vergeltung-Konstellation. In diesen beiden Funktionen

! Bepuruna (I1961:309) berichtet zu Mejerchol'd:"Baox ComHe-
BaNCR WHOPA B CaMOM CYWECTBOBAHMM UEN0BEUECKU-LEHHOro COoAep-
KAHUA B TBOpUECKUX WCKAHWAX Meilepxoapaa".
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wird der Schneesturm im Poem eingesetzt, der durch seine zweite
Funktion der ersten Funktion, als Kulisse einer Traumwelt zu
dienen, die Konnotation verleiht, sich als Schuld in die Schuld-
Vergeltung-Konstellation einzufligen. Diese Konstellation wird
zundchst auf rein lyrischer Ebene evoziert und impliziert die
historische Ebene nur insofern als sie in den eingespielten
lyrischen Welten bereits prasent war. Das Poem fiigt jedoch von
sich aus historische und biographische Schuld, ganz abgesehen von
der Perspektive, die das lyrische Ich der vergangenen lyrischen
Welt der eingespielten Texte gegeniiber einnimmt, in die Schnee-
sturmkulisse ein. Es tut dies mit Vers 229-30 von [,2 “A BOkpyr
crapuif ropog Nnrep,-/4YTo Hapony Goxa noshTep” und in 1,4 mit
der Verlegung der zu historischer Schuld aufgewerteten bio-
graphischen Katastrophe aus Riga in die von Schneesturm durch-
tobte Stadt Petersburg, die nicht nur bei Achmatova, sondern
noch in vielen anderen Werken mit Schuld impragniert ist. Im Poem
kommt als dritte Funktion des Schneesturmes hinzu, die Folgen von
Vergeltung auf literarischer Ebene iiber Pufkins "Meguuit BcamHuk"
und auf historischer Ebene in das Motiv des Totentanzes gekleidet,
zu enthalten. Durch seine verschiedenen Funktionen, welche die
Traumwelt in eine Konstellation einordnen, entwickelt das zu-
nichst wie eine reine Kulisse aussehende Symbol "meTenp" die
Energie, eine Abart des Traumes,"ByugeHua",zu absorbieren, und
dient zudem als Ankniipfungspunkt der Polemik des Poems mit der
lyrischen Traumwelt Bloks in "CHexHafd MacKa". “‘'My poéma’, said
Anna Andreevna, 'is polemical in regard to symbolism, at least
in regard to Blok's 'CHexHas Macka’'.” (Driver 1984:89.) In II,
25-6 heiBt es:"A Bo cHe BCe Kasanocbh, uTo 370/fl nuwy MAA KOPO-TO
auéperTo”. Achmatova schrieb fir den Komponisten A. Lurié und
sein Ballett “CHexnas Macka - no Baoxy" nicht erhaltene Szenarien.
"Bo cHe" kann hier mit Teilen des Poems, z.B. mit "MononoCThb
Hawa" , gleichgesetzt werden. Das lyrische Ich bringt hier u.a.
seine BefaBtheit mit "CHexnas Macia" im Poem zum Ausdruck.

Die Unbestimmtheit von "goro-co" ermbglicht dem lyrischen Ich,
seine gewohnte Unbestimmtheit, besonders in seinen Selbstre-
flexionen, beizubehalten und erlaubt, noch anderes in die Unbe-
stimmtheitsstelle einzusetzen, z.B. das Ballettlibretto zum

Poem selbst.
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In einer Maschinenkopie des Poems von 1944 gibt es zu dem

N. Nedobrovo gewidmeten "AupUUeCcKoe OTCTyrieHue", das zu-

letzt in die Kopie eingefiigt worden war, eine Erweiterung nach
1,3,390, die lautet:"HesaGpeHHuit MOl ADYr U HexHuil, /ToNbsKO pas
npucHuBuMitca coH." In ihren autobiographischen Anmerkungen zum
Poem schreibt Achmatova zu Nedobrovo:"Th, KoMy 2Ta noama npu-
HagnexuT Ha 3/4 rtak, wak A cama Ha 3/4 cpesaHa ToGo#t, A nycTrraa
Te68 TOJBKO B OOHO JAupuueckoe orcrymieHue." (CrpyBe 1983a:418.)
Die Verse und ihr Prosakommentar vermitteln einen Eindruck, wie
Achmatova das Symbol des Traumes direkt fiir die Umwandlung von
Vergangenheit und Realitdt in Lyrik benutzt. Gleichzeitig stellt
"ivpuueckoe oTcrynaeHne” das Spiegelbild zu einem mit “Cou" be-
titelten Gedicht von 1915, das in "[[apckoe Ceno” entstand, dar:

"fl 3Hana, A cHoch Tebe,/OTTOroC He MOrJa 3acHYTbh./...//TH Bagen
uapuubH cap,/...//Td wen we sHaa nytu, /U nyman:'Cxogeu, cxope#t, /0,
TOJIBKO 6 ee HalrH,/He NpocHyThcA A0 BCTpeun ¢ Hen.'/...//

XpycTen u Jomancs nef,/...//'dro osepo, - gyman TH, - /Ha
03epe €CTb OCTPOBOK...'/...// B XecTHOM cBeTe crynHoro AHa/{lpo-

CHYBUUCH, TH sacToHan/W B nepsuil pas MeHsa/[l0 uMeHU POMKO Ha-
3Ban."
Der lyrische und historische Ort beider Tridume 1ist derselbe.

Im Poem wird er in 1,3, 385-388 und 391-392 beschrieben:

"A Tenepb OH_pomoll ckopee/KameponoBoit ranepeeil/B nepnaHod
TaMHCTBEHHHA cap,/I'me Ge3MOACTBYWT Bofponagw" und “Tam 3a
OCTPOBOM, TaMm 3a cajfoM,/PasBe MH HE BCTpPeTHMCA BIrJgAoM/

Hawux npexHUX AcHbHX ouen?”
Beide Versstellen richten sich an denselben Adressaten,

einen groflen Verehrer Pudkins, der 1884-1919 lebte. Achmatova
und Nedobrovo lernten sich 1913 kennen und waren zwei Jahre lang
eng befreundet. Achmatova schdtzte besonders Nedobrovos Urteil
uber sich und ihre Verse und r3dumte ihm einen groBen Einfluf auf
sich ein. 1915 vergoffentlichte Nedobrovo einen Artikel iiber Anna
Achmatova in "Pyccrad MHCAB", in dem es heiBt:"Jupuueckyw nyumy

Nedobrovo,

CHOpEEe KECTOHYW UeM CJMIKOM MATKYW, CKODEE XeCTOKOW, ueM Caed-
JUBYK, U y3 ABHO COCNOACTBYWWYyW, & HE yrHeTeHHym.“65 Achmatova
empfand sich von Nedobrovo vollstdndig durchschaut:"Kak on Mmor
yrajgaTh X€CTKOCTh U TBepfoCTh Brnepeau, ... Ho Hepo6poBo noHAA

Mot myTh, Moe Gynywee, yraigah ¥ npeickasan ero, nOTOMy UTO XOpOwo

63 H.Hepo6poBo, "Anua Axmarosa”, Pyc. wmueap 7 (1915):63.
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w6 Yierauf bezieht sich die lyrische Frage im Poem:

3Hall MeHs.
"Paspe TH MHE He cKaxeuwb cHoBa/No6enusuee/cMeprb/caoBo/HU pas-
ragky *xusHu moefi?" (1,3,394-8.) Der Adressat dieser Verse kann
auch ein Adressat des nicht ins pPoem aufgenommenen Fragmentes
"Uepes 23 ropa" sein:"{ no uMenu! Hax HeycrTavHo/Bcryx 30Beub
MEHA CHoBa:AHHa!"®! und zwar liber das Verbindungsglied des
Gedichtes "Con". Der lyrische Held weckt mit dem Ruf des Namens
das lyrische Ich aus seiner Totenstarre, so wie Don Juan in
"llary Komaungopa" nach Anna ruft wund sie sich in seiner Todes-
stunde vom Totenbett erheben wird. Die Aufgabe der so erweckten
Rolle ktnnte Achmatova mit folgenden Worten Nedobrovos in dem
erwdhnten Artikel liber sich, umschrieben gesehen haben:"K Axma-
TOBO/l HagoO OTHECTUCH ¢ TeM GOABLUM BHHMAHMEM, UTO OHA BO MHOIOM
BHpaxaeT OyX 9TOr'0 MNOKOJEHUS U ee TBopuecTBO Jwéumo uM." {(Pyc.
Mmbcab 7, 1915, 67.) Das Geheimnis der Existenz des lyrischen
Ich ldge dann in der Rolle einer Fortentwicklung der in "llaru
Komanpmopa" gegebenen Situation begriindet. Das lyrische Ich,

das mitschuldig ist, nimmt nach erfolgter Vergeltung eine Auf-
gabe als Sprachrohr wahr.

"Jlupuueckoe oTcrTynnenme", in der Variante “con® genannt, bringt
zudem den sich um [{apckoe Cesto rankenden lyrischen Komplex\in das
Poem ein. Dieser Ort ist in der lyrischen Welt Achmatovas eng
mit dem Dichten verbunden. Dies beruht auf biographischen und
historischen Tatsachen. Die Riickkehr des lyrischen Ich in diese
Welt ist die Riickkehr nach Hause: "A renepnh 6u gomolt cxopee".
(I,3,385.) Es handelt sich um die urspriingliche Welt des lyrischen
Ich, in die es aus der Perspektive des Poems zuriickkehrt und welche
aus dieser Perspektive nicht verurteilt, sondern geschatzt wird.

66 HupmyHcknit 1973:42 sq.- Cf. eti. Crpyse 1983a:37I sq.-
Bis 1915 spielte Nedobrovo privat eine betridchtliche Rolle im
Leben der Dichterin. Mitverursacht durch die Bekanntschaft
Achmatovas mit Nedobrovos Freund B. Anrep, der zwischen 1915-
17 Adressat vieler Liebesgedichte wurde, begann die Abkiihlung
des Verhdltnisses zwischen Achmatova und Nedobrovo noch 1915.

57 Kedobrovo war Dichter, Bemerkenswert ist die parallele Konstruktion
der Aufzdhlung in "jnupuueckoe orcrynnenue":"Tam 3a OCTPOBOM,
ram 3a cagom" (1,3,391) und im Fragment "Yepes 23 roja":"3a
JoXJAeM, 3a BETpOM, 3a cHerom".
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Aus einer dhnlichen Situation wie im Poem, aus der von Verhdngnis
und Ungliick gezeichneten Stadt, begibt sich das lyrische Ich in
"Myrem Bces seman" 4 (I940) nach Hause:"Cronuueii pacnarofl/Uay

A pomoi” £ In lapckoe Cesio entstand eine stattliche Anzahl der
Gedichte aus "Beyep", eine Reihe von Gedichten aus "Uerxu" und
"Benar cran" sowie einige aus “flogopoxuuk" und "Auso JomuHn".
Verschiedene Gedichte beschiftigen sich ausdriicklich mit llapcroe
Ceno.59 Gedichte, die von diesem Ort handeln und an Pulkin an-
klingen, sind hdufig Nedobrovo gewidmet.70 Damit ist bereits an-
gedeutet, daB der Dialog Achmatovas mit Pu¥kin oft im Zusammen-

hang mit Lapckoe Ceno stattfand.”? Dieser Ort wird damit zu einem

Synonym flir werkimmanente und werktranszendente lyrische Vergangen-
heit. 72 “Coyxy AxuatoBoil, NMOCBAWEHHHEe BTOMY Fropolly, Bceria npe-
JeJibHO HacCHUeHH LUuTaTaMu W3 Lapckocenbckux cTuxoB XVII-XX Bewos.
Als Spiegelbild zu PuSkins Verwendung von "xupue pogu" fiir
"uapckoceabckue Bogonagu" kann I,3,388 "I'ne GesMORCTBYRT BOJO-
nagn" , neben seiner unmittelbaren jahreszeitlichen Bedeutung,

n73

68 Bis 1905 lebte Achmatova mit ihren Eltern in [lapckoe
Ceno » von 1910-17 bewohnte sie dort zusammen mit Gumilev ein
Haus., 1925 verbrachte sie wegen ihrer Tuberkulose einige Zeit
dort in einer Pension zusammen mit der Frau Mandel'¥tams.

6
? cf. "flapckocenbckand Cratya”.- "Cou" (I9I5).- "OgHu ras-
BATCA B JjackoBue B3opr" (I1936).-

:O Cf. "BHoBb nogmapex mHe fApemoToit" (I1916).- TumeHuux [974b:
45:"NYwHMHCKUMN DEMUHUCLEHLMAMM NPOHU3AHW BCe CTUXM AXMaTOBOf
o6paueHHue K Heno6poso."

7L ¢f. ib.- Nedobrovo schrieb selbst ein Gedicht mit dem Titel
"llapckoe Ceno".

72 Cf, "Bee AOywy MUIHX Ha BHCOKMX 3Besgax"."W MOXHO NJaKAaTh.
{lapckocenbcknit Bo3fayx/Bui CO3LAH UTOGH MECHW MOBTOPATHL.//.../
W3 npowsoro BoccTaBuMii, MOJIUANMBO/KO MHE HABCTpeuy TeHb MOA
vgeT."” Dort herrscht der Geist Pulkins, den das lyrische Ich
in sich aufnimmt; “Jlpa OTpHBKA K3 LADCKOCENBCKOA NOSMb “"Pyccuit
Tpnahon ' 1I:"MHe cyxjieHO 3anoMHMTH 9TOT coH/...// [ge TeHb

Ero Han Tomom Anynea". (1925-35-40).-"lapckocesbckana Oga”:
I(lailggrlu))cenbcxym onypb/lipAuy B suuK NycToi/B pOKOBY® wHaTyaxy".

73 Tumenunk 1974 :40. Cf. ib:35: "B axMaTOBCHUX 3aMeTHaX O [lywxuHe

ecTh crepywouas:...xuBwe Boad (llapckocenbckue pogonafu). Die
Existenz von "mepTBuwe Bofgu" bei Achmatova interpretiert der Autor

als Anwendung der Puskinschen Methode des "peuesofl noprtper”.
Cf. ib:40.
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auch das Verstummen der vom lyrischen Ich mit Pufkin und sei-

ner Zeit sowie der mit seiner ersten Periode verbundenen lyrischen
Welt zum Ausdruck bringen. Diese Welt, die das lyrische Ich mit
Freiheit verbindet, lebt in dem Fragment "W3 nwecs 'Mpoaor'":
"Ene A cauHwy CBeXMil KAMU CBOGOAH,/MHe KaMeTcs, UTO BOJBHOCTD

Moil yaen,/W canwarca ‘'cuu XuBHe Bopw' /TaM, Pie KOrga - TO IOHHI
NywxuH nen." Entsprechend ist dieser Ort eng mit Tod und Auf-
erstehung in der lyrischen Welt Achmatovas verbunden.

"Tema 'ymupanua' u 'Bockpemenus’ llapcrkoro Cesna, NpUCYTCTBO-
BaBllad B TBODUECTBE AXMATOBO{# KaK Hexoropas 'cxema', Bnoc-
JIeICTBAM 3anoJHUBWAaAcCH 'aBToGuorpaduueckuM MmaTepuaiom’ ,
CBA3HBAEGT €€ CTUXM pasHux nepuonos." (Cf. Tumenumk 1974b:47.)

[lapckoe Ceno ist eine Heimat des lyrischen Ich Achmatovas, die je-
doch von Verlusten gekennzeichnet oder vom Vorgefiihl nahenden Un-
gliickes liberschattet sein kann.”? Es ist ein Ort, an den das lyri-
sche Ich auf der Suche nach Heimat und Vergangenheit oder aber in
Konfrontation mit seinem Gewissen zurickkehrt. > Dort beging das
lyrische Ich Jugendsiinden, fiir die es im spiteren Leben gestraft wird.”

[}

Der in der Regel mit [lapckoe Ceso verbundene '"cap" ist ein
Zufluchtsort fir das lyrische Ich aus der Gegenwart und vor der
Rezeption.77 In den Garten zieht sich das lyrische Ich aus der

74 cf. "Can":"OH Becb cBepKaeT u xpyctur,/O6GaeneHentit cag./
Ywefwu# oT MeHA rpyctut,/Ho Her nmyTu Hasagm.//...//3mech Moit
nokoi Haeexu B3AT/lpeguyBcTBueM Genw" .- "BHOBL flonapeH MHe gpe-
MOTOR" : "BenomuHany Me ¢ oTpanofi/llapckocenbckue canu,//W nocunana
ctynenu,/Ine npowanach A ¢ To6oit/W oTryma B HapcTBO TeHWU/TH
ywesa yrewHui moii!" (I916)

7S cf. "OoHY PAAAATCA B JacKoBHe B30pH":"A A BCK HOUb Bejy
neperoBoptl/C HeYKPOTUMOR coBecThi. cBoeil.//W cHoBa uepHuih Mac-
JIEHUUHHIA Beuep, /3710Beuuil napk, HecnewHwit 6er KOHA//A Halo MHOH
CnoKo#HH? u gByporuil/Crout cBumeTenb ... o Tyna, Tyaa, /Mo apes-
Keit nogkanpusoBoil mopore, /Te ae6eguw u meprbad Boga'.-Im Ballett-
libretto, S III:165, heiBt es: "Tam Me MHOPAA npoJieTaeT He TO
uapckocenbckuit se6efb, He To Auna [aBsnoBa..."

76 Cf. "PekBuem" 4:"MokasaTb 6u TeGe Hacmewnuue/.../llapcko-
cenbckofi Becenoid rpewnnue/UTo cyuuTcA ¢ KM3Hbi0 TBOEH,-/NoA
KpecTamu Gynemwb CTOATH.'

77 cf. "Myrem Bcesa semnu" 11:"W BoT yxe caaBH/Bucoxuit nopor,/
Ho ronoc nyxasnii/llpegocreper:/'Ciofla TH BepHewbes,/BepHEWbCA He
paa,/.../Tu Ayuwe 6 Hasan,/XyinMa, XxBanuMa,/B oTeueckni cap.'"
(1940).- “flyreM Bced semau"1:"MeHs, uTexaHnky,/foapann ROMOU./
A rHanucs 3a mHow/CTO THCAY 6epes,/.../KaK NHWHO u 3Ho#HO/ToT
0CTDOB BO3HMK!/W KpacHaa riuua, /W s6aounwil cam..." (1940) -
"Bce MHe BUAUTCA [1aBJNOBCK XOJMUCTHI":"He xuBewb, a AuUKyewb
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schrecklichen Welt in sein Herrschaftsgebiet, das Reich des
Dichtens, zuriick.”? Hapckoe Ceno begleitet das lyrische Ich auf
seinem weiteren Weg selbst bis ins Totenreich.”? An diesem Ort
sieht sich das lyrische Ich von Geheimnis umgeben.ao Gleichzeitig
kann ihm derselbe Ort voll Langeweile erscheinen. In [lapcuroe

Cenio bleibt die Vergangenheit, unabhdngig vom sonstigen Lauf

der Dinge, konserviert.%?

Wie der Garten in Hapckoe Cesno beherbergt auch der Garten in
T.S. Eliots “Burnt Norton"I andere Welten als die Gegenwart:

"Other echoes/Inhabit the garden, Shall we follow?/Quick
said the bird, find them, find them,/Round the corner.
Through the first gate,/Into our first world, shall we
follow/The deception of the thrush? Into our first world.*

Zwischen dem Verstidndnis der Zeitdimension in der Dichtung
Achmatovas und T.S. Eliots herrschen tiefe Parallelen, die auch
im Poem aufgespiirt werden konnen, besonders deutlich in I,1,79-81:
"Kak B npowenmeM rpagyuee speet,/Tak B CpALymeM npowjoe TaeeT-/
Crpawxnit npasguuk MepTBOH JuceBu" sowie im ersten Epigraphen zu

¥ Openuub/Unp coBceM rno-uHoMy xusewb." (I9I5).- "B llapckom Cene"
I:"CrpaHHO BenoMHMTH:Aywa TOCKOBaNa/3aHHXaNaCh B NDELCMEDTHOM
6pedy./A Tenepp A urpyweunoit crana" (I9II1).- "Tsoil Gesuwil goM

W TUXWA cap ocraBaw./lla 6ygeT Xu3Hb NycTHHHA # cBeTaa." (I1913)

78 cf. "flycTb roaoca opraia CHOBa TDAHYT":"A A uny BrafeTh
uyngcnum cagoM,/Re wenecT TpaB M BOCHAMLAHBA My3.'" (I921)

7 ¢cf. "T'opony NyuwxuHa":"W Tyna He BepHych! Ho BO3bMY 4 3a
Jlery ¢ co6ow/OueprTaHbA XMBHE MOWX LADCKOCEAbCKUX cafnos." (I1957)

80 cf, "B Hapckom Cese":0 naeHWTEeNbHHA rOpoj 3arapok,/fl
nevasnbHa, TeéAa noawous.” (I9II)

8 cr. "MlepBoe Boazspawenue":"W cHOBa AyX CMATEH U MOTPEBOXKEH/
WeromHol crykoli lapckoro Cesa./liATs JeT npouso. 3gech BCe MePTBO
un Hemo, /Hak 6ynro mupa HacTynun koHel./Kak HaBcerpa ucuepnavHas
TemMa, /B cmeprenbHoM cHe nokoutces geopey." (I910)

82 ¢, "Pexsuem’ "Onunor" II:"Hu B uagcxom cafly y 3aBeTHOro
nHa,/Te TeHb GeayTewHad uuer meHa". (1940)
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Teil II, der lautet: "My future is in my past”.83

"Jlupuueckoe OTcTynaeHue", das in der Variante "Tosnbko pas
npuUcHUBWUiicA coH" genannt wird, unterliegt als einzige der
Vergangenheit des Tyrischen Ich gewidmete lyrische Einheit nicht
der Perspektive des Poems. Dies mag u.a. daran liegen, daB dieser
Abschnitt zu den Wurzeln des lyrischen Ich fiihrt, die es auch
aus der Sichtweise des pPoems als solche weiter gutheiBt und zu
ihnen zurilickstrebt. Der mit dem Abschnitt verbundene lyrische
Komplex im Werk Achmatovas steht in enger Verbindung zum Anliegen
der Kulturtradition und zum Dialog mit anderen Dichtern. Zeitlich
gehdrt der Abschnitt zu "momogmocTh Hawa".

Die Fahigkeit des Strukturelements “cou", gegebenenfalls auch
das ganze Poem in sich zu erfassen, belegen Aufzeichnungen zum
Ballettlibretto:"CerofHd Houbk A yBHOena (wiu ycanwana) BO CHe
MO0 TIOSMY Kak Tparudeckuit Saner". (CTuxoTsBopedHus # noswu, J., 1976,
519.) Diese Aussage kann zundchst ganz wortlich genommen werden.

83 . - .
Das erste Zitat ist ein Anklang an “Burnt Norton"I:"Time

present and time past/Are both perhaps present in time future/
And time future contained in time past./If all time is eternally
present/All time is unredeemable." Das Zeitverstdndnis Eliots
hdlt sich in der Tradition indischer Religionssysteme, Platons,
Plotins, der Gnostiker, Augustinus', Dantes u.a. m. Cf. TonopoBs
1973:174. Der Epigraph, Worte, die Maria Stuart von Schottland,
die auf einen Mord zuriick- und auf ihre Hinrichtung vorwdrtsblicken
konnte, zugeschrieben wurden, war nach der Aussage der Anmerkung
zu diesem Epigraphen bei Proffer 1971 in Achmatovas Manuskript
mit T.S. Eliot bezeichnet. Neben seiner Verwandtschaft mit dem
in "Burnt Norton® ausgedriickten Zeitverstdndnis, korrespondiert
der Epigraph mit »Little Gidding"V:"What we call the beginning
ist often the end/And to make an end is to make a beginning./
The end is where we start from."” Noch dichter hdlt sich der Epi-
graph an “East Coker"v, das mit den Versen endet: ... In my end
is my beginning." Pasternak hatte Achmatova kurz nach dem Krieg
T.S. Eliots "Four Quartets” geschenkt. Der EinfluB seiner Zeit-
philosophie auf das Werk Achmatovas ist nicht nur auf das Poem
beschrdnkt. Zu T.S. Eliots EinfluB auf Achmatova cf. Satin 1977:
139-250. Dariiber hinaus kann in den Versen 1,1,79-81 ein EinfluB
aus Byrons Manfred festgestellt werden. In Akt 1 antwortet der
erste der beschworenen Geister auf Manfreds frage, ob der Tod
Selbstvergessenheit bringe: “We are eternal, and to us the past/
Is, as the future present," Manfreds Aussage in II,3 entspricht
dem: "A Ffuture like the past. I cannot rest.”
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Zum anderen bezeichnet sie den Zustand, in dem das Libretto

entsteht, der mit dem Zustand des Dichtens ibereinstimmt. II,25-

26 greift dies auf:"A Bo CHe BCe Kasanoch, yTo 870/l nuwy gas
KOro-10 aunbperro". Die Verse konnen sich sowohl auf das poem

als auch auf Bloks "CHexHad Macka", zu dem Achmatova allerdings
nicht mehr erhaltene Szenarien schrieb, beziehen.

Als Ballettlibretto verhdlt sich das poem wie ein Traum:"Bce
nepenjeraerca, KaK BO cHe.'" (S III1:163.) Innerhalb des Librettos
wird "con" als Integrationsraum eingesetzt:"(Con IparyHa:npouwjoe

u Oyayuee)". Er bringt die lyrische Geschichte des “gparyn", die

in das Poem selbst jedoch nicht Eingang fand. Sie kommt in einigen
der nicht aufgenommenen Fragmente zum Ausdruck und sollte den
"aparyu", hinter dem eine historische Gestalt mit Dichterambi-
tionen steht, in die Schuld-Vergeltung-Konstellation einfiigen,

da er in dieser lyrischen Biographie andere ins Ungliick stiirzt.
"llparys couuHaeT crTuxu nop doHapem. OH cTapaeTCHd BH3BAThH 'MUALE
TEHU', MaTh, CeCTep - BMECTG HHX MOPYGAEHHLHE KM HEBECTA - WHCTUTYT-
K2 - MOHaxuHAa ¥ UWraHxka, MmeprBan." (CTuxorBopeHus W noswd, J., 1976,
520 sq.) Der Zustand des "gparyu”, in dem er seine Vergangenheit be-
schwort, ist in der lyrischen Sprache Achmatovas ein Traumzustand.
Ein nicht aufgenommenes Fragment greift den Inhalt der Beschwirung
lyrisch auf:"Wueruryrra, wysuna, Jxynserral../He poxpaTtocs

Tefe KopHeTa,/B MOHacTHDb TH yilnewb TaiikoMm./Hem TBOA Gy6eH, MOA
uurawka, /W yxe nouepHena paHka/yY Te6a noj JieBHM cCOCKoM." In einer
Anmerkung zu diesem Fragment fiihrt Achmatova aus:

"Ero CoGCTBEeHHHe BoChnoMUHAHMA. lBe TeHu. KysuHa-HeBecTa-
cMOonfiHKka (MHCTUTYTCKU# Gasn u.7.4.). W3~3a HonmomMOuHH OH
oxsageBaeT. OHa WOET B MOHAcCTHDb. LHraHka - Tadop, ee a4

523.)

cMepTHHi Tasel.” (CTUXQTBODEHUA U MoosMH, J., 1976,

Anhand eines solchen Strukturelementes des Traumes versuchte

%4 Noch an zwei jeweils nicht ins Poem aufgenommenen Stellen
tritt die Zigeunerin auf, zundchst in einer Variante zu 1I,39-42,
in der das lyrische Ich seine Abneigung gegeniiber dem Hexenmeister
Cagliostro, einem literarischen Helden Kuzmins, und mittelbar gegen-
Uber Kuzmin selbst, mit Hilfe einer Beschreibung der Requisiten des
Hexenmeisters zum Ausdruck bringt. In diesem Zusammenhang heiBt
es:" uyuraHouka JvxeT KpoBbL". Achmatova fiigte hierzu selbst den
Hinweis an: "PymuneB 'Y unrau'”:"Y3KUM A3HUKOM CAXSHBEEeT KpPOBb".
Ein zweites Mal erscheint die Gestalt in dem nicht aufgenommenen

Fragment "NlerepSypr B 1913 Tomy", das die unheilschwangere Atmos-
phére des Vorkriegsjahres in seinen Bildern evoziert:"BogaT MUUKY,
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die Dichterin eine nicht unmittelbar ins Poem gehdrende Vervoll-
stindigung eines der Akteure in den Text einzufiihren. Sie duBerte
sich dazu in ihren Prosanotizen:

"K npoueccy 3a3eMieHHi OTHOCHTCA M TOMBTKA [ATh APAryHY KaKyo-
T0 Ouorpaduio, Kaxyw-TO npegHcropun (HesecTa-CMOAAHKA, KYsuHa,
yuefwas B MOHACTHDb ~ 'Beauuit [locTpur', B 3aK0JOBWASCA OT ero
N3MEHH UHraHka)...Ho camoil [losme o6e JeByWKW OKa3aluCh COBep-
UeHHO He HyxHel." (Tumeruux 1984a:74.)

In Teil II beginnt das lyrische Ich mittels einer zufdllig
anmutenden Wortiibereinstimmung eine Reflexion Uber "cou", den
es konkret mit literarischen Werken gleichsetzt:"A Begb COH-3TO
TOKE Beuuua,/Soft embalmer, CunfAa [ITula,/SNbCUHOPCKUX Teppac
napaner." (I11,28-30.) Bei den angefiihrten Werken handelt es sich
um Gedicht, Mdrchenspiel und Drama. "CoH" umfaRt, dieser Aussage
des lyrischen Ich nach, Lyrik und Prosa. “Soft embalmer” ist
die Anrede an den Schlaf in J. Keats Gedicht "Sonnet to Sleep”,
welcher Vergessenheit, Rettung vor dem Gewissen, dem vergangenen
Tag gibt und die Seele vor allem sie Beunruhigenden verschlieBt.
Das zweite Werk, dessen Titel mit dem Traum gleichgesetzt wird,
ist ein Mdrchendrama des belgischen Symbolisten M. Maeterlinck
und war seit der Inszenierung durch das Moskauer Kiinstlertheater
1909 in RuBland sehr beliebt. Sein Thema ist eine andere Art
des Traumes als in Keats Gedicht. Von der Wirklichkeit ausgehend
initifert dieser Traum etwas, indem er eine Aufgabe stellt, die
innerhalb des Traumes jedoch, trotz aller Bemiihungen, nicht voll-
bracht werden kann, sondern erst in der Wirklichkeit erfiillbar
wird. Der Traum spielt hier eine moralische Rolle und wirkt auf

nafweT uuraska". Die Zigeunerin gehort damit jeweils zum Inventar
einer ihrer Yergeltung und ihres Ungliickes harrenden Umgebung.

Die Reminiszenz zu V. Hugos Zigeunerin Esmeralda in Notre Dame

de Paris, welche TMMeHUMK/TOHOEOB/HMBbHH 1978:247 in der Gestalt

der Zigeunerin im Poem zu sehen vermeinen, ist damit nicht be-
griindbar. Hochstens in der geplanten Biographie zum Dragoner,

der u.a. eine Zigeunerin ins Ungliick stiirzt, kdnnte eine Parallele
zu Phébus bei Hugo vermutet werden. Der Gebrauch einer Zigeunerin
im {ibrigen Werk der Dichterin vermag dariiber keine nidhere Auskunft
zu geben, da er duBerst selten ist. Cf. "I'je BHcokas, TBOW .
usraseHok". Bei Blok lieBen sich weit eher Anhaltspunkte fir eine
Verbindung zu Esmeralda finden. Cf. "B pecTopaHe" :"A MOHMCTO

6pexuano, UHraHka nAAcana/¥l Buaxana sape o Jie6su." (1910)
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die Wirklichkeit mit einem nicht faBbaren Ergebnis, da der Zauber-
vogel entfliegt. Der Traum hat jedoch eine Verdnderung in den
Menschen bewirkt?swﬁhrend der Traum in Keats Gedicht ganz konkret
angesprochen ist, erfillt er im Mdrchenspiel mehr eine strukturieren-
de Funktion und dient als Motivierung fiir marchenhafte Geschehnisse.
Das Objekt der dritten Gleichsetzung ist ein literarischer Ort, an
dem ein racheheischender Geist seinem Sohn erscheint. Es handelt
sich bei dieser Episode aus Hamlet um ein Geschehen, das sich auch
auBerhalb fiktiver Wirklichkeit abspielt und einen Einbruch des
Fremden in eine Welt bewirkt. Fiir ein solches neu hinzukommendes
Element setzt das lyrische Ich des Poems sein Strukturelement, das
ihm als Raum fiir ein derartiges Geschehnis passend erscheint, ein.
Die beiden ersten Gleichsetzungen mit "coH" entwickeln inhaltlich
eine polemische Differenz zum Gebrauch des Elementes im Poem, denn
der Traum schiitzt dort weder vor den Unbilden der Seele noch ver-
dndert er die Wirklichkeit zum Glicklicheren. Die Strukturfunktion
des Traumes in Maeterlincks Mirchenspiel verhdlt sich zur Struktur-
funktion des Elementes im Poem Jjedoch affirmativ. Die dritte
Gleichsetzung evoziert eine Reihe von Parallelen, die zwischen
Hamlet und dem Poem existieren. Im Poem sind fast alle Gdste Ge-
spenster und in 1,1,164-179 erscheint ausdriicklich "npuspak”. Sein
Erscheinen bedeutet fiir das lyrische Ich eine groBe Erschiitterung
sowie eine Vergegenwartigung der mit ihm verbundenen Schuld. Ahn-
lich wirkt auf Hamlet die Erscheinung des toten Vaters. In beiden
Werken beginnt der Spuk um Mitternacht. Die Erscheinungen wissen
jeweils genau, zu wem sie wollen. Hamlet wie das lyrische Ich des
Poems erkennen sofort, daB es sich um einen Gast aus dem Totenreich
handeln muB und lassen sich auf die Konfrontation ein. Sie sind

%5 Der blaue Vogel, den die Kinder Tyltyl und Mytyl auf
Forderung der Fee suchen sollen, bringt Glick. Der Weg fiihrt
sie durch das Land der Erinnerung, zum Reich der Nacht, zu den
Seelen der Tiere und Bdume, zu den Toten, in die Zukunft, um sie
den Vogel schlieBlich bei sich zu Hause finden zu lassen. Als der
Junge ihn dem Nachbarsmadchen schenkt, gesundet es von langer
Krankheit. Obwohl der Vogel entfliegt, beginnt die Liebe zwischen
beiden.
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beide die einzigen innerhalb ihres Kontextes, die die Vergangen-
heit nicht vergessen haben. Beide Gespenster treten in einer
Komturrolle auf und fordern Siihne fiir die mit ihnen verbundene und
an ihnen begangene Schuld. Hamlets Vater tut dies direkt und aus-
driicklich, das Gespenst im Poem durch sein Erscheinen und das, was
es damit im lyrischen Ich weckt. Die grob aufgezeigten Parallelen
setzen sich teilweise bis in Details fort.?® Ein Unterschied

85 Hamlet fragt den Geist des Vaters: "why thy canonized bones,
hearsed in death,/Have burst their cerements? Why the sepulchre/
Wherein we saw thee quietly interred,/Hath oped his ponderous
and marble jaws/To cast thee up again? What may this mean". (Hamlet,
5,5,47-51.) Das lyrische Ich des Poems reagiert auf "npusapak":

3HauuT xgynuw MOTUAbHHE nﬂMTH,/3HaHMT, MATrUe BOCKAa I'paHUT...

.1, 172- 3.) Beide Erscheinungen, im Poem zusdtzlich noch die

Gespenstergesellschaft, machen die Nacht unheimlich und gefahr-
voll."Making night hideous, and we fools of nature/So horridly
to shake our disposition.” (Hamlet, 1,5,54-55.) "Hour 6e3fOHHA

W aaured, aaurca - "(I1,1,132.) Das lyrische Ich befirchtet zu-
dem, zu ergrauen oder den Verstand zu verlieren. (Cf. I,1,175-176.)
Seine erste Reaktion ist ungldubig und entsetzt:"Bagop, B3a0D,
Bagop!-..." (1,1,174.) In der Obersetzung der Werke Sﬁakespeares
von A.Jl. Cokonosckuii lautet die Reaktion des Horatio auf die
Erzdhlung der Wachter von der Gespenstererscheinung:"Bce Bagop-!
..." (CounHenus Bunpsma llekcnvpa, Petersburg um 1912%, Bd. 2,
189.) In Hamlet folgt nach 1,5,57 die Szenenanweisung: “Ghost
beckons Hamlet.® Horatio vermutet daraufhin "It beckons you

to go away with it, [As if it some Impartment did desire/To you
alone.” Im Poem fragt das lyrische Ich "mpuapax":"Uro TH MaHKUb
MeHA pykow?!" (I1,1,177.) In Hamlet verschwindet der Geist des
Konigs mit dem Hahnschrei: Hor.: "and then it started like a
guilty thing/Upon a fearful summons. I have heard/The cock,

that is the trumpet to the morn,/Doth with his lofty and shrill-
sounding throat/Awake the god of day, and at his warning,/
Whether in sea or fire, in earth or air,/Th'extravagant and
erring spirit hies/To his confine; and of the truth herein/

This present object made probation". (I1,1.) Im Poem findet

der Hahnschrei nicht statt, sondern wird nur getrdumt, d.h. als
lyrische Moglichkeit gesehen."Kpux neTyuuit Ham TOJABKO cHuTCA".
(1,1,130.) In"llaru KoMmaugmopa" hat der Hahnschrei aus dem gliick-
lichen Land keine Auswirkung mehr auf Don Juan. Parallel zur
Bitte Hamlets an seine Freunde um Verschwiegenheit (1,2,247-50)
betont das lyrische Ich des Poems:" He TO yTo GOICH OrNacku.../

Uro mHe FamneroBu nogsasxu!™ (I,1,38-9.)
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zwischen beiden Werken liegt in der Perspektive auf Schuld und
Vergeltung. Sie gipfelt bei Hamlet in einem allgemeinen Untergang,
als dessen Berichterstatter der Freund Horatio, ein Zeuge aller
Geschehnisse, am Leben bleiben soll. Im poem ist der Untergang,
bzw. das Ungliick bereits hereingebrochen, und das lyrische Ich
nimmt seine Berichterstatterrolle als Uberlebender der Ereignisse in
Erfiillung der Donna Anna-Funktion wahr. Damit ist die zeitliche
und die personelle Perspektive gegeniiber #amlet eine andere und
spdtere. Es ist die Perspektive nach dem Ungliick, widhrend es bei
Hamlet die davor ist. Einen ersten Hinweis auf den direkten Kon-
takt des Poems mit dem Text Hamlets gibt Vers 1,1,39:"Upo Mmue
lamneToBH nofBAsku!", der die Vertrautheit des lyrischen Ich
mit Schrecken dieser Art, d.h. mit dem Anschein des Irreseins
als Reaktion auf die Einflechtung in Schuld und Vergeltung, zum
Ausdruck bringt.87

Vers 11,28 "A Begb cOH - T0 TOXe Bewuua" kann neben seiner
gleichsetzenden Funktion gegeniiber dem in den zwei folgenden Ver-
sen Gesagten auch als der Zustand, der solche Produkte hervor-
bringt, verstanden werden. Einem solchen Verstdndnis 1ieBlen sich
als biographische Konnotation die Worte vom Vater Knjazevs in
dessen posthumer Gedichtausgabe assoziieren."Tor Munsii 'cod',
HOTODEM OH 'UBes ¥ gHwan' fnoka xun Ha semne..." (TuMeruux/
Tonopos/UuBeAH 1978:225.) Als Epigraph zum Buch Knjazevs war
Keats "Soft embalmer” eingesetzt worden. In der zweiten Widmung
beziehen sich die Verse 10-11 u.a. auf Knjazev:"Hro-To ManeHbEuWi
XWTb cobpancq, /3enenen, nyuuicda, crapajnca".

Eine weitere Gleichsetzung mit einem Kunstwerk oder mit Kunst-
schaffen geschieht in II, 103-4:"Yro6 nocnaHel, JaBHero Bexa/Us

67 1In Hamlet, 11,1 kommt Gphelia erschreckt zu ihrem Vater
Polonius: *Lord Hamlet, with his doublet all unbraced,/No hat
upon his head, his stockings fouled,/Ungartered and down-gyved
to his ankle,/Pale as his shirt, his knees knocking each other,/
And with a look so piteous in purport/As if he had been loosed
out of hell/To speak of horrors he comes before me.~ (Vers
75-81.) In der Achmatova vorliegenden Obersetzung von COKOJOBCKUW

heiBt es:"Gea-noapsisok". (p. 220.)
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3aBeTHoro cHa Eap [pexo”. Die Grenzen der Wortkunst werden hier-
bei iiberschritten. In E1 Grecos Bildwelt iiberwiegt das Phantasti-
sche, und die Grenzen zwischen Himmel und Erde sind aufgehoben.

Im Eskorial findet sich die 1580 entstandene Traumvision Phillips
II. von Spanien, in der Paradies, Erde und Holle ineinander iiber-
gehen. Alle Gestalten der mystischen Handlung verneigen sich vor
dem Namen Christi. (Cf. S I1:387 sq.) Der Vers bezieht sich ver-
mutlich direkt auf diese Traumdarstellung, nennt sie jedoch

El Grecos Traum, d.h. ein Produkt seines Schaffens. Zum Ge-
sandten aus diesem Traum heiBt es:"06BACHWN MHE coBceMm 6e3 cJOB,/
A opHoll ynpOKOKW JeTHel, /Hax Guia A eMmy 3anperHeid/Bcex cemu
CMepTeJbHHX rpexoa".ss Der Gesandte stammt aus einem in die
Kunst integrierten festen Weltgefiige, dessen Grenzen zwar durch-
1dssig sind, das jedoch seine unumstdBliche Ordnung und seinen
gemeinsamen Herrn hat. Das lyrische Ich und seine Welt kennen die
GesetzmdBigkeit durch einen solchen Herrn nicht."U nouemy A
BCerfa BKIMHAAACH/B sanperHeiiune S0HH ectecrsa".’® Das Tyrische
Ich bewegt sich zwar in einer von GesetzméBigkeiten bestimmten
Welt, durchbricht jedoch deren Gesetze immer wieder, z.B. zusammen
mit einem lyrischen Partner:"My zanpeTHOoe BKycuau sraube". (JBa
l'onoca, @parmedT u3 Apamu "flposor", 1946.) Das lyrische Ich Achma-
tovas glaubt an ein dominierendes Schicksal, sucht ihm jedoch in
seiner Welt zu widerstehen. (Cf. Satin 1977:161sq.) Der Gesandte
aus der Kunstwelt E1 Grecos wire von daher kein geeigneter Part-
ner fiir das lyrische Ich. Die Ebene des Verhdaltnisses mit dem
Gesandten legen die Verse davor, 11,97-102 , als die der Aus-

5% ¢ “Tpu OceHu":"Mue JieTHMe NPOCTO HEBHATHH ynugxn“. (1943) .-

Cf.eti.Cymmien: "KaHuouu": "Jloporag ¢ yAHOKOW JNeTHeN. ..

89 “Kakan ecTh. Menaw Bam apyrye-" (1942).- Cf. eti. "ﬂpyrmg
YBOLAT Jo6umux":"Heykro 5§ Bcex suxoBaTeft/Ha arofft naaxere Guna?
(Mitte der 50-iger Jahre).
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einandersetzung mit anderen Kulturwerken fest:

"Ho coszHawchb, uTo npuMenuna/Cumnartuueckue uepHuia, /4ro sep-
HaJbHbIM MUCHMOM nuuwy, /¥ Apyrodl Mye Zoporu Hery, - /qynom f
Ha6pena Ha aTy/W paccrarkca ¢ Heil He cnewy.

Der folgende Vers, der "nocaaneuy" einflihrt, schlieft mit der
finalen Konjunktion "uyro6u™ an. Die konkrete Auseinandersetzung

mit der Kunstwelt E1 Grecos fiihrt zu keiner Vermischung, sondern
zur Erkenntnis des Gegensatzes.

Die Vereinigung der beiden mit einer dhnlichen Struktur-
funktion begabten Symbole "con" und "seprano" findet in Teil
I1,46-48 statt:"B nBepb MOW HUKTO He CTyuurcs,/ToNbXO 3€pKano
3eprany cHutcA,/TuwnHa TuuuHy cTopoxur." Es handelt sich dabei
um die Aussage des lyrischen Ich, daB nichts von anderen Ebenen
in seine Welt tritt, sondern jeweils ein Spiegel in den anderen
eingedichtet wird. Da der Spiegel und der Traum mittels ihrer
Strukturierung von Inhalten lyrische Einheiten vorstellen und
sie bei dieser Arbeit nicht an die Werkgrenzen Achmatovas
gebunden sind, beschreibt Vers 47 die Intertextualitat, d.h.
die Vermischung bereits bestehender lyrischer Welten mittels
versschaffender Tdtigkeit, "cHurbcA", die zwischengeschaltet
wird. Die zur Vermischung gebrachten Einheiten kdnnen aus dem
Werk Achmatovas ebensogut stammen wie aus dem Werk anderer Dich-

ter.
Vers 48 bringt in diesen Zusammenhang des "apromeraonucasHue"”

ein drittes Symbol, "ruunua", das wie der Spiegel sich mit sich
selhbst befaBt. Dieses Symbol 1aBt sich aus zahlreichen Gedichten
Achmatovas rekonstruieren und in den Dialog des lyrischen Ich
des Poems mit Bloks "llaru Homangopa" einsetzen. Entgegen seiner
wirtlichen Bedeutung ist "pumuHa" sehr beredt.9 Nur aus ihr
heraus entsteht richtige Dichtung, die das lyrische Ich

90
Cf. "Korna ﬂequ ayra":"...W auuw He ycrapaa/I'poxoyeT
THWKHAE . (194
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sehr tangiert.” Das lyrische Ich bezieht sein Leben und seine
Aktivitaten aus ihr.’2 "Tyyppa" hat die Fahigkeit zu singen.?3
Genauso wie das lyrische Ich in Spiegeln lebt oder selbst ein
Traum ist, lebt in "ryuuna™ die lyrische Welt.”? "Tuupua" kann
mit einem oder mehreren lyrischen Ansprechpartnern geteilt wer-
den.?> Es handelt sich dabei um eine lyrische Beschreibung von Inter-
textualitat. Das, was "pywpHa™ enthdlt, ist auswechselbar.96 Be-
dingt durch die historische Ebene, ist sie besonders in spiteren
Gedichten ein Strukturierer von ungliicklichen Inhalten. Als historische
Folge dieser Inhalte wird "pyuwuHa" zum einzigen Behdlter der Ver-
gangenheit.97 "TuuuHa" ist ein Symbol fir die nicht weiter spezifi-
zierte Matrix, aus der lyrische Welt entsteht und in der Verse potentiell

e, "lpanuars nepsoe. Houb. MoHegenbHUK ":"HO YHBM OTKDH-
BaeTca TalHa,/W noumeT Ha HUX TUWLUHA.../fl HA BTO HaATKHYJMaCh
cayyaivo/H ¢ Tex nop BCe Kak 6ynro GoapHa." (I9I7) -

"Tafiuu Pemecna" I. "Tsopuecrso":"Ho B aT0il 6e3nHe wenoTos #
3BOHOB/BcTaeT ogud BCe NoSeauBuuit 3ByK./Tax BKDYD HEro Hefno-
npaeumo tuxo". (I1936)

2 Cf."Talinn Pemecsa" 4 "Nost":"HaneBo Gepy u HanpaBo,/{
llake, 6e3 uyBCcTBa BHWHH,/HeMHOro y xusHu aykasoft,/W Bce - y
HOYHOM THwuKu." (1959)

93 Cf."Monnouynne Cruxu" 4. "TpuHaguaTb crpouek":"W BKpyr
Te6A 3aneaa ThwuHa", (1963)

Cf."Monnoynne Cruxu" 2. "lMepsoe npegynpexnenne":"Hapg
CKOJIbKUMU Ge3fHamy neja/W B CKOAbKMX Xuja 3epkanax./.../Ho,
MOKeT 6uTh, ualle, ueM Hafgo,/MpugoercA TeGe BCMOMUHATHL/W Tya
saTuxamouux crpouex,/H rnas, uro cxpHBaeT Ha gHe/.../B TpeBoxHo#
cBoeil ruuuHe." (1963)

95 Cf."Bce B MoCKBe NMpOMKTAHO ctuxamu" : "llycTh GeaMoABvE UAPUT
Hap Hamu,/.../flycTs MosnuaHbe GyfmeT TafiHmM 3Hakom/Tex, KTO C
BaMM, & KasajcA MHo#l,/Bu X coefuHWTeChb TalHHM Gpakom/

C neBcTBEHHOI ropuaiiieil TUWMHOM,/.../W BONweGHHA 3aMbKaeT Hpyr".
(I963).- "Monuounwe Cruxu" 5. "3o0B":"O! Kak TH Mo30Bewb TPEBAKHO/
HenonpaeuMo BuHOBaT/.../B TOil, HaM 3HawoMO@, TUwUHe./

TBOA MeuTa - ucuesHOBeHbe,/I'ie CMEPThb JHWb XepTBa THUWMHE."

%6 Cf."Mlpuwnu u cxasanu: 'Yvep TBOIt Gpar'...":"W HOBOE uTO-
70 B Takoli TuuvHe/W HeZobpoe HBOCTyHaeT,/A 70, UTO Npexje neso
BO MHe,/TomurenbHo pugaer.” (ISI0)

97 ¢f.vB CopoxosoM [ogy" I:"Korga norpeGawr snoxy,/.../H
Txo, rak, [ocnofu, Tuxo,/YTO CAHWLHO, KaK BpeMa ugeT./...
Tax BoT - Hapj noruuwm flapuxem/Taxas Tenepb TuwuHa." (1940) -
"Korga A HasWBaW NO NpUBHUKE/Moux Apysell 3aBeTHHX UMeHA,-/
Bcerpga Ha 3Toil crpaHHofl neperauuxe/MHe oTBeyaeT TOJbKO THWMHA..."

(1943)
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enthalten sind. Sie entspricht in dieser Funktion als Behdlter der
produzierenden Energie dem leisen Wind, in dem Jahve ist, dem
jedoch Sturm, Erdbeben und Feuer vorausgehen. (Cf. AT 1 Kon 19,
11-13.) Der Vorgang des Voriiberganges Jahves an seinem Propheten
Elija korrespondiert mit der Beschreibung, die das lyrische Ich

in "Tajuu Pemecna" 1 "TeopyecrBo" lber das, was mit ihm geschieht,
wenn es seine Welt erweitert, gibt. Dem Aufruhr der Elemente folgt
das Medium, aus dem sich die Verse erheben:

"Boanu packaT cTuxawuero rpoma./Hey3HaHHHX M TUJIEHHHX TOJO0COB/
MHe uynATCA M Xajo6h W CTOHH,/CyKaeTcsa kakoil-ro TaitHblit kpyr,/
Ho B 3ro#t Ge3gHe wenoToB u SBOHOB/BCTaET OUH BCe noéenmsmnn
3BYK./Tax BKDYI* Hero Henonpasumo Tuxo"

Als Symbol fir die Matrix kann die so charakterisierte "pvHa"
nicht nur wie "gepkano" und "con" Inhalte strukturieren, sondern ent-
sprechend ihrer Natur als Gegensatz zu Gerduschen auch Laute

aus denen dann erst die Inhalte gebildet werden. In seiner Struk-
turierungsfunktion stimmt sie mit den beiden anderen Symbolen iiber-

ein, scheint aber mehr als diese den phonetisch-akustischen Aspekt

des Angeordneten zu beriicksichtigen. Demgegeniiber betont der Spiegel

eher den visuellen Aspekt, wdhrend der Traum mehr Geschichten- oder Ge-
sprachskonstruktionen enthdlt. In allen drei Symbolen werden im
spateren Werk der Dichterin hdufig Inhalte, die historischen Ka-
tastrophen entnommen sind, angeordnet. Die Verflechtung des Struk-
turelementes mit seinem angeordneten Material kann mitunter so weit
gehen, daB es wie ein Synonym einer einzelnen Struktur erscheinen
kann. Im pPoem sind "ruppna" oder ihrer Bedeutung verwandte Worte
Evozierer von Inhalten aus der historischen Ebene:

"Tne 6e3M0ncTBymT Bogonanu' (1,3,388); "W, wak cBOICTBEHHO
efl, monuur" (llocnecnoBue, 454) "Ho B 06ueM THXO" (Prosa-
einfiihrung zu Teil II1); "paSGMﬂMB 6e3MONBbE BEJMUKOH MOJ-
yanbHyUH-snoxu" (Prosaeinfihrung zu Teil II); "NoaymeprBas
u Hemag" (I1,50); "Ho M cnoBa, HU CTOHA, HM wpuka/He ycab-
uatThr ee Bpary" (die ausge]assenen Verse II 56-57); "ﬂodnenﬂeﬂ

noMeprees, 3arux" (111,63); "Han GeaMonBheN GpaTcunx morua"
(111,62); "Tannu/Canpcxon seman" (111, 98-9).

In der Prosaeinfiihrung zu 1,4, dem Kapitel, das den
scher Schuld und symbolischem Schicksal aufgewerteten Selbstmord
in Verse bringt, ist der Sprecher dieser Verse ausdriicklich "oy-
unHa®, die groBgeschrieben ist wie ein Name: " ., roBopuT cama

Tuurua" .

zu symboli-
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Die Interaktion 138t "ruwpuna" ebenso wie der Spiegel mit sich
selbst, d.h. auf lyrischer Ebene stattfinden. Diesen Tatbestand
k6nnen die Bilder des “rajiunit kpyr" oder des "BojsweGHuit kpyr"
zum Ausdruck bringen.

Dem Don Juan in Bloks "llary Komaugopa", der im Angesicht der
Vergeltung die trdumende Donna Anna zu wecken sucht, antwortet
nur "ruwuHa":"AnHa! AHHa! - Tuuwuna". In der Interpretation der
Donna Anna-Rolle aus diesem Gedicht durch das lyrische Ich des
Poems werden der Traum- und der Stillezustand zu Synonymen, die
entsprechend ihrer Funktion bei Achmatova eingesetzt werden.

Die Reaktion dieses lyrischen Ich auf die Katastrophe und den
Ruf der ihr zum Opfer Fallenden ist sein lyrisches Leben, das

es in die von der historischen Ebene nahegelegte Schuld-Vergel-
tung-Konstellation bringt. Traum und Stille sind Produktion und
Resultat dieser Reaktion. Anstelle des Spiegels in "[llaru Komarmopa",
der die Zlige der trdumenden oder toten Donna Anna widerspiegelt,
"Up¥ UepTH KECTOKWE B3acCThiy, /B 3eprasax oTpamenm?”, 1dBt sich

das poem einfiigen, in dem die Donna Anna auf die Weise des
lyrischen Ich interpretiert wird. Das Poem spiegelt daher seine
Donna Anna in seinen Trdumen und der Stille als Reaktion auf

die durch Don Juan symbolisierte Schuld und Vergeltung. Diese
interpretiert das lyrische Ich im pPoem als eine Konstellation,
die eine ganze Generation sowie eine Stadt und ein Land betrifft.

In den Versen II, 46-48 wird ein Strukturdreiergespann vor-
gefiihrt, das mit "wkaTyaxku ® TpoilHoe mAHo" in II, 96 ein passendes
Bild findet.

Ein betrdchtlicher Teil der Trdume dieser Donna Anna ordnet
Material aus der historischen Ebene an: "W npoxomar mecATWRETbA:/
MuUTKY, CCHAKM W KasHW - neTb A,/BH xe BuauTe, He mory.//W ocobetHo,
ecay cHurca/To, UTO C Hamu JOAKHO cayuuTbcA:/CMepTbh NOBCOAY -
ropog B orse". (11,58-63.)%% Nihere Auskunft iiber die angegebenen

98 cf. npy HanpacHo MHe noj Hory Meuews”:"CMepTb CTOWUT BCE
paBHO y nopora-/---/A 3a Hew TemHeeT gopora,/llo KoTopoit nossia
A B KpOB#./A 3a Hew - gecATuerba/CKYyKH, CTpaxa u TOH NycTOTH,/
0 xortopoit, moraa OH nponeth A,/la Gowchb, UTO pacrjayewscAa TH".
(I957)- Ober die Jahre, auf die das lyrische Ich anspielt, gibt
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Grinde des lyrischen Ich fiir sein Verhalten, d.h. iber den Inhalt
des Getrdumten, geben die von Ji. YykoBckad erst 1976 veriffentlichten
Verse 55-57 sowie die beiden Strophen, die sich zwischen Vers 60 und
61 einfiigen. (Cf. J. Yyxomckas 1976 a.) Der Vers "W ocobexHo,

ecau cHurcA" folgt beim Einbezug der noch in keiner Redaktion des
Poems aufgenommenen zusdtzlichen Strophen nach Vers"'[lo Ty cro-
pPOHY aga Mu'..." Die Ausfihrung des Getrdumten, dessgn Zusammen-
fassung dem Doppeipunkt von Vers 62 mit den Worten "CumepTh NOBCH-

noy-ropon B orue" folgt, tritt seinerseits wie eine Zusammenfas-
sung des Zyklus "Pegpuem" auf. In e7 steht als vorletzter Satz
der Prosaeinfiihrung zu Teil Il die Aussage:"_ .. y B 3TOM BOE MOKHO
yrajath OueHb PAYGOKO ¥ OUEHB YMeso CNpATaHHHe OGPHBKW PexBuema:"
In den “"3amerkut Kk 'losme Ge3 repos'" heiBt es: "PajgoM ¢ Heil,

wen TpaypHuil Requiem, egUHCTBEHHHM AKHKOMIIAHEMEHTOM HKOTOPOIo

MOXeT CGHTb TOJNBKO THuWivMHA W DefHue OTJaNeHHHe yOapH NOXOPOHHOTO
3BoHa." (S II1:159.) Das Eingehen paralleler Werke in das Poem
ist in dem nicht aufgenommenen Fragment "Bor Gefa B ueM, O
poporas, /PagoM ¢ Hew uAer gpyras” allgemein und sicher nicht

nur auf "PexBueMm" beschridnkt verarbeitet. Die in den Notizen ange-
gebene Begleitmusik zu "PexBueMm" assoziiert die Prosaeinfiihrung

zu 1,4, der Selbstmordepisode: "ChnuuwHb YAapH KONOKOJBHOrO 3BOH&
or Cnaca - Ha - KpoBu. ... B npoMexyTke Mexoy STWMKM 3BYKaMu
rosopur cama TuuwnuHa". Mittels "oumuHa"™ werden zwei voneinander
unabhdngig erscheinende Inhalte, ein Selbstmord aus Liebeskummer
vor dem ersten Weltkrieg und der gesellschaftspolitische Terror
nach der Revolution, miteinander assoziiert. Dies wird durch den
Titel von Teil II, "Pewxa", welche die andere, Ungliick bringende
Seite der Medaille bedeutet, unterstiitzt. Die eingesetzten Verse

55-57 korrespondieren mit "Bmecto Mpenucnosus” von "Pexsuem",

JI. YykoBcraa [976b und 1980 biographische Auskunft.- Die Riickbe-
ziiglichkeit von Vers 63 “CmepTh noBCOAY-I'Opoj B orue” auf Vers
59 "(IHTKM, CCHAKW ¥ KasHu-neTh A," bestdtigen nicht nur inhalt-
liche Obereinstimmungen, sondern Varianten dieses Verses, die in

ihrer Aufzdhlung das Wort "cmeprp" direkt enthalten: "Bofinu,
cMepTH, poxaeHbA - nerb A", "0 BoilHe, DPOXHNEHBAX U cMepTax”, [(IWT-

KM, CCHAKM W cMepT# ... (leTb a".
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besonders mit der Frage der in der Schlange vor dem Geféangnis
stehenden Frau an die Autormaske:"A 3T0 BH MOXeTe onucarp?"

Mit den Versen "Tu crnpocu y MOuX coBpeMeHHUL:/KaTopxaHok, CTO-
NAHHUL, NAeHHUL-/U TebGe nopaccraxeMm Mu" verweist das lyrische
Ich auf Leidensgenossinnen, deren Schicksal es als deren Sprach-
rohr in der Doppelgidngerbeziehung des dritten Typs in "PexBuem"
darstel1t.%® In den folgenden Versen "Kak B 6ecnaMATHOM XWUAU
crpaxe,/Kaxk pactuau ferteil mna naaxu,/Ind 3acTeHka ¥ OAA TOPbMH"
verbergen sich die in "Pexsuem" 1,5,7 und "3Snunor™ I verarbei-
teten Schicksale. Dem ersten Vers der zweiten Strophe "[locuHenne
CTUCHYB ry6u" entspricht im Zyklus "BumecTo [peaucsioBua”:"KeHuuHa
C roay6umu ry6amu" und dem folgenden Vers "QOGesymeBume [ery6u" in

"PexBuem" 9:"Vie Geaymue xpuaom”.*%° "3arpemum Mb Ge3MOJBHHM

% Cf. "Benm 6 BCe, KTO noMouyu AyuweBHOH/Y MEHA NpOCHJ Ha OTOM
csere,/.../HaTOpXHUKM W camoy6uilubi/MHe npucaan no opHoit xonefike,-/
Crana 6 A G6oraue Bcex B Erunre,/.../Ho oHU He cnanu MHE Koneiwu,/
?IS%I?HOﬁ cBoeit menuwauce cuioil,/W A crana Bcex cuibHeidl Ha cBeTe .

100 pie Maske der trojanischen Hekube filir die Leidensgenossinnen
ist keine haufige Erscheinung in Achmatovas Gedichten. Zur Rolle
antiker Heldinnen im Werk Achmatovas allgemein cf. UuBbaAH 1974.-
Hekube war die Frau des trojanischen Kénigs Priam und mit ihren
vielen Kindern der Prototyp der gliicklichsten Mutter, die durch
die Verluste von Mann und Kindern bei und als Folge der Zerstdrung
Trojas zur ungliicklichsten Frau wird. Als sie ihren neuen Herrn
Odysseus verhohnt, wird sie von den Griechen gesteinigt, von den
Gottern jedoch in ihre Runde aufgenommen. Die im folgenden Vers vor-
genommene Gleichsetzung der Leidensgenossinnen mit Kassandra,

"W Kaccaugps u3 Uyxaomu', verwendet die Maske der Tochter Hekubes,
der Prophetin des Ungliicks, die als Sklavin Agamemmnons von des-
sen Frau Kiytemnestra aus Eifersucht umgebracht wird. Das Thema
der Unglicksprophezeiung, der Intuition nahenden Verhdngnisses,
erscheint schon in den friihen Gedichten Achmatovas und zieht sich
durch ihr ganzes Werk. Die Maske der Kassandra ist die Obernahme
der Maske, mit der Mandel'¥tam das lyrische Ich Achmatovas im Gedicht
"TBOUX, Haccaun?a ry6" bekleidete. Das lyrische Ich im Poem spielt
eine analoge Rolle:"f] xe ponb POKOBOrO xopa/Ha ceb6sa corjaacha
npusaTe" (11,291-2.)
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xopom” gehdrt zum Strukturelement "ruwuxa" und findet seine
Entsprechung in "Pexsuem" IO, "PacnaTve”:"A Tyma, rhe moiua Mate

crosna, /Tak HAKTO B3IMAHYTh U He nocmen" %2

In demselben Traum, in welchem die historische Ebene des
gesellschaftlichen Terrors im Dialog mit dem Zyklus "PexsBuem"
enthalten ist, folgt anreihend die Verarbeijtung der biographischen
Ebene des Aufenthaltes der Dichterin in Ta%kent nach ihrer Eva-
kuierung aus Leningrad 1941 im Dialog mit dem in Ta%kent ent-
standenen Zyklus "JlyHa B 3enure" (1942-44). Die Verse lauten:

"W TawxeHT B LBETY NONBEHEUHOM.../CKOPO TaM O BEPHOM ¥ BEYHOM/
Berp aguiickuil paccraxer mue." (I11,64-66.) Die Bewertung der Eva-
kuierung und Emigration durch das lyrische Ich des pPoems nimmt
Teil I1I, 75-80 vor:"A Becesoe CJIOBO - foMa - /HUKOMY Teneps
He3HaxoMmo,/.../Kro B TawxeHnTe, KTo B Hbuw-Nopke,/W uaruaius Bo3gyx
ropekuit, /Kak orTpaBneHHoe BuHO." Meinax/Tonopos (1972:59) ver-
gleichen Achmatovas Verhdltnis zu Leningrad mit Dantes Verhdltnis
zu Florenz. Obwohl es der Dichterin wahrscheinlich das Leben
rettete, empfand sie ihre Evakuierung, die tatsachlich ein Privi-
leg war, als Teilhabe am Emigrationsschicksai.l°2 Den Grund fiir
die Evakuierung enthdlt Vers 63, zusammen mit der bereits aus-
gefithrten Folge des gesellschaftspolitischen Terrors: "CMepTh
noscify - ropog B orHe". Bei der Beschreibung des Aufenthaltes

im Exil Uber1dBt das lyrische Ich, anders als bei der Ausfiihrung
dessen, was sich hinter YcMepTh" verbirgt, wo die historische
Ebene iliberwiegt, dem in Ta¥kent entstandenen Zyklus das Wort.

101 pep in der nicht aufgenommenen Strophe in Klammern fol-
gende Vers verstarkt die Parallele zu Jesus, die im Zyklus in der
Nachstellung der Kreuzigungsszene bereits eindeutig gegeben ist:
"(My yBenuaHHwe nosopoM)". Eine entsprechende Stelle im NT lautet:
"Er wurde mit Dornen gekrdnt und verspottet: 'Heil dir, Kénig
der Juden'", Mk 15,18.- "'[lo Ty cTopoHy aga mH'..." klingt ver-
mutlich an den Gang durch das Inferno 1n Dantes Divina Commedia
an. Die Bewohner der Hdlle kldren den Besucher iiber ihre Lage
auf. Wieder ist eine vorausgegangene Schuld durch diesen Anklang
impliziert.

102 ¢f. Dante, pivina Commedia, Par. XVII 55-60, iber das
glend der Fremde. Bei Mandel'¥tam findet dieses Elend Ausdruck
%375883Versen:"0Tpa3neH xJe6 ¥ BO3OyX BHOUT." Meilnax/Tonopos
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Nach zogernden Anfdngen findet das lyrische Ich unverhofft
dort eine neue Heimat.2%? wie im Zyklus ist der Trdger der Bot-
schaft Asiens auch im Poem "BeTep".

Das Trdumen des lyrischen Ich, welches ihm das Singen vergehen
1dBt, vereinigt in sich die beiden Sorten von Schicksalen, zwischen
denen die Auswahl bestand. Der Vers 62 "To, yTo C Hamu LOJXHO
cayunrhea:" 1d@Bt diese beiden mdglichen Schicksale wie eine un-
ausweichliche oder gerechtfertigte Folge erscheinen. Das Gesprich
des lyrischen Ich findet nicht nur direkt mit der historischen
Ebene statt, sondern nimmt den Umweg iiber Verse, in welche diese
Ebene bereits Eingang gefunden hat. Das Trdumen enthdlt hier die
Komponente der Vergeltung aus der Schuld-Vergeltung-Konstellation.

Eine ebenfalls nicht aufgenommene Strophe, die zwischen
I1,78 und 79 gehort, enthdlt die Aussage:"3HawT BCe, M0 HAKOMY
Kpaw/JyHaruueckuit 8 crynap". Das lyrische Ich bringt damit
zum Ausdruck, daB es sich in seiner Welt in einem vom Mond ver-
ursachten Traumzustand bewegt. Wdahrend seiner Bewegung in dieser
Verfassung entsteht gleichzeitig die lyrische Welt. Der glatte
Ablauf seines Voranschreitens wird jedoch hdufig durch das Auf-
treten von in Trdumen angeordneten Materialien gestdort. Um einen
solchen Inhalt handelt es sich bei den nicht aufgenommenen Strophen,
die die Bekanntschaft Achmatovas mit Modigliani verarbeiten:"B
yepHoBaToM [lapux Tymade/W HaBepHo onATh Mogunbanu/HesameTHo Gpo-
Oun 3a MHOil:/Y Hero nevanbHoe cBoiicTBO/Jlaxe B. COH MOl BHOCHTBH pac-
crpoficTBO/W 6HTH MHOPMX 6efCcTBUIl BuHO." Obwohl diese Verse die Zeit der

103 1n dem 1942 entstandenen Gedicht "Kakaa ecTb. Xenal Bam
Apyrywo-" weiB das lyrische Ich mit seinem neuen Aufenthaltsort
noch nichts anzufangen:"0, yro MHe fenaTb C 3TOMH uMCTOTom/ﬂPMpoAu9
W ¢ HeBuHHOCTBI CBATOW/O, YTO MHE AEJATh C BTUMMU J04bMu!

Das Motiv des blihenden Ta¥kent erscheint im Zyklus mehrfach

"llyna B 3enure"”, "Berymneuue":"Hak sanwnan TawkeHr B usety"

"0 BEepHOM U BeuHoM" enthalt "Jlyna B 3enure” 3:"W Hespumoe
ﬁﬂaFOCHOBeHbe/BeTePKOM wenecTHeT nocrpaHe." (1943) oder

"Jlyna B 38HMTe "Tui, A3UA - pORUHA ponwu'/BmeCTuane rop 1
NMYyCTHHbB. /Benuxaﬂ Ioaro monuyana,/.../W BeuHyw 0HOCTb CKpHBana/

W oTH nepen MupoM npegncrtana/C onusxoaow BeTKOW B pykax-/H
HOBaA npaefia 3Byuana/Ha HPeBHMX TBOMX Asuxax." Das lyrische Ich
findet dort eine neue Heimat:"JlyHa B 3enure" 7:"Ha 5Toil gpeBHeil
cyxoit semne/fl cHoBa foma/.../To cepaue Aaum crydur/H MHE Npo-
pouuT, /YT0 CHOBA 3fAech Hailgy npuiT/B LeHb cBeTJH{ Mmupa.
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Jugend Achmatovas behandeln und ihr friiheres lyrisches Ich evo-
zieren, gehdren sie nur sehr bedingt zum Poem und sind wohl aus
diesem Grund auch nicht in den Text aufgenommen worden. Achmato-
va schrieb in ihren Prosaaufzeichnungen lber ihre Begegnung mit
Modigliani ("Amageo Momuabauu", S 11:157-165.) Aus diesen No-
tizen gehen Erklirungsmoglichkeiten fiir diese Verse, die ins-
gesamt sehr biographisch arientiert sind, hervor.Achmatova sah
den Kinstler 1910-11 in Paris:"OH roxasali MHE HacToAuuiA Mapux."
(S 11:159.) Die Episode mit ihm gehgrt zundchst insofern nicht
ins Poem, als sie auBerhalb von RuBland und den im Poem verar-
beiteten Kreisen, in denen die Dichterin verkehrte, stattfand
und Modigliani in diese Gesellschaft nicht einzuordnen ist."QOn
6L COBCEM HE TOXOK HM Ha KOro Ha csere." (S I1:157.)1% -Aus
diesem Grund stiftet das mit ihm Verbundene im Poem Verwirrung.
In der zweiten Strophe versucht das lyrische Ich ihn jedoch in
das Poem einzubauen:"Ho o MHe - cBoell Erunranke.../UYro urpaer
CTapUK Ha wapMmaHke,/A nog Heil Bech mapuxckuii ryn,/CiaosHo ryn
NoA3eMHOr0 MOpA,-/3TOT TOXE AOBOALHO ropa/W crhpa, W auxa -
xﬂedﬂyn."los Im 2weiten Vers wird "ou" entweder mit dem Rela-
tivpronomen des folgenden Verses gleichgesetzt oder aber "ou"
tut etwas Analoges wie "crapux" Diese Gestalt erscheint im
Ballettlibretto im Spiegel als Ungliicksprophet und eine Ver-
kOrperung von “CyppGa”. (Cf. S II1:165.) Sie ist als solche
mit der Gestalt aus "Miap I9I4"I assoziiert. In den Erinnerungen
schreibt Achmatova:"My 06a He MOHUMANH...:BCE, UTO NPOUCXOIMAO,
610 OnA Hac o6oux npelHcTopueli Hawelh xusuu. ... Ho Byayuee,
CTY4aJlo B OKHO...Myrajlo CTDAWHHM GONJepoBCKUM [lapuxeM,..."
(S I1:157.) Mit dem adjektivischen Gebrauch des Autornamens

104 ¢y beklagte sich weder wegen seiner materiellen Not noch
iber seine Verkennung als Kiinstler. Zu anderen Kiinstlern pflegte
er keinen Kontakt. Cf. S I1:158. Er kimmerte sich um keine Moden
und sah alles auf seine Weise. Cf. ib:162.

105 Im ersten elliptischen Satz identifiziert sich das lyrische
Ich mit "EruntAnka”:"B aro Bpema Moguibauu Gpenaun Eruntom. ...
PucoBan MOp rofioBy B y6paHcTBe erunerTckux uapuy..." S 11:158.
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von Les fleurs du mal, die das BUse darstellen, und mit der
bedrohlichen Zukunft der Stadt Paris, werden Paris und Peters-
burg, das als Akkumulator historischer und kultureller Schuld
auftritt, in eine Reihe gestellt. Der von Blok iibernommene,
in Petersburg prdsente "pysg" wird in den Versen auf Paris iiber-
tragen:"A nop Heli Bech napuxckuil rya". (Cf. 1,3,373-5.) Die
beiden letzten Verse der zweiten Strophe setzen das, was
"stor" erlebte, mit dem Schicksal des lyrischen Ich mittels
"roxe" gleich. Das "paccrpoficTBo" entsteht vermutlich dadurch,
daB eine parallele Schicksalskonstellation, die jedoch nicht
zur historischen Ebene des pPoems, wohl aber zur biographischen
des lyrischen Ich gehdrt, ihrem Einbau in das Poem Widerstand

entgegensetzt.

Die Anordnung von Materialien in Triumen, d.h. in lyrischen
Einheiten, betrachtet das lyrische Ich des Poems als unwider-
ruflich. "HeymecTHbM cMymas cMexoM/ HenpoGymHyw codb Beuweit".
(111, s-6.)

III.,3. Die Perspektive des lyrischen Ich als Donna Anna auf
seinen Traum: "Moj0foCTb Hawa"

Der Inhalt dieses ausgedehntesten Traumes des pPoems, der sich
iiber den gesamten Teil I erstreckt, beruht auf der Zusammengehdrig-
keit des lyrischen Ich und der lyrischen Heldin. Auf biographi-
scher wie lyrischer Ebene dominieren bis 1914 die Liebe zur
Kunst und das Thema der Liebe. Beides war bei Achmatova schon
vor 1914 mit dem Vorzeichen der Melancholie und dem Vorgefiihl
des Unglilickes versehen. Diese Perspektive hat sich im Poem ver-
festigt und kommt in der Apposition zu "monogocTh Hawa":"ra
ero MuHoBaBmada uyawa' zum Ausdruck. Das Thema der nicht gewesenen
Jugend, jedoch eher als Verlust aufgefaBt, klingt in 1,4,443-5
nach der Selbstmordszene als Kommentar des lyrischen Ich auf-
tretend, noch einmal an:"Ox He 3Han, Ha kaxom nopore/OH cTOUT
¥ Kakoit moporu/flepes HMM OTHpoeTcA BuA..." Von der historischen
Ebene und vom Umgang des lyrischen Ich mit ihr aus betrachtet,
muB der Inhalt dieser Verse, trotz ihres bedauernden Klanges,

jedoch mehr als Verschonung, denn als Verlust gelten.
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In der iberwiegenden Mehrzahl der Gedichte Achmatovas, in
denen von der Jugend die Rede ist, herrscht Trauer vor 106
Aus der Perspektive spiterer Zeiten erscheint sie jedoch hdufig
als die Zeit der Liebe und des Ruhmes *®” In den Gedichten der
Vorkriegsperiode teilt das lyrische Ich Achmatovas den Stand-
punkt des hinter dem Selbstmord stehenden Adressaten, Vs. Knjazev,
was einer allgemeinen Mode der Zeit entsprach.los Den Standpunkt
des lyrischen Ich im Poem zu "MojomocTb" nimmt das Gedicht"DuocTs"
von 1940 andeutungsweise vorweg{09 Die Erwartung der Vergeltung
fiir die Schuld der Jugend hat seine Vorganger jedoch schon in
Gedichten der Vorkriegsperiode}lo Die Perspektive des lyrischen
Ich im pPoem hat damit, entgegen dem Eindruck, den seine Selbst-
kommentierung erwecken kdnnte, durchaus Tradition in seiner lTyri-
schen Biographie. Symbol fiir seine auf dieser Tradition ruhende
Perspektive im Poem ist, wie bereits erwdhnt, die Assoziferung
von "wmosnonocTh" an den wie Gift brennenden Wein mittels des Syno-
nyms fir "mojogocTs", "wawa", dessen Verhdltnis zu Wein metonymisch
ist. Den Wechsel des lyrischen Ich in die vom Wein aufgezwungene
Perspektive zeigen das Erloschen der Kerzen, die Selbstverteidi-
gung des lyrischen Ich auf der Schwelle sowie die folgenden Spuker-
scheinungen an:"| g catlly 3BOHOK NPOTAXHHIA, /M A UYBCTBYW X0K0Z
BhaxHui" (1,1,16-6) und "W gna HKUX PacCTYNUIUCh CTEHH,/BCRHXHYA

106

(191I2)

107 Achmatovas persdnliche und berufliche Erfolge fallen
in diese Zeit. Sie wurden durch die Ereignisse des Krieges und
der Revolution kupfert. Cf. "0 Her, A He TelA Awbuaa":"3abyny
IHW 6B M cnasH, /3a6yay MOROROCThL Mob,/llywa TemHa, NyTV JyKabu".
(I917).- "BMecTO My4pOCTH-OMHTHOCTH, NpecHoe,/HeyrossAnuee fUThe,/
A WOHOCTH GHa-KAK MOAUTBA BOCKpEcHad.../MHe au 3aburTh ee?"(1913)

108 cf. "4 370 PHOCTHL-CBETNAA MOPA./......... /lla nyuue 6 A
nosecunach Buega/Mnu nop noesp 5?00Mﬂ&0b cerogHa." aus "B yray
CTapuK, NOXoxuh Ha Gapana". (I9II)

fos "Mon Mosonue pywu/ToT foroBop nognucanu/.../A Ham OH
Torfawnuil Beuep/llokasanca 64 Mackapaiom.//TH HeoTcTyneH, Kak
coBecTh, /Hak BO3AQYyX, BCEraa co MHOW./3aueM xe 30Belb K OTBeTy?"

110 ¢f, "Bece My Gpasuukn 34ech, GAYRHMUW":"O, Kak CeDALUE MOe
rockyer!/He cuepTHOro ap yaca mny?/A Ta, UYTO cefiuac raHuyer,/
HenpemerHo Gyner B agy." (I9I3)

Cf. "lan Tu MHe MOJOJOCTH TPYAHYW./CTONBKO feuanu B nyTu."
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CBeT, 3a8BHAW cupeHd, /W, xax xynoa, Benyx noroaoxk.“{!,1,35-7) Diese
auffdlligen Formen, die der Perspektivwechsel annimmt, dienen,
ebenso wie er selbst, der Erhdhung der Dramatik, ganz abgesehen da-
von, daB sie zu Gespensterbesuch passen. Die Reaktion des lyrischen
Ich auf die Verdnderung, der seine Welt unterworfen wird, bezeichnet
Vers 17 dreifach und antinomisch:"Kamenew, CTHHY, popm_,,"lll

Die erste der genannten Reaktionen tritt dann auf, wenn die Erin-
nerung des lyrischen Ich ausgeldscht wird, was jedoch nie vollstidn-
dig gelingl:.“2 Im Poem ist dies eine Selbstschutzreaktion des
lyrischen Ich, die sich im folgenden Vers jedoch aufhebt:"¥ rak
GyNTO MPUNOMHUB yTo-To". Die in der Variante statt "gameHeTn"
eingesetzte Reaktion "xojomerp" tritt als Begleiterscheinung

von Angst und Leid in einer Situation, die jeweils eine Weiter-
entwicklung der Situation in “llarn Komangopa" aus der Donna Anna-
Perspektive zu sein scheint, auf:

"Tax GecnoMouHo rpynp xoaogena,/Ho ward Mou GHau Aerku./.../
Mexay KJE€HOB wenoT oceHuwuil/llonpocun: 'Co mHow ympu!//A 06-
MaHyT Moeil yHeoi#i, /MlepeMenunsolt, 3ao0it cyne6oit’ . /A orBernna:
'Munnft, Muauit! /M a4 Toxe.- YMpy ¢ Toboit...'//.../fl B3PAAHY-
Ja Ha TeMHH{ HOM./TONbKO B cnajbHe ropeau ceeun"li1J3

Das zweite Gedicht muB aus einer weit spdteren Periode stammen:

"A nogmMaw TPYOKY-S HasuBaw uMA,/MHe oTBeuaeT rojsoc-KaKoro
Ha cBere HeT.../W T orTBeuaeub: JONTO X TH [OMHUWDL CBOW
nOTepm,/ﬂ laxe B CMepPTH YycaHuy TBOR, aHrea Mo, ZaabHuUi
308.'/.../lloxonofeB or cTpaxa, CBOil COSCTBEHHHA Camuy CTOH."

111 pine variante verwendet statt "xamenewn": "xoaogew".
(e2).

112 ¢f. "Bun ow DPEBHUBHM, TPEBOXHHM W HEXHHM":"A UTOOGH OHA
He 3aneja o npexHeM,/OH Geayiw ATHLY MOl youa.//EMy ofeumana, 4uTo
naakath He 6yay./HO KameHHBM cfenallochk ceppue Mmoe, /W raxerca
MHE, UTO BCerga u NoBClay/Veanuy A caafgocTHHi ronoc ee." (1914) -
"Pexsuem” 7 "Mpurosop":"Hago namATh o Kouua ybuts,/Hapgo, utod
nywa oxaMmeHena,/Hafio cCHOBA HayuuTbCA XUTBH". (1939}

113 ¢f, "Necua NocaegHell Berpeun” (I912). Dieses Gedicht, das
1912 verdffentlicht wurde, entstand bereits 1911. Es kann des-

halb nicht von Bloks "lWlaru Komangopa", das zwischen 1910-12
entstand, beeinfluBt worden sein.
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Das Tyrische Ich des Poems befindet sich in derselben Situation
der Oberlebenden. Die mit der Variante weitgehend iibereinstim-
mende zweite Reaktion, "cruny", assoziiert die Spiegelreflexion
der Donna Anna in "[llary Komanmopa":"Uby uepTH XeCTOKMAE 3aCTHIN/
B 3epranax orpaxenu?". In einem Gedicht von 1916 ist das Erkal-
ten eine Folge dessen, was auch dem Don Juan aus Bloks Gedicht
noch vor Erscheinen des Komturs widerfahren ist:

"Bce OTHRTO: W cunia, # JW6OBb./.../He pago coaHuy. UyBcTBYyW,
uTO KpoBb/BO MHE yke COBCeM f0xojiofena.//W TONBHO COBECTH
C KaxIHM JHeM cTpauHeil/.../3aKpHB JAUQ, § OoTBeuana eih.../
Ho Gonbwe HeT HU cle3, HU onpaBgaHuit.”+1?

"Xononers" ist die Reaktion einer Donna Anna, die sich einer
Mitschuld, die sie mit Juan verbindet, bewuBt wird. Die Vorge-
schichte der Donna Anna, noch vor dieser BewuBtwerdung, muf
sie im Typ der von Pufkin geschaffenen Donna Anna in "KaMeHHH
rocTe” anndhern. Das Verbrechen dieser Gestalt ist Treulosig-
keit, zu der sie sich verfiihren 1@Bt. Die dritte Reaktion
"ropp” verhdlt sich zu den beiden vorangegangenen Reaktionen
antinomisch. Sie kann eine Obertragung der brennenden Eigenschaft
des Weines auf das lyrische Ich sein, d.h. die poetische Inspi-
ration des Poems hat das lyrische Ich affiziert.!15

Dem lyrischen Ich f&11t es schwer, sich mit der Perspektive
des Poems in den Inhalt seines Traumes zu begeben und sich selbst
in einer friiheren Verkdrperung dort zu begegnen:

"Ho MHe cTpawHo: Boiloy cama f,/HpyXeBHYoO walb He CHMMad,/
Ynu6uych BceM ¥ 3amoniuy./C Toif, kaxow Gwna Korga-To,/B
OXepeJibu YEepHHX apaToB,/lo gonunn Hocagparta/CHOBA BCTPETUTH-
cA He xouy..." (1,1,68-74.)

Der Schal als das Markenzeichen Achmatovas in der Jugend ist zunichst der

biographischen Ebene entnommen. (Cf.CTUxQTBODEHUA W noamu, J.,

1976, 5I4.) Es besteht hier vermutlich ein direkter Bezug zu

14 ce. ngapy HoManpgopa":"Uro Tenepb TBOA nocTHiaA cpotopa,/
Crpax noavaBuuit Jou Kyau?" sowie "Upo usMeHHMKY GIaxeHCTBE
3BYKU? /MUY XU3HM cOUTeHH."

115 Die dreifache Reaktion kann eine Reminiszenz zu Kuzmins
"Moit nongeT - NpeppatHas nosecTh":"A naaMenew, xonofen, Taw..."
sein. {(Cf. Tumenuur/Tonopos/lueban 1979:258.)
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einer Episode, die in "Bpogsuaa CoGaua" spielte und von Ach-
matova selbst berichtet wird:

"l croAsa Ha SCTPanE U C KEM-TO pasrosapuBana. HECKONBbKO
YeJIOBEK U3 3ash CTaly NDPOCHTb MEHA NOUMTATL CTHXU. He
MEHAA MNO3H, A yTo-To npouna. fMomowen Ocun:"Kak B cTOANM,
Kax BH uuTanu,” ¥ ewe uTo-TO Npo maik..." (“HaGpocok ¢
HaTypuii, S I1:173.)

Diese Episode inspirierte Mandel'3tam zu seinem Gedicht "Ax-
maTtoBa", wo er die lyrische Heldin unter Einnahme dieser Stel-
lung auch mit Phddra vergleicht und sie in ihrem Schal be-
schreibt:

"B noso6opoTa 0 neyvann/.../Ha paBHOoyuwHHX noraagesa,/Cnapas
C nneu, okameHesna/lloxHo-knaccuyeckas wansv./.../ Tax - He-
rogyouasa ®egpa/Croana Herorna Pawenb."

Der Schal wird damit zu einem Requisit des Dialoges des lyrischen
Ich Achmatovas mit Mandel'$tams lyrischer Welt, in der es in die-
ser Aufmachung mit der Maske der Phddra begabt wird. Die Stellung,
die das von Mandel'¥tams Gedicht absorbierte lyrische Ich der
Dichterin Achmatova als Phddra erhilt, nimmt es im Poem als erste
Stellung gegeniiber den ungebetenen Schattengisten ein, wo-

bei es sich zu erinnern scheint, in welcher Rolle es in dieser Position
in Mandel'¥tams Gedicht erscheint: "}, kax 6yLTO NDUNOMHWB YTO-TO,/
llosepHyBunch Briosoc6oporta, /TuxuM rosocoM rosopw".(I,1,18-20.) Gleich-
zeitig sehen die Verse wie eine Nachstellung der biographischen
Episode aus. Ober die Ebene der Intertextualitit erhdlt das
Tyrische Ich, das sich in seinen Traum begibt, die Konnotatian,
Phadra zu sein. Wie bereits ausgefiihrt, besteht die Schuld der
Phddra, ebenso wie die der Donna Anna, in einer Treulosigkeit. Es
handelt sich bei der Phadraschuld, neben verbotener Liebe, um
einen Treuebruch gegeniiber der Abstammung und, im Verstandnis Man-
del'&tams, um Treulosigkeit gegeniiber der abendlindischen Kulturtradition.
(Cf. 106 sqq.) Die Konnotation der Donna Anna, die das lyrische
Ich des pPoems aus dem pPoem selbst bezieht, wird an dieser Stelle,
ebenfalls iliber die Ebene der Intertextualitdt , bestdtigt, so daB
die Selbstbeschreibung des lyrischen Ich in seinem Schal auf

beide Masken zutrifft. In dem Achmatova von Blok gewidmeten Ge-
dicht "AHHe AxmaroBoii" (I9I13), werden die historische Adressatin
ebenso wie ihr lyrisches Ich im erwdhnten Schal, der als konsti-
tutives Merkmal eingesetzt wird, beschrieben:"'Kpacora ctpawna' -
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Bam crakyT,-/Bo HakMHeTe JeHuBo/Wanb ucnaHckyw Ha nieuu” . Von
dieser Beschreibung distanziert sich das lyrische Ich des Poems
ausdricklich dadurch, daB es die Wirkung der ihm in Bloks Gedicht
nachgesagten Schonheit selbst versplirt, "Ho MHe cTpamHo”, und
nicht mit seinem Schal spielt. Tornopos (I98Ta:35 saq.) belegt,
daB Blok die lyrische Adressatin dieses Gedichtes nicht so sehr,
wie allgemein angenommen, mit dem Thema der Carmen, als vielmehr
mit der Donna Anna verkniipfte. Die Kontinuitdt, die das lyrische
Ich des Poems einerseits mit dieser Beschreibung hdlt, sowie

das etwas andere Verhalten beziiglich des Schales deuten den Per-
spektivwechsel an, der sich auch auf eine Donna Anna-Relle aus-
wirkt, die sich damit als entwicklungsfihig erweist. Das lyrische
Ich des Poems benimmt sich nicht ganz entsprechend der an es
gerichteten Erwartung, sich als schreckliche Schtnheit zu verhal-
ten. So, wie auf alle anderen Raollen, die es ausfiillen kann, er-
streckt sich sein anderer BewuBtseinsstand auch auf seine Donna
Anna-Rolle und vermischt diese Rolle mit der Konnotation der
Phd&dra-Maske. Das lyrische Ich, dem es nun nicht mehr begegnen
mchte, ist u.a. das frithere lyrische Ich der untreuen Frau.l46
Dieses lyrische Ich leidet jedoch schon zum Zeitpunkt seiner Un-
treue darunter. Ein weiteres Gedicht der Vorkriegsperiode stellt
eine Selbstbeschreibung des lyrischen Ich in einem Halsschmuck und
etwas desolatem Zustand nach einer Enttduschung vor.2?7 pas
lyrische Ich des Poems setzt den 1im AT angenommenen Ort fiir das
Jingste Gericht,"goauna Wocadpara™, wie einen Zeitpunkt ein, bis

zu dem es die ihm offensichtlich unvermeidlich erscheinende Wie-

116 Cf. "f u naaxkana v Kadaace":"CTpawHo K THUXOMY BOATH./
A CRIOHOCH XK HeMy HapfjHad,/OxepesbAMM 3BeHd, /TONBKO CNPOCHT:
'HewnarnAnaa!/ 'me moausack 3a mena?'" (I9II).

7 ¢f. “Ha wee menxmx uerox pan,/.../Cnasa paccesiHHO CAAAAT/
/f Gonbue HUKOrga He nxauyr./.../A Snemuuit por cierxka passar,/
HeposHo TpyAROE Ouxatbe, /U Ha rpyau moeit fpaxar/[lBeTd HeGHBWErO
ceuganba. " (1913).
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derbegegnung hinausschieben mochte. 2% Es ist zu vermuten, dafB
Achmatova diesen Ort nicht direkt dem AT, sondern Dantes pivina
Commedia entnahm, also bereits einer zweiten literarischen Verar-
beitung, fiir die Achmatova ihr besonderes Interesse mit Mandel'$tam
teilte.’?? Vvon diesem Ort gibt es kein Zuriick mehr zur Grabesruhe.
Das tyrische Ich Achmatovas wartet bereits in einem Gedicht von
1917 auf das Jiingste Gericht.1?% Obgleich das lyrische Ich des
Poems mit dieser Ortsangabe seinen Wunsch zum Ausdruck bringt,
das Zusammentreffen moge erst in unbestimmter Zukunft geschehen,
erweist sich das pPoem selbst als dieser Ort. Seinem Wunsch, sich
nicht zu begegnen, schlieBt es die Frage an:"He nocaeguue Jb
6ausku cpoku?..."(I1,1,75.) Das Verhalten der Zeitebenen zieht
Vergangenheit und Zukunft zu einer Gegenwart zusammen:"HKak

B npowefueM rpagyuee 3peetT,/Tak B CPRAAYUEM npounoe tieer-/
Crpauwnuii npasgHuk mepTBO# JnctBu". (1,1,79-81.) Sich selbst be-
gegnet das lyrische Ich in der lyrischen Heldin, die in I,1 als
"KossnoHoraa" und lebloses ldol wunter der Maske der Madame de
Lamballe eingefiihrt wird wund der 1,2, zum grofen Teil gewidmet
ist. Die Identifizierung des lyrischen Ich mit ihr geschieht nicht
direkt, sondern, wie bereits aufgefiihrt, iiber die Doppelgdngerbe-
ziehung. Das Poem als Ort des Jiingsten Gerichtes hebt die Zeit-
schranken auf und vereinigt die Vergangenheit von Teil I mit der Zukunft
des "PocTh U3 Bygyumero" und der Gegenwart des lyrischen Ich.
Dieser Vorgang als Gericht ist zundchst auf den Traum beschrédnkt:

"3aBTpa yTpo MEHA pa3bymuT,/W HuxTo MeHA He ocymur".(I,1,64-5.)

118 . ;
Cf. Joel I,17: "Die Heiden werden sich aufmachen und her-
aufkommen zum Tal Josaphat; denn daselbst will ich sitzen, zu
richten alle Heiden um und um.*

119 Mandel'¥tam beschreibt die Funktion dieses Ortes bei
Dante in "Pasropop o RanTe' Moskau,1967, 76. Es handelt sich
um folgende Originalstelle: *Ed elli a me:‘Tutti saran serrati/
Quando di Josafat quli torneranno/Coi corpi che 1ld su hanno las-

ciati,*” Inf. X, 10-12

120

Cf."He oTToro Jib, gﬂua oT JjerxkocTy npoxasrToit”: "Kak
6yaTO HET eWle TauHCTBEHHOW morwunau,/THe, HAeHb u HOub, CHJIOHACD,
B XapH ¥ xonoma,/fonxHa A OXMAATH ﬂocnenﬂero Cyna."
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Die Grenzen dieses Traumes von "MONOHKOCTbH Hama" werden jedoch

von Teil II und III iiberschritten.Beide Teile bringen in die
Vergegenwdrtigung des Poems lyrische und historische Gegenwart ein.

"Das Epos ohne Held ist das Epos von der memoria, wird aber
selbst zum Ort des Erinnerns, dem nicht nur die wieder auf-
gerufenen Schichten (das Jahr 1913 in seiner epochalen Fille
als literarisches, persdnliches, gesellschaftliches und po-
litisches Leben aus der Sicht des Jahres 1940) eingeschrieben
sind, sondern auch die literarischen Zeichen einer konkreten
Phase russischer Dichtung: Zitate". (Lachmann 1984a:509.)

Den Standpunkt des lyrischen Ich, den es gegeniiber der Vergangen-
heit und Zukunft in Teil 1 einnimmt, machen Teil IT und III von
der lyrischen wie von der historischen Ebene verstdndlich. Der
Standpunkt &uBert sich im 1. Teil in der Erwartung der Vergeltung, die in
Teil Il als eingetroffen geschildert wird."| ybA oyepes
ucnyrareca, /OTaTHYThCA, OTNPAHYTh, CRaThCa/W samaiuBaTh AaBHUR
rpex?../flcHo Bce./He KO MHe, Tak K KoMy xel!™ (I,1,43-47.)

Seine Perspektive ermdglicht dem lyrischen Ich den Oberblick:

"W3 roga coporosoro,/Hak ¢ Gawuu, Ha Bce rasxy".(BeryrieHue,
1-2.) Ermoglicht wird die Perspektive durch den mittels einer
Ortsbestimmung zum Ausdruck gebrachten zeitlichen Vorsprung.

III.4. Die Methode der Vergegenwdrtigung: "namMATs"

Von seinem zeitlichen Vorsprung aus bemachtigt sich das
lyrische Ich mittels "namaTs" vergangener Zeitschichten.
"MamATn" gehdrt zu den wichtigen Anordnern von Sinn in den
Gedichten aller Perioden bei Achmatova. Das lyrische Ich be-
trachtet die Tdtigkeit des "sanomuuTs” als ihm von Gott ge-
stellte Aufgabe.’?? "nauarp" ist ein Mittel, den Tod zu iber-
winden.??? Sie ist der Ort, an dem Worte und Ereignisse erhal-

121 ¢f., " np6umoro Hurge He BeTpeTwiaa":"f saper Tsofi, oc-
nogu, wucnoauumaa,/H wa 3os TBoit pagocTHo oTBeruaa,/Ha Teoei
3eMne A Bce 3anoMuuna"”. (I8I4)

122 ¢f, "yuupas, TOMANCH O GECCMEPTHM":"TONbKO MEMATH BH
MHe ocraBbre". (1912)
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ten bleiben.??® Auf “paware" bezieht sich “pazGupas Mo#t cTaphii. ..
apxuB ..."("U3 MNucbMa k H.") Dem schlieBt sich als Zitat Vers

85 von Teil II an:"Bec nonyran B yunagke pHrTbes..." Ein direk-
ter Vergleich von "namars" mit "yxnagxa" findet sich im Gedicht
"W B namATH, CJOBHO B y30pHOA yraagxe"("Jysa B 3eHure"4 1944.)
"Vxnagka" ist ein neutraleres, jedoch analoges Bild fir “na-
MATL" als "coxpoawme".124 Es ist daher ein Aufraumen in der Er-
innerung, welches im pPoem geschieht. Die Erinnerung umfaBt nicht
nur Ereignisse, sondern fungiert auch als eine Art *Geddchtnis-
speicher der Kultut".125 Das lyrische Ich bittet seine Muse,

ihm die Gabe der Erinnerung zur Aufbewahrung ihrer Worte zu
verleihen.’?® Es gehgren so jeweils zwei Dinge zum Dichten,

die Ereignisse oder die Worte der Muse und "namarp" des lyri-
schen Ich, um sie gegenwdrtig machen zu kdnnen. Die erstge-
nannte Komponente wird fiir das lyrische Ich zu "gocnomuHaHbe".
"MamATp" verleiht dem Unsterblichkeit und ermoglicht, es bei
Wunsch und Bedarf wieder zu beleben.’?” Trotzdem ist die
alleinige Existenzform in "pamArs", im Vergleich zu lyrischer
Realitdt, eine Einschrﬁnkung.lze Der Kategorie '"npamarp" kon-

nen Gegensténde, Ereignisse und Gedichte gewidmet werden, die

123 ¢f. "3nuueckue MoTusw" I:"OHa cJoBa UyLecHHe BrOXMIa/

B coxpoBuunuly namATu moeil" (I9I13).- "(lpowno nats net - v 3a-
Jeunna panu":"Ho xMBH HaBcerga /B COKDOBHWHHLE NaMATH Haponxoit/
BoiiHo#t ucnenesenHue roga" (I1950).- "MoaMa Ges repos","TpeTbe

u MNocnenHee":"W szanomuur Kpeuenckuil Beuep".

124 c¢, "MaproBckaa dnerua”:"MpowaoroAHNX COKPOBMU MOUX/MHe
HaOoJIro, K HecuacTHo, XBATWUT./3Haeub caMm, MNOJOBUMHH M3 HUX/3nas
namATb Hukax He mcrparur” (1960).- "CriokOeH XOL NPOCTHX CYDPOBHX
nueil": "B coxpoBUUHMLE namATH Moeil/TBou cAoBa, YAHGKM U ABUKEHBA".

(I914)

125 ¢f. hierzu 11,86-90.- Cf.zum Begriff des Geddchtnis-
speichers von Kultur:Lachmann 1983:82.

126 ¢f. "drnuueckue MoTMBH" I:"'Craxu, CKaxu, sauem yracnaa
naMaTb/¥, TaK TOMATEIBHO JlackaA cayX,/TH OTHANA 6JaXeHCTBO MOB-
TopeHua?...'" (I913)

127 ¢f. "Hag Genuifi KaMeHb B rayéuHe xoaopua':"Jlexut BO
MHE OJIHO BOCNOMHHAaHbe.//UYTO6 BEUHO XUAU AMBHHE neuanu, /Tu
npespatiey B Moe BocnoMuHadbe."(I916)

128 ¢f, wpe profundis...Moe norosexue":"TOABKO NMaMATh O
MepTBHX noer" (I944).



4. Die Methode der Vergegenwdrtigung: 189

"namaTs"

2% pas Erléschen der

damit zu Symbolen fir "namare" werden.?
130

"namMATe" ist der Vernichtung von Wirklichkeit analog.
"Mamare" verschafft damit Uberlebensmﬁglichkeit.131 Sie ist
unbestechlich und kann das Leben zur Qual machen.??? Es kann
daher fiir das Weiterleben notwendig werden, sie auszuloschen.!
Fir das Tyrische Ich kann Vergessen wertvoller als das Leben
selbst werden.??? Umgekehrt kann die Furcht "pamaAtp" zu ver-
lieren, alle iibrigen Angste ibertreffen.’® “hayare" ist eine
lyrische Seinsform aller moglichen Inhalte aus der biographischen
und literarischen Ebene. Sie kann fiir das lyrische Ich Gliick

und Strafe, Erweiterung, Verldngerung und Minderung von Leben
bedeuten. Vor allen Dingen dient sie zur Oberwindung von Raum-
und Zeitgrenzen zwischen lyrischen Einheiten. Sie ist Vergegen-
wirtiger.?3% pas lyrische Ich des Poems liberreicht der lyrischen

33

129 T
" Cf."NlaMatp 19 Wona 19I4".- "BeeT BeTep JeGemuHbi":

"Ho Ha rnamATh MHe nofcHexHuk/flog cocrop npuxpenwn.” (I1918) -

Cinque" 4:"Urp Te6e Ha NMaMATh 0CTaBuTh,/TeHb mow? Ha uro Tele
TeHp?" (1946).- "...W Ha CTYNEHbKU BCTPETHTH":"AX! KTO T0 B3fA
Ha namaATbo/Mofl Geanil Gawmauok." (I913)

139 ¢f. "famars o coJiHue B cepiue caadeer./Yro aro?-Tpma?”
(I9II).- "#3 namAatu tBoOeil A BuHY 9TOT AeHb" (I9I5).

131 ¢f. "3nuueckne motmsu" II1:"U ecan TPYLHHA NYTH MHE
npeacTonT; /BoT Jierku rpya, KOTOpHE MHe moa cuiy/C co6Gow B3ATH,
uyTOl B CTAPOCTH, B 6OJe3HM,/BHTb MOXeT B HUWeTe - NpUNOMUHATL/
3aKaT HeucToBwi, M MONHOTY/NyWeBHHX cwi, M TpeJecTb MuaoH
Kuaun. " (1914-16)

132 ¢f, "Bexelk":"TaM cTporafd navAThb, Taxasd CKymas Tenepp"

(1921).- "1 xorma Apyr Apyra npowauHanu”:"W uTo naMaTs APOCTHAA
Myuu?, /[IHTKA CUIBHHX-OUHEHHHA Hemyr!-" (1909},

135 ¢f, "PekBuem" 7 "Mpurosop":"Hano namaTh J0 KOHUa yOWUTh,/
Hago, uto6 gywa oxameHena,/Hafo CHOBA HAYUUThCH XUTH,-" (19399

134 ¢f, “BannakaHHag oceHb, Kak BRoBa™:"3aGBenbe GoaU U
3a6peHbe Her-/3a 3TO XU3HM OTHATH He Mmajo." (I9RI)

135 c¢. "PexsmeM","Snuinor” 2:"3aTeM, UTO U B CMEpPTH GaaeHHO
60Ch/3a6HTb PDOMHXAHUE UEDHHX MAapychb,/3aCuTh, Kak NOCTHIAR
xJjonajsa fgBepb/W Buna crapyxa, Hak paHeHu#t 3sepb." (1940)

136 ¢c¢. "Nogean namaTu":"He yacTo A y NaMATH B FOCTAX,/.../
Horga cnycraiwcbh ¢ doHapem B nogsan,/.../Magur $oHapb, BEpHYTHCA

He Mory,/A 3Hap, 4UTO WMEY TyIa, K Bpary./.../TemHO ¥ Tuxo. Moit
OKOHUEH npasgHuK!/.../f onoanana. oxasa Gena!/Henb3s MHe NOKA3aThcA

HUKYpa/.../W kot Maykdya. Hy, ugem noMoil!/Ho rme mMoil noM M rae
paccynok Moi?" (1940)
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Heldin etwas zur Erinnerung:"Ta, ero MuHoBaBuaa uawa;/fl ee Tebe
HafaBy ,/Ecav xouewb, oTHaM Ha namATh." (Bropoe Mocaauenue, 19-21)
Etwas im Zustand des Dichtens, "cHurbea", mittels "namarn" Ver-
gegenwdrtigtes und in die Perspektive des poems mit Hilfe eines hier
als Symbol fiir den Inhalt des Oberreichten gebrauchten Metonyms
fiir den wie Gift brennenden Wein Gebrachtes wird einem zentralen
Inhalt des Vergegenwdrtigten, der lyrischen Heldin, zur Vergegen-
wdrtigung libergeben. Es entstehen dadurch komplizierte Erinnerungs-
verhdltnisse. Die mittels der Erinnerung ins Leben gerufene lyri-
sche Heldin baut auf der historischen Gestalt der Schauspielerin
0. Ine6oBa-Cyneiixuna auf. Nach Achmatovas Aussage waren es
"OnbryHH Bewu", die das Poem entstehen lieBen, also Erinnerungen.
"Wa MucbmMa k H" kniipft die Verbindung der lyrischen Heldin zu
einer weiteren historischen Gestalt, C.H.AHapoHHUKOBA, deren
Salon einen Sammelpunkt fiir das Petersburger Kiinstlermilieu bil-
dete.?3% sie verkdrpert den historischen Aspekt der hellen, freund-
lichen Seite der lyrischen Heldin des Poems, der im Poem selbst
Jedoch nicht zum Tragen kommt. Die der Schauspielerin gewidmeten
Gedichte zeigen schon friih nicht nur die Nihe oder Identitdt

des lyrischen Ich mit der lyrischen Heldin der Gedichte, sondern
auch ein gebrochenes Verhdltnis der lyrischen Heldin zu "namars":
"UTo TH BUOMUB, TYCHJO Ha CTEHY CMOTpA,//Wib TOro TH BMIMWE

Yy cBOuX KoJeH,/KTo pns Gesoil cMepT¥ TBOA NOKWHYJN nneH?ljg//HeT,

Al BURY CTEHYy TOJBKO - W HA Heli/OTCBEeTH HeGecCHHX PacHywux orses."
(Fonoc Namsaru, I9I3.) Dieses Gedicht enthdlt nicht nur die Weigerung

137

137 ce, A. AxmaroBa, 0 MNywkute, CTaThu M SameTku." (JleHUHrpan,
1977), 314.

138 "Torga # Hanucana CTUXOTBOPHHH OTPHBOK 'Tw B Poccuw
npuuwia HUOTKyOAa' B CBA3M C CTUXOTBOpeHueM ‘'CoBpeMexHunua'’ ."
Das AHIpOHHMKOBa gewidmete Gedicht wird unter dem Titel "Teup"
(I940) gefihrt. Mandel'¥tam widmete ihr ein Gedicht mit ihrem
Kosenamen “CojoMuHra" als Titel (1916). Chitders/Crone 1984:
56 sprechen von:”the overlapping of 0l'ga with Salomeja Andron-
nikova*. Es besteht eine Beziehung zwischen dem pPoem und Mandel'-
$tams Gedicht:»sSolominka also has the mise-en-scéne and ethos of
the latter: a woman's bedroom overlooking water, a woman who,
like Ligeia of Edgar Allan Poe, is at times dead or dying; the
mirrors, satin and the profound air of foreboding ill are pro-
minent motifs in the Poéma." Ib:64.

139 pie beiden letzten Verse sind dem 2. Kapitel des 1. Teils
als Epigraph vorangestellt.
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der lyrischen Heldin, sich zu erinnern, es bringt auch das uber
ihr schwebende Verhdngnis mit dem Bild der erldschenden Himmels-
lichter zum Ausdruck. Das iiber die lyrische Heldin hereingebrochene
Ungliick ist Gegenstand eines Gedichtes von 1921.1%% pas Ungliick
der Schauspielerin bestand in der Emigration. Achmatova lehnte
die Emigration als Ldsung der auftretenden Probleme ab. Ihr
lyrisches Ich bringt gegeniiber der Emigration Abscheu zum Ausdruck:
“Mre ramoc 6ki. OH sBan ytewwo/OH ToBopwi: 'Waou coga,/...'//Pyramu A
3aMKHyJa cayx, /Urol aroit peunk HemocToliHoi/He ockBepHMACA CHODE-
Hult nyx."("Korga B Tocke camoyGufictBa” I9I7.) Die Schauspielerin
wollte Achmatova 1921 zur Emigration iiberreden. In Anbetracht
dessen, daB die historische Gestalt der Schauspielerin hinter
der lyrischen Heldin des pPoems ein Typ der Frau ist, dem Ach-
matova und viele ihrer Zeitgenossinnen vor dem ersten Weltkrieg
angehdrten, die lyrische Heldin einem friheren lyrischen Ich

der Dichterin eng verbunden ist und im Poem den Doppeigdngerpart
des lyrischen Ich des Poems spielt, muB die Oberreichung der

in der Perspektive des Poems vergegenwdrtigten Jugend an die
lyrische Heldin als ein Versuch des lyrischen Ich gedeutet
werden, seinen neuen Standpunkt auf die Vergangenheit zu iiber-
tragen, d.h. eine Vereinigung mit seiner Doppelgidngerin zu
erreichen. Dieser Versuch des lyrischen Ich des poems, die
Absorptionsrichtung, die im Poem zundchst zu bestehen scheint,
daBl es selbst ndmlich von der Vergangenheit verschluckt zu

werden droht, umzukehren, ist die Absorbierung der lyrischen
Heldin in sich und geschieht ausdriicklich auBerhalb des Traumes:
"Haapy", Die Oberreichung des Kelches ist daher nicht durch
"naMATL" evozierte Vergangenheit, sondern lyrische Gegenwart

des Poems . Nichtsdestoweniger symbolisiert die Geste die Assi-
milierung der wiederbelebten Vergangenheit an die Gegenwart.

140 ¢, "flpopounb, ropbKas, ¥ Dyxu ypouwna,//To MepTBOMY
JU CNafCCTHH yxop,/unu XUBHM Npouaewp GaarockioHHo/TBoe uaHe-
MoxeHbe ¥ nosop?" (I92I)
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Die Assimilierung geschieht liber das Bindeglied der in "pamaTs"
angeordneten Inhalte zu einem Zweck, den die Vergangenheit gar
nicht erfiillen kann:"na namars". Dies belegt, daB die Ver-
gangenheit vom lyrischen Ich des Poems absorbiert werden muB, um
als Erinnerung existieren zu kdnnen.

Vers 22 und 23 der zweiten Widmung legen iiber ein Vergleichs-
verhdltnis nahe, was unter der Oberreichung des Kelches "Ha
namAThL" genauer verstanden werden kann:"CJOBHO B IJMHE

uncToe naaMa/Wabr NOLCHEXHUK B MOTWABHOM pBY." "[amaATs" und
"nnama" sind durch den Vergleich, den Reim und ihre Stellung
am Versende aufeinander bezogen. In "[HunosHuk lBerer” 10
werden beide durch eine appositionelle Bezugnahme gleichge-
setzt;"Coga npudecna s GnakeHHyw namATb/MochenqHeil HeBCTpeEun

¢ To6oii-/XononHoe, uucToe, Jerxoe naama/llo6ens Moeil Hap cylb-
60/1." Die Ubereinstimmung des Attributs "uyycroe" unterstreicht,
daf es sich in beiden Fillen um dieselbe Flamme handeln muB.
In einem Gedicht von 1914 wird die Identitat von "namars" und
"maaMA" von einem Vergleichsmittel vorausgesetzt:"Taxena TH
Jio6oBHaA naMATh!/MHe B JHUMYy TBoeM meTh U ropeTh". Das Motiv
des feuers verbindet Achmatova mit Dante und Vergil. Es steht
in enger Beziehung zur Kategorie der "nopropeuua". (Cf.Meinax/
TonopoB 1972:55 sq.) Das Vergleichsmittel "npama" fir die Ober-
reichung von "yaguag" assoziiert die Flamme an den wie Gift
brennenden Wein, insofern auch sie fir poetische Inspiration
steht. Im Gegensatz zum Wein ist sie jedoch keine giftige
Flamme, sondern "yycToe". Die Uberreichung des Kelches geschieht
also auBerhalb des Einzugsfeldes des Symbols fiir das poem:"}
BMHO, KaK oTpaBa, xxeT". Damit koinzidiert die Oberreichung
des Kelches "Haapy". Die Assimilierung der Vergangenheit an
das lyrische Ich vollzieht sich deshalb auBerhalb der Perspektive
des pPoems und wird offensichtlich als positive Losung einer
Spannung aufgefaBt. Das zweite Vergleichsmittel fiir die UOber-
reichung des Kelches, "nomcHexHuk", widchst in einem anderen

Kontext ebenfalls "ya naMﬂTb"}4l Sein Ort im pPoem ist als

141
"TAxesa TH JOGOBHAR NaMmATh!/MHe B AHMY TBOeM NEThb M

ropetrs". (I1914)
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Friedhof der letzte Ruheort, wo die Gegensdtze des Lebens ihre
Bedeutung verlieren.

Die Hinterlassung eines mit Inhalt gefiiliten Gegenstandes
durch das lyrische Ich wiederholt sich zum Ende von Teil I.
"3T0 A -TBOA ¢TApad COBECTb-/PasticKasa COXXeHHY® nosecTb/W Ha
kpail nonoxoHHUKa/B gome noxoiHuxa/ flonoxuna-/v Ha Lpnoukax yuna..."
(1,4,446-451.) Bis in die einzelnen Elemente verhdlt sich diese
Aktion des lyrischen Ich analog zu seiner Aussage in der zweiten
Widmung. Die anders gewdhlten Bilder ergeben sich als Folge des
stattgefundenen und durchlebten Traumes von Teil I. Das lyrische
Ich spezifiziert mit "crapada coBecTb" den Part, den es in der
Doppelgéngerbeziehung mit der lyrischen Heldin bereits tradi-

tionell spielt. Die Donna Anna-Rolle wird damit zu einer Rolle

ist in den voar dem Poem entstandenen

des Gewissens. "CopecTb”
142

Gedichten hiufig eine Art Doppelgdnger des lyrischen Ich.
"CoBecTn" hat die Eigenschaft "georcrynen" mit “puocTh" gemein-
143 padurch scheint beides miteinander verbunden. "CopecTs"

sam.
: . .. 144
kann in lyrischen Personen verkorpert auftreten. Wenn das

lyrische Ich alles verloren hat, bleibt noch "copects" ibrigl®

Mit diesem Teil identifiziert sich das lyrische Ich des pPoenms
gegeniiber der lyrischen Heldin. Es benennt damit seine Rolle

im Klartext. Der Gegenstand, welcher der mit "MosogocTn" gefillten
"yawa" in der zweiten Widmung entspricht, ist "coxxeHHada nosecTn",

142
Cf. "OpHu raAOATCA B JACKOBHE B30OpH":"A # BCK Houb Begy
neperoBopH/C HeyKDOTUMOW coBecTblo cBoeil.//f rosopw: 'TBoe Hecy
A GpemAa,/TAxenoe, TH 3Haewb, CkoNbKO JeT.' /Ho ans Hee He cy-
wecTByeT Bpema/M ANA Hee npocTpaHcTBa B Mupe Her." (I1936)
143 ¢f. "DuocTs":"TH HeOTCTYNeH, Kak coBecTsh,/Kak BO3AyX
BCEerfa cO MHOW./3auyeMm xe 30Beuwb K OTBeTy?" (1940)
144
Cf. "A! aro cHoBa TH":"H npegana TeGa. U 5TO NOBTOPATH-/
0, ecan 6u TH MOP KOrga-Hu6ynb ycrars!"™ (I916)
145
Cf. "Bce OTHATO:M cuna, ¥ JWGOBB!/.../W ToNbXO COBECTH
C KaxguM aHeM crTpauneifl/BecHyeTcA: BeJMKOM XoueT BAHW./3aKDHB
??S?é)ﬂ orpeyana efi.../Ho Goabwe HeT HU cnes, HU onpabpanuii.”
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die sich auf "cosecrs" reimt. Als anderes Bild fir den Kelch, der
in der zweiten Widmung die Jugend enthdlt und in den Eingangsversen
von I,1 den wie Gift brennenden Wein, ist "coxxeHHasd nosecTs"
das Resultat der Giftwirkung, welcher der Wein an der Jugend
entfaltete, d.h. sie ist die aus der Perspektive des pPoems be-
arbeitete Jugend. Gleichzeitig ist die Konnotation des 1in Tafkent
verbrannten Dramas "Juyma sauu", eines "OBORHUK" des Poems, gege-
ben. Unter den zahlreichen Parallielen dieses Dramas ist die wichtigste,
daB die Heldin ihre Rolle einer Doppelgdngerin iiber1dBt und dafir
gestraft wird. "Coxxennas rerpamp" spielt in den Zyklen "[luroBHuK
userer"” und “Cinque" eine wichtige Rolle. Im Vorspann zu "lu-
nosHuK UBereT", das den Titel "Wz coxxeHno#i Terpagu" trdgt, heiBt
es: "[lpuBkyc HHMA M CTUXOTBODPEHUdA,/YTo Moeit HanucaHHuil pykoil."
(I961:) Die gemeinsame Herkunft des Rauches und der Verse setzt ein Feu-
er, "nuama", voraus."Coxxennan nosects" weist damit nicht nur auf
seinen Doppelgdnger, sondern bezeichnet sich selbst mit seinem
Attribut als ein Produkt ganz allgemein poetischer Inspiration.
Ihr Bild, das Verbrennen von Versen, ist gleichzeitig ihre Ent-
stehung:“aAkhmatova‘'s sacrifice is the burning of her poetry to
preserve ist.“(Satin 1977:172.) Dem entspricht die biographische
Tatsache, daB Achmatova Gedichte hdufig von Freunden auswendig
lernen lief und die Manuskripte aus Sicherheitsgriinden verbrannte.
"CoxxeHHaa nosecTh" ist damit ein Symbol fir Dichtung,l45 das

zur Erinnerung hinterlassen werden kann:"Uro Tefe Ha NaMATH

146 cf. "UunosHuk IiseTer" 6 "Cou":"W BOT nuwy, Kak npexne
6e3 nomapok,/Mou CTHXM B coxxeHHyw Terpaab" (I1956).- "liunoBHUK
uysetret" [:"A BRD¥P KocTpa cBAlleHHefiwue BeCHH/Yxe BeAu HALrpolb-
HHit xopoBoa"(I961).- Die Verse, die sich im Zyklus um dieses
Symbol gruppieren, werden so charakterisiert:” shnipovnik
tsvetet' is an artistic intermingling of the poet's most
significant themes of her late poetry - the themes of poetry
and the immortality of art, love, separation and fidelity, and
an ominous and persistent Fate.®” Satin 1977:83. Der Zyklus hat
zwei Hauptideen: “The first is the conception of the simulta-
neous existence of two lives - one, which the poet lives, and the
other which she was really precluded from experiencing... Se-
condly, each of the four key motifs discussed carries a variety
of semantic associations, but all are linked with what stands
as the major theme of this cycle - poetry." Ib:141.
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OCTaBuTh,/.../lloCBAlEH e COXXEHHOW apawil,/OT KoTopoit u nenna Her,/
Wau Buweswui BADYr us pamu/Hosorofuuit crpawnuit noprper?" ("Cinque®
4, 1946.) Das lyrische Ich des Poems wiahlt das Symbol fiir die
Dichtung aus, um es zu hinterlassen. Diesem Symbol ist die Dy-
namik von Tod und Wiedergeburt, des Phiinix aus der Asche,
nent. Dies ermbglicht die Entstehung von Versen auch aufgrund der bren-
nenden Giftwirkung des Weines. "ComgtenHan moBecTp" wird "B goMme no-
kofinuka" (1,4,449) hinterlegt. Den umgekehrten Vorgang schildert
ein Gedicht von 1956:"B roT HaBcerga onycToweHHHN goM,/OTKyna
yHecnach CTHXOB COXXeHHHX craf."("lWlunosunk uerer" 8.) Gedichte
kdnnen damit in einem Haus ein- und ausgehen.

"Co#xeHHasa noBecTb" enthdlt als Voraussetzung ihrer Existenz

das Vergleichsmittel der Oberreichung der "ygya" "Ha namatThr":
"nnama”. Wie das zweite Vergleichsmittel dafiir, "nogcHexHux",
der durch einen unbestimmten Toten cha-

imma-

wird sie an einem Ort,
rakterisiert ist, abgelegt. Dies vollzieht das lyrische Ich als
ein integrativer Bestandteil der Persdnlichkeit, die es zusammen
mit der lyrischen Heldin bildet, wobei es als der Teil auftritt,
der die Oberhand behalten hat, Seine Geste ist, weitergehend

als in der zweiten Widmung, eine Handlung der VersShnung mit der
Vergangenheit. Durch seine Identifikation mit "copectn" und

das Resultat seiner Titigkeit der Vergegenwdrtigung mittels
"namATh", begibt sich das lyrische Ich in einen schroffen Gegen-
satz zu einer Gestalt der Maskeradengesellschaft, die in I,1,50-
53 als "Bnanuka Mpaka" und in II, 37-42 als Cagliostro auftritt:
"He OTGUTBCA OT DYXAAAM necTpoit./dto crapuii uygur Kanuocrpo-/Cam
uasuHefAunit carana,/Kro Hanm MepTBHM co MHOHA He nnauer,/KTo He

3HaeT, UTO coBecTh 3HauuT/H 3aueM cyuwecTByeT oHa." Es handelt
sich bei dieser Gestalt um etwas Schlimmeres als um einen Siinder,

némlich um einen Rebellen gegen die gottliiche Ordnung im Sinne
des Don Juan von Moliére oder des Don Giovanni aus Da Pontes Li-
bretto, so wie ihn die literarische Reflexion E.T.A. Hoffmanns versteht.
Im Poem qualifiziert sich die Gestalt "Bjpaguxa Mpaka/Kanuoctpo"
als ein solcher Typus durch die Abwesenheit von "cobecTn" und
"namare" in sefner Persdnlichkeit. Seine Ablehnung bringt das
lyrische Ich ausdriicklich in einer Variante zu II,39-42 zum
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Ausdruck:"3a Mo ¥ HeMy Heaw6oBb". Hinter der Doppelgestalt
verbergen sich sowohl Kuzmin als historische Persdnlichkeit

als auch sein literarischer Held Cagliostro aus der Novelle:
"YynecHaa xusHb Hocuda Banbsamo rpada Kanuoctpo" von 1916.
TumeHuuk/Tonopos/luBsAH sehen in den Versen 37-42 von Tell

Il eine ausdrickliche Polemik mit Kuzmins Werk "®openb pascuBaeT
nep"."Recatuit ygap":"Ho A uckan Beab He Bocnomusanuii, /HorTopux
THATENbHO A uaberan..." (Cf. 1d:1978:278, n. 44 et 265.)

III.5. Der Aufbewahrungsort des Resultates von '"namaTs"”,
"monogocTe", "W BuHO, Kak orpasa, XxxeT":"gom"

"CoxxeHHaf noBecTsr" verbleibt "na kpail nofokorHWKa/B fome
noxofinura". Unter den Gleichsetzungen mit "couxu" fuhrt "TaliHbii
Pemecna" 8 "Mpo cruxu" auf:"3ro -remiuit NofokoHHUK/NOL UepHUIrOBC-
Koit siyHoll". "CoxxenHasa nosecTh" l1iegt damit auf einem Gegenstand,
der als bereits vorhandene Verse in "joM" verstanden werden kann.
Diesen Versen werden damit weitere angefiigt.

"Dow" ist ein in den Gedichten hdufig verwendeter Raum, in
welchem das lyrische Ich oder andere lyrische Personen agieren
und leben, sich jedoch nicht notwendig auch zu Hause fiihten.t?’

In diesem Raum bewahrt sich Vergangenheit auf allen Ebenen.’?®
Er kann wie eine Person das lyrische Ich verfolgenfqg Ein Doppel-
ginger fihrt das lyrische Ich zu einem Haus der Vergangenheit.150

147 ¢f. "liunoBuux Uperer” I0:"XuUBY, KA B UYKOM, MHE Npu-
cHuBueMcAa Aome,/T'me Moxer GuTh, A yMepJaa,/['ne cTpaHHOe UTO-TO
B BeuepHell ucrome/XpaHAT AAA ceba seprana." (1957) - "3a 7o,
YTo A rpex npochaBasna,/OTCTyNHUKA XafHO XBand,/fl ¢ Heba HOUHOro
{?Sgag.../n BcTasa. W ¥ gomy uyxomy/flowna npureopunack csoeit,”
4).
198 cf, "Opuwau v cxasanu: 'Ymep TBoOi 6par'":"fl npowince B AoMme
MoeM 6epery,/Hag npexHuMm TaiiHo koagysa." (I910)

149 cf. "Moi GwBUKE oM eme cnefus 3a MHow/[pUWypEeHHHM, He-
6narocKIOHHHM OKOM"."CeBepuue dneruu", "Bropaa"(I1943).

130 ¢f, "nyzem Bcea semnn" 3" (1940).
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"MonogocTs", "W BuHO, Kak oTpaBa, Kke?":"goMm"

In diesen Raum lddt das lyrische Ich Giste.’l Die Reaktionen

von "nom" und lyrischem I[ch entsprechen einander ?? "Nom"
154

kann der Raum eines lyrischen Adressaten sein.’’3 Dort spukt es:
Das Haus des lyrischen Ich kann verwiinscht seint%?

heiBt es im Abschnitt iiber die lyrischen Helden Bloks und Blok
selbst:"OH JM BCTPETMACA C KOMaHOOPOM,/B ToT npo6paBuuch fpo-

KAATHA gom!" (1,2,279/80.) Die Reminiszenz zu "[arm Komangopa":
,." ist dabei sehr deutlich. Im Unter-

Im Poenm

"B mom Bcrynaer Komanpop.
schied zu B8loks Gedicht scheint sich der Komtur jedoch im Haus
aufzuhalten, und der lyrische Held dringt von auBen in dieses
npokAATui gom" ist ein Raum, in welchem man

Mit dem Demonstrativpronomen
daB es sich um ein

Haus ein. "Top ...
mit einem Verhéngnis zusammentrifft.
"tor" bringt das lyrische Ich zum Ausdruck,
ihm bereits bekanntes Haus handeln muB. Gedichte dariiber belegen,
daB das lyrische Ich dieses Haus nicht nur aus Bloks lyrischer

Welt, sondern auch aus seiner eigenen Biographie kennt. Ein Ge-

dicht von 1921 schildert ein Haus dieser Art, in dem wie in Bloks

Gedicht schwere Schritte zu hdren sind:

"B ToM fome OHJNO OUeHb CTDAWHO XUTH,/.../He yMeHbmano 3To
yyBCTBO cTpaxa./.../B To BpeMA, Kak Mu 3aMoJiyaB, crapanvch/
He BupeTs, uTO TBODHTCA. B 3asepHalibe, /non UbUMY TAXKEJEHHHMU
maraMM/CTOHanu TeMHolt JieCTHHBLH CTyneHu /qTO B 3TOM JOMe
xuno xpome Hac?"("Ws CepepHux daermi" i

Das Gedicht entstand im Todesjahr Bloks, im Jahr der Hinrichtung Gu-

milevs, mit dem Achmatova das dem Gedicht als Vorlage dienende Haus in
[lapckoe Ceno bewohnte, und der Emigration zahlreicher Freunde und

151 ¢f. "Pege, Adpogura, cnaraw Tameu,/.../YiAH6HuCh Moeh
cynnéel/. . /Boﬂnu B MOR TUXuil oM. " (1910
(Igféi Cf. "Cpasy crano TuXo B jome,/3amepna A B goarofl fApeme

133 ¢f. "9 u nnaxana u xadanace":"Cepiue TemHoe namaanoch/B
Hexuaom pgomy TBoeM" (ISII).- "0 reGe Bcnomuuaw A pegko/.../

KpacHufi noMm TBOA HapouHO Mnﬂym“ (I913)
154 Cf. "A B KHMrax i NOCAEQHIW CTpaHnuy“ "W, rOBODAT
OJHOM U3 TexX JOoMOB/Yxe KOBDPOM SaKDHT MNPOKAATHH npo¢unb w’ (1943)
155 ¢f. "{lunoBHuK uBeTeT"” II:"ﬂgyr 0 [Opyre MH MoAuaTb yMeeM./
W 3a6un T4 MOl npowaAATHA fgoM." (196
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Bekannten ins Ausland. In diesem Haus hatte Achmatova immer ein
Ungliick lauern fiihlen, "which she later interpreted as a premo-
nition of Gumilyov's tragic death.” (Haight 1976:46.) Aus den an-
gefiihrten Beispielen geht hervor, daB das Haus vom lyrischen Ich
getrdumt werden kann (Cf. n. 147), d.h. als lyrischer Raum vom
lyrischen Ich geschaffen wird, und daB sich in ihm das "sasep-
kanbe", ein lyrischer Akkumulator von Materialien, zu befinden
scheint. In einem Ende der 40-iger Jahre entstandenen Gedicht
driickt sich das lyrische Ich deutlicher iliber das, was sich in
dem verwiinschten Haus als Drohung schon immer aufhielt, aus:

"IloM GbA TIDOKJAT, U MPOKJATO feno./.../W rnasa A NOQHATH
He rnocumena/llepen cTpamHoi cynb6ow cBoei./.../Paszayuuiu C
EIUHCTBEHHHM CHHOM,/B kasemarax nuranu fpysei/.../Harpaguiu
MEHf HeMoToOw,/.../O6KOpDMUIN MeHA KIeBeTOow, /Onowiy OoTpaBoOit
MeHAa. /W 0o camoro xpad posenuu,/flouemMy-ToO OCTABUIU TaM-/By-
Iy R ropofcKoil cymacuenuweit/Nlo NPUTUXWUM OPOANTH IIOWALAM.'
("Bce ywau u HUKTO He BepHyJaca".)

Das Thema des noch nicht klar profilierten Verhdngnisses tritt
in einem weiteren Gedicht des Jahres 1921 auf: "Ctpax BO TbMe

nepe6upad Beum, /JyHHHE AYU HABOOUT Ha TOMOR".
Das Haus kann die konkrete Konnotation eines historischen Hauses
haben, z.B. die des "PoHTaHHHNA AOM"f56 Dies ist im Poem u.a. an

zwei Stellen, in der dritten Widmung, Vers 10:"Q0H KO MHE BO
nBopey doHraHHui", und in Teil III, 14/15 gegeben:"W cakrad

156 ¢f. "lunoBunk uBeTeT" 8:"M TH NpUWEN KO MHe, KAk Ol
3pesfoil BegoM,/.../B ToT HaBcerpa OnycToweHHH{ nom,/OTHyna
HecJacb CTUXOB COXKeHHHX crad." (Iggﬁ) - Neben seiner symbo-
ischen Bedeutung bezeichnet das Haus auch @ouranHumii JloM, in
welchem Achmatova 1944 das Manuskript vom Drama "Quyma asauu"
sowie von anderen Versen verbrannte.
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3Besfa rsAagena/B Mol etie He GPOUWEHHHN AOM"f57 Dey Stern, der

ins Haus scheint, ist unheilverkiindend.?”? HNeben der biographi-
schen Konnotation bedeutet ein verlassenes Haus abgeschlossene
159 Es kann sich auch um eine vom Tyrischen Ich

lyrische Vergangenheit.
160 per Ablageplatz von "CcoxxeHHaf

verlorene Vergangenheit handeln.
nosecrs” ist "nom noxoilHuma", aus dem sich das lyrische Ich sofort
nach Ablage seines Gegenstandes wieder zurilickzieht:"u Ha UM-
noykax yusa..." (I,4,451.) Es handelt sich zundchst nicht

um ein Haus des lyrischen Ich des Poems. Es kdonnte sich jedoch

um eines seiner fritheren Hiuser handeln, in welchem ein Mensch
starb:"Tuxuil goM MO# nycT y HenpupeTaws,/.../B HEM KOrO-TO BH-
HYyJAN 43 neriu/# GpaHuau mepTBoro norToM.//Wspenxa MenapkaeT TEHb
ero."{"3necr BCce TO Me, To xXe, uTo v npexge" I19I2.) Aus diesem
Haus hinausblickend, sieht das lyrische Ich ein sich drauBen
zusammenbrauendes Unwetter. Mit der Riickkehr in ein solches

Haus begibt sich das lyrische Ich mit dem Resultat seiner Arbeit

. 157 per VYers bezieht sich konkret auf die Biographie der
Dichterin:"B 4I-oM, B0 BpeMA GomGexex y MeHA B QOHTAHHOM Aoge
Y& HEeBO3MOKHO ObJIO XWTh. fl peuunna rnepeexatb K TOMaWeBCHUM.

L_lxxoacxaﬂ 1980:239. Nach QouTanHHi [lom zog Achmatova 1918 mit
ihrem zweiten Enhemann [lunefixo. Nach der Trennung von ihm lebte
sie 1921 mit ihrer Freundin 0. [eSoBa-Cyfefixuna und A, Jlypbe
dort upd ab 1926 bei MNyuuu und seiner Frau. Nach ihrer Riickkehr
aus Ta¥kent 1944 wohnte Achmatova noch bis 1952 in diesem Haus.

Sie sagte dazu:"f Bcw QOHTaHKK o6xuna". Uykosckaa [976b:20.-
In einem Gedicht von 1952 heiBt es:"OcoGeHHHX nNpeTeH3ulk He UMew/

fl ¥ aToMy cuATeNbHOMY fAomy,/Ho Tar CAyuMnoCh UTO MOUTH BCH
X¥3Hb/A Npoxuna noj suameHuToft KpoBAeit/DoHTanHoro ABopua. .. f
HUYei/B Hero Bowna u Huwe#l BHXOKY..."

138 cf. "30By Te6a fomoit./.../W npaAMo MHe B raasa rasgutr/
¥ cropofi ruGeaw rposut/OrpomHas 3Besna". "Pexsuem" 5 (1939).

159 Cf. "Mporum":"H yafHHMY ClOBaMu 3aguMuin/Moil HaBcerpa
OMYCTOWEHHNH OoM./.../Tak s Xody Ternepb 3abuToi O6HTH." (I1922).-
"fip Henocuake Moamu":"W JoM, B KoTOpoM He xuBeM". (I1963)
160 ¢t "MopoaHoe cojHue. C napaga”:"...HUrpaitre, congaTH,/

A A Mol gom oTHuy,/.../Ho XTO ero OTOLBMHYJ,/B uyxue yHec ropopna/
Wau 43 namaTy BuHys/HaBcerja uoporg Tyma...//W, BUOHO, HUKTO

He 3Haer,/Yro Gesoro goma Her." (I914).- Das Jahr 1914 kennzeich-
net eine historische und Tyrische Zdsur.
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161 Ganz allge-

in den lyrischen Raum von Vergangenheit vor 1914.
mein kann es als Raum von Vergangenheit verstanden werden, da
der Adressat von "npoxoiliuug" auswechselbar ist. In Fortfiihrung
der Situation in Bloks “[llary HomaHgopa" begibt sich das lyrische
Ich des Poems in Erfiillung seiner Donna Anna-Rolle in das

Haus, in dem die Vergeltung stattfand, und legt nachtridglich

das Produkt seiner Tdtigkeit wdhrend der Vergeltung, d.h. seines
Dichtens, als eigene Antwort auf die Geschehnisse, welche sein
Doppelgidnger, die lyrische Heldin, nicht imstande war zu geben,
ab. Dabei scheint es an bereits vorhandene Resultate seines
Dichtens anzukniipfen, indem es "coxxeHnaa nopecTh" auf "nopo-
KOHHMK" ablegt. Damit sieht es seine Aufgabe als erfiillt an

und verldBt das Haus, den lyrischen Ort des lyrischen und
historischen Dramas der Vergeltung als Folge von Schuld. Der
Grund fiir sein Verlassen des Hauses kdnnte sein, daB das lyri-
sche Ich sein Versdumnis, ndmlich seine Rolle einer Doppel-

161 £s handelt sich dabei um eine vom Selbstmord Knjazevs und
einigen anderen Selbstmorden mitbestimmte Vergangenheit auch auf
lyrischer Ebene. ",  AXMaTOBa OTKDHBAET, UTO CaMOyGHIACTBO
ABaJUaTUABYXJeTHEro AparyHa-nosra Bcesosoga Kuazesa B 1913 r.
...MOTOMY CTaJN0 BaxMHHM COGHTHEM ee KW3HM, YTO HanoMHHano Tpa-
FrMYecKoe npovcliecTene, KOTOpPoe OO OAA Hee eue 6ojiee BakHHM.
...0T0 camoyGuiiCTBO JAPYroro BOjibHOONpefeffwwerocad - M.A. Junge-
6epra B xouue I9II1 r. [llo-BuauMOMY, MOTUBH BUHH ¥ TailHO# Tparefuu
BO MHOI'MX aXMaTOBCKMX CTHMXOTBOpeHMAX I9I2 r. cBAB3aHH C 9THUM CO-
6HTHeM ' TuMeHunk 1984a:69. Den Eindruck, den dieses Ereignis auf
sie machte, erkldrte Achmatova mit Pulkins Worten:"Tonbko nepBHii
J00OBHUK NPOUSBOAUT BrieUaT]EHME HA KEHWMHY, KaK NepBui YOUTHA Ha
BoltHe!"Ib:69.- Achmatovas erster Mann, Gumilev, erprefte sie mit
4 Selbstmordversuchen, ihn zu heiraten. Cf. Haight 1976:9.- In
den 30-iger Jahren verhinderte Achmatovas dritter Mann [lyHun
mit einer Selbstmorddrohung, daB Achmatova von der Hausverwaltung
ein eigenes Zimmer bekam. Cf. Yyxosckaa [976b: 162.- Das Thema
des Selbstmords kommt in den Gedichten der Vorkriegszeit besonders
hdufig zur Sprache. "3gpaBcrsyil! JMerxuit wenect canuuwsp" (I913).-
"Bycokue CBOAH KOCTeﬂaZ':"ﬂ?OCTM MEHf, Majlbuuk Beceaxit,/YTo A
npuHechaa tebe cmepth" (I9I3).- "Manbuux ckasan MHe: 'Hak ato
goabHo!"" (I9I3).- Haight 1976:27 spricht die Vermutung aus,
daB hinter der Gestalt des lang erwarteten und bei der Ankunft
schlieBlich ertrunkenen"yapesuy" in "Y camoro mopa" die Gestalt
Knjazevs stiinde.
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gdngerin iiberlassen zu haben, nachgeholt und damit seine Schuld
abgegolten hat. Die Ablegung von “"coxmeHHas nopecThb" geschieht
wie die Oberreichung des Kelches an die lyrische Heldin auBer-
halb der Giftwirkung des Weines, die jedoch an dem jeweils
Dberreichten oder Hinterlassenen entfaltet wurde. Auch hier

zum Ende von [,4 scheint sich wie in der zweiten Widmung eine

Spannung zu 18sen, und eine Integration findet statt, indem
die auferstandene Donna Anna eine andere ist, als die, die
an der Schuld Don Juans mitheteiligt war. Sie gibt in ihrer
neuen Erscheinungsweise eine angemessene Antwort auf ihre Mit-
schuld. Diese Mitschuld besteht auf historisch-biographischer
wie auf lyrischer Ebene und wurde bereits an anderer Stelle
als Phddraschuld identifiziert.
Eine weitere Bedeutungsvariante ermglicht Vers 440, der
sich vor dem Vers, in dem das lyrische Ich "coxxennaa nopecTs"
in besagtem Haus hinterl3dBt, befindet:"CroJbKo rubenei wio
K noary". Damit ist der Typ des Dichters, der in I,1,104 -
129 charakterisiert wird und unter den sich die einzelnen
Gestalten subsumieren Yassen, gemeint. "JloM noxoinuxa" kann daher
auch der Raum seiner lyrischen Welt sein, die das lyrische Ich
fortgefiihrt hat wund in das es auf "pofoKoHHuK" seine Verse legt.

Es muB dahingestellt bleiben, ob das Haus in dieser Bedeutungsmdg-

lichkeit noch die Konnotation des Hauses, in welchem ein Verhdng-

nis lauert, behalten kann, denn der Typ des Dichters wird in der
Beschreibung von 1,1 ausdriicklich als unschuldig charakterisfert. Er
kann daher nicht gut auch Don Juan sein. Mit der Hinterlassung seiner
Verse nimmt das lyrische Ich dieser Bedeutungsvariante seine Rolle
als Glied in der Kette der Kulturtradition wahr. Damit hat es
den archetypischen Fall der Weiterfiihrung des "wmupoBoil noatu-
ueckuid Tercr" geschildert. Gegen die Erfiillung seiner Rolle

in diesem Text scheint es sich in 1I,74-5 zu wehren:"He napv, He
Japy, He gapy MHe/Jluafemy ¢ MepTBOrO Jfa." Das lyrische Ich
loscht mit seiner Einfilgung in diese Kette seine Phidraschuld
aus. Die Einfiigung von "gom noxoilyuxa" in die Schuld-Vergeltung-
Konstellation wird auf dieser Ebene dann wieder méglich, sobald
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in die Unbestimmtheitsstelle "nowofiHuk” ein historischer Dichter
eingesetzt wird.

Als konkrete historische Menschen bieten sich die Dichter der
Generation Achmatovas an, z.B. Mandel‘Stam, der in einem Lager
umkam, Cvetaeva, die aus Verzweiflung Selbstmord beging, Blok,
der psychisch krank geworden war, Gumilev, der erschossen wurde
u.v.a.m. Achmatova war, neben Pasternak, die einzige (beriebende
ihrer Dichtergeneration in der Sowjetunion. Das Haus, von welchem
die Rede ist, wird damit zum kollektiven Raum der lyrischen Welt ihrer Dich-
tergeneration, die in der Tradition der russischen Literatur stand,
als dessen Sprachrohr und Erbe das lyrische Ich des Poems, ange-
sichts der Traditionsunterbrechung durch die Literatur der Re-
volution, auftritt. In diesem Sinne kann die nicht aufgenommene
Yariante, die wahrscheinlich zwischen I, 78 und 79 gehdrt, ver-
standen werden:"3HaioT Bce, mo kaKomy kpaw/JlyHaruuecku s crynaw,/
W B xaxoft HanpaBaswch fom". Durch seinen Traum kniipft das lyri-
sche Ich an der durch "gom nokoiiHuka" symbolisierten literari-
schen Tradition an. In den Versen davor weist das lyrische Ich
alle Angste, die wegen seiner als Plagiate miBverstandlichen
Verfahrensweisen als Fortfiihrer der Tradition auftreten kdnnten,
von sich:"He Goloch HM CMepTW, HW cpama,/3TO TaiHONMKWChL, KPUNTO-
rpamma, /3anpemensut sro npuem." Es bezieht sich dabei direkt

auf die Spiegelschrift, von der in 11,97-102 die Rede ist.

An dieses Haus der literarischen Tradifion, sowohl der eigenen
als auch der Literatur RuBlands und des Abendlandes 1&Bt sich

die Riickkehr des lyrischen Ich nach lapckoe Cesno, die es als
"nomoil" versteht, assoziieren.

In III, 1-6 verhdlt sich das lyrische Ich ldrmend in einem
Haus, das auf der historischen Ebene mit "®ouTauuuil Jom" identisch
ist, auf der literarischen Ebene jedoch den Raum der Literatur-
tragdition vorstellt, an die das lyrische Ich in Teil IIl auf folgende Art
ankniipft:"Tak nog Kpomnefl PourtauHoro Jouma,/['ne seuepHaa GpoAUT
ucroma/C poHapeM u CBA3KON KJawuell,-/f aykanach c naneHimM oxom/HeymecT-
HHM cMyuasa cMexoM/HenpoGynHyw coHb Beweil". Das lyrische Ich, aus-
gestattet mit Gerdten, die ihm das Haus, bzw. die davon symboli-
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sierte Literaturtradition erschliefen konnen, in dem der emotio-

nale Vorzustand des Dichtens, "BeuepHas ucroma", ebenfalls zu
finden ist, tritt in Interaktion mit dem dort unter dem Dach des
Hauses Befindlichen und bringt es durch seine Tdtigkeit durchein-
ander. Mit dem Ort im Haus, "nog kpomieil", korrespondiert in 1I,
126 der Ort, an den das lyrische Ich die Muse zuriicktreiben
mdchte, ndmlich "ya popHoit yepnak".(II,126.) Dazu heift es als
ironische Anmerkung:"Mecro, rge, no npefcTaBjeHupD uuTarenefl,

poxfalTca BCe NOdTUUEeCKHe npousBeleHnA". Dieser Ort befindet
sich in Teil IIl im Haus der literarischen Tradition. "lcToma"

ist der Zustand, der dem Versemachen vorausgehtfsz "3xo" hat
die Konnotation historisch-biographischer Vergangenheitfé

Das lyrische Ich tut in diesem Haus etwas Analoges wie Don
Juan in "[aru Komanpgopa", der Donna Anna aus ihren Tridumen

Zu wecken sucht. Ein Gedicht der spdteren Jahre hat diese
Umkehrung der Verhdltnisse zum Thema.'®® Dieses Haus, in dem
das lyrische Ich mit der literarischen Tradition interagiert,
ist von auBen bedroht:"W rarkam ssesga raagena/B moil etie He
6poweHHu goM".(111,14-15.) Damit ist ein Hinweis auf duBere
Ereignisse wie Krieg und innenpolitischer Terror gegeben, die
drohten, die Literaturtradition zu unterbrechen. In diese
Literaturtradition fiigt sich das Poem ein. Es wird in "Beryn-
Senve" des Zyklus "Jlyna B 3eHurte” mit einem gdnzlich von der

162 Cf. "Taiim Pemecaa” I "TBopuecTBO": "BuBaeT Tak:.HaKad-To
ucromas/.../Bpaau packar cruxaouero rpoma”.(I1936).- "lWunosHuy
userer" 10:"Tne CTgaHHoe UTO-TO B BeuepHe#d ucroMme/XpaHAT aas
ce6dA seprana". (I1957)

163 g, mgxom:mB npowsice NaBHO NYTU BaKPHTH,/.../Yto TaM?-.../
.../ 3x0, UuTO eume He MoxeT/3amoauaTh, XOTA A TaAK Npowy.../
C 3TM B9XOM MNPUKAYMIOCH TO Xe,/YTo M C TeM, UTO B cepaue f
Houwy." (I860)

164 cf. g NoOAHMAKw TPYOKY-f HasuBaw uMaA, /MHe oTBedaeT roaoc
- Kakoro Ha cBere HetT.../fl roeopw: 'O Boxke, HeT, HeT, A COBCEM
He Bep , /UTo GyneT Takas BCTpeua B asdupe AByX rojocos.'/H TH
oTBeuaeub: *NoAro X TH MOMHUUWBL CBOW NOTeph,/d Jaxe B CMepTH
ycanwy TBoj, aHren Moit, panbHuit soB.'/.../lloxojofneB OT cTpaxa,
CBO#t COGCTBEHHHA CAHWY CTOH."
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AuBenwelt abgeschnittenen Haus verglichen;"Moa nosma,- B Heil
npoxnaafgHo,/Hax B gome, rhe OywucThié Mpak/V oxHa 3aneprel oT
3HoA, /I'le HeT HU ogHoro repoa".

In der Rolle des Komturs als Exponent historischer Ereignisse
und Akteur der Literaturtradition ndhert sich das lyrische Ich
dem Haus seiner Doppelgdngerin in der Verkdrperung des Frostes:
"TBoero A He BuOeJa Myka,/fl, K cTekjy npuUHUKaBWad cTyxa.../

Bor oH, 60# KpenocTHHX uacoB ../fl kpecrTamu OoMa He Meuy,/

BuxooK KO MHe CMeJo HascTpeuy-/[opockon TBO#l JabHO rOTOB..."
(I,2,345-50.) Die lyrische Heldin wird vom lyrischen Ich in

der Rolle der Donna Anna aus Pu$kins "HameHHmi## rocte", die ihrem
Mann, dem sie Treue iiber den Tod hinaus schuldet, untreu wird,
dargestelit. Das Schicksal dieser Donna Anna ist vorherbestimmt
und bekannt. Das Tyrische Ich fordert seine Doppelgdngerin auf, sich in
es zu integrieren. Das lyrische Ich spricht die Aufforderung als
auferstandene Donna Anna aus. Mit seiner Anndherung an das Haus
der Heldin tut es dasselbe wie "JlumHaa Tewp" im Ballettlibretto:
"Bo II-ofi KapTUHE OHa BarAfALHBAET B OHHO KOMHATH HonomSuHH".

(S 111:164.) "Cryxa sariagHBaeT B OKHO...", als sich die erste
Eifersuchtsszene zwischen dem Dragoner und der Kolombine abspielt.
(S ITI1:163.) Wie in "laru HoManmopa" schlagen die Uhren die Stunde
der Vergeltung. Vor dem Haus wartet im Poem Unheilverkiindendes in
1,1, 131, als die Maskeradengesellschaft in vollem Gange ist:

"3a oxowxoM HeBa numurcsa", die in 1,2,186 mit dem TotenfluB

Lete gleichgesetzt wird. In I,1,167 erwartet das lyrische Ich
Unheil durch das Fenster:"To, yTo BADYP MeJbKHYJNO B OKHE..."

Das lyrische Ich scheint auf der lyrischen Ebene die Vergeltung
fir die lyrische Heldin zu sein. Bei dieser Konfrontation schlagen
die Uhren, die zu Beginn des Poems nicht schlagen wollten:"A

uace Bce eue He 6biorT..." (I,1,11.) Uhr und Uhrenschlag haben

in der lyrischen Welt Achmatovas mit Ungliick und Tod oder aber

mit der Anndherung von Versen zu tun.165 Das lyrische Ich er-

165
Cf. "Yepenku"V:"W nrcasu B NOUTeHHHX raszerax,/.../4Yro

Gwla f 1nosToM B roartax,/Ho moil nmpo6us TpuHaguatuii uac." (Honen
40-x - Hau. 50-x rr.).- "Cjaa6 rojsoc Moil, KO BoJa He chabeeT,/

MHe faxe snerue ctaino 6e3 Jw6BNU./...W OalEHHHX UYACOB KpMBad CTpeixa/
CmepTenbHoil MHe He KaxeTca crpedoit”. (I9IR)
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wartet von der lyrischen Heldin eine andere Reaktion als Don
Juan in Bloks Gedicht zustandebrachte. Er beantwortete die Frage
des Komturs nicht. Die Integration der lyrischen Heldin in das
lyrische Ich soll auBerhalb des Hauses stattfinden. Mit dem
Haus, das die lyrische Heldin verlassen soll, ist ihr Lebens-
raum und ihre Tradition gemeint. Dieses Haus als ihr Lebens-
raum wird in I1,2,326-344 beschrieben:"Jlom necTpHii HOMegbAHTCKON
¢ypu". Es handelt sich dabei konkret um das Theater "[ipusan
KomenuaHToB" im Rubinsteinhaus auf dem Mapcopo noje. In diesem
Haus war der Raum neben der Venedighalle dem Eros gewidmet. Die
folgenden Verse beschreiben Verhaltensweisen der Damen der Vor-
kriegszeit. Vers 339 sagt aus:"[leBuMx NTHI| He cakajia B KIETKy".
In den Gedichten Achmatovas ist der Vagel Gesprdchspartner und
Inkarnation des lyrischen Ich oder wird als Bild fiir Emotionen
und Erinnerungen des lyrischen Ich verwendet.®® Im Abschnitt
davor, 1,2,306, sagt das lyrische Ich zur Heldin, bevor es seine
Doppelgingerbeziehung zu ihm etabiiert:"Q nogpyra nosros”. Die
Iyrische Heldin ist damit ein Typ mit einer literarischen Tradi-

fiir die das Haus ein 8i1d ist. Dieses Haus der bestimmten
um sich mit dem

tion,
literarischen Tradition soll sie verlassen,
lyrischen Ich zu konfrontieren. Es existieren damit mehrere

Hduser literarischer Traditionen. Das der lyrischen Heldin paBt
fiir die Zwecke des lyrischen Ich nicht. Allein das Schlafzimmer
steht in krassem Gegensatz zu dem Schlafzimmer als Warteort auf
das verdiente Verhdngnis in "llaru Homangopa":“"CnanbHw TH y6pana

166

Cf. "VrieM naMeTun Ha JeBOM Soxy":"dT06 BHOYCTHTH NTUUY,
MO0 TOCKY,/B NyCTuHHY HOUB ONATL.//BHNeTdT nTvua - MOA TOCKA,/
CaneT Ha BeTHy W craneT nerb." (I914) - "BeccmepTHMK Cyx M DO3OB.
O6naxa”:"0 caMOM HEKHOM, O BCerja UyAeCHoM/CO MHOW BOXbM NTUUH
ropopaT." (I916) - "He npucnan an Jebepsd sa muow": "ToBopui,
uro nruuefl npuaeuy/Yepes M?&K ¥ CMEPTb K ero nowxow, /[ipuKoOCHyChH
KpsioM K ero mueuy." (1936) - "fl cMepresbHa s TeX, KTO HEleH
v loH. /Al nTuya neuanu. A - Pamanpd." (1910)
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KaKk Gecenky" 167 Das lyrische Ich als erstandene Donna Anna kann
diesen Raum schwerlich als geeignet fiir sich empfinden. Das
Schicksal der lyrischen Heldin ist vorgezeichnet, parallel zum
Schicksal verschiedener Doppelginger des lyrischen Ichlsg
Entsprechend kennzeichnet das lyrische Ich die ganze Nacht:
"Belb cerofHa Taxad Houb,/Korga HykHO MJIATUTE 1o cueTy..."
(I,2,295-6.) Die Konfrontation beider lyrischer Gestalten im
Poem ist die Konfrontation, die das lyrische Ich zu Beginn

des Poems bis zum Tale Josaphats, von dem es kein Zuriick mehr
zu den Grabern gibt, aufschieben wollte. Darauf spielt der
Vers 1,1,61:"CMepTu Het,-3T0 BceM u3BecTHO" an.'%? Der Todes-
iberwinder ist "nmamgrp", denn die Aussage steht in krassem
Gegensatz zu der historischen Situation.

Der wesentliche Teil der Schuld-Vergeltung-Konstellation
spielt damit auf der Ebene des lyrischen Ich, das als Donna
Anna mitschuldig geworden ist und als erstandene Donna Anna
eine Antwort darauf gibt. Dies erkennt das lyrische Ich gleich

167 Dieser Raum ist wie das Schlafzimmer der alten Grafin mit
seinen vielen He1119&nb11dern und dem Zugang zu ihm liber eine
geheime Wendeltreppe in PuSkins "MugoBaA maMma" charakterisiert:

"B cTeHax JECeHKM CHKDHTH BuTHe/A Ha CTeHax JasypHHX CBATHE, -/
NoaykpameHo aTo jao6po..." 1,2,333-5. In Vers 335 wird unter der
Schaffung der ITlusion, daB die lyrische Heldin diese Einrichtung
gestohlen habe, darauf hingewiesen, daB diese Einrichtung aus

der literarischen Tradition des Goldenen Zeitalters entnommen
wurde. Das Fortsetzungszeichen ist ein weiterer Hinweis darauf,
daB der Kontext dieses Verses nur impliziert und nicht ausgefiihrt
ist.

168 ¢f. "W3 CeBepHux Oneruii"I:"0 mecATx rofax":"Ce6e camoil
i ¢ camoro Hauana/To UbMM-TO CHOM Kasanachb wuiu 6pedom/.../VYxe
A 3HaJNA CIUCOH NpECcTyrieHut, /KOTopHe NOJNKHA A COBEPUWUTH./.../

W 3Hana ®, uTO 3ansauvy cropuiiei/B TopbMe, B MOTWAe, B CyMacuefuem
nome, /Beane, rae H?OCHHaTbCH HannemnT/TaxuM KaK A, - HO JJunach
fHTKA CUACTHEM.

169 Der unmittelbare Vers davory'fl ¥ cMepTs rorom'" klingt
wie ein Nachholen der Antwort, die Bloks Don Juan dem Komtur
schuldig blieb. Seine Aussage, daf es keinen Tod gdbe,hdlt das
lyrische Ich fiir neu in der Welt der Dichtung:"Hawe cBsweHHOe
pemecno":"Ho eme HY ONUH HE CKAZAN MNOBT, /qTO MYADPOCTU HET, W
CTapoCTU HeT,/A MOXET, U cmepTH HeT." (1944
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"mosofocTb", "W BUHO, Kak oTpaBa, aker":"gom"

zu Beginn des Poems:"W ubA ouepefdb ucnyrarsed,/OTWATHYTHCH,
OTNpAHYTh, cHaTbcA/W samanusatTh faBHuil rpex?.../flcHo Bce:/He

KO MHe, Tak kK KOMY xe!/He gna HuX 3gech rOTOBMACA yxux,/W He uM
co MHo#l no nmyru."7% (1,1,43-49.) Die Vergeltung fiir das
Tyrische Ich besteht in der Geddchtnis- und Integrationsarbeit,
die es an lyrischer und historischer Vergangenheit bewdltigen
muB. Fiir die Vergangenheit und als Exponenten der Vergangenheit,
fiir die lyrische Heldin, besteht die Vergeltung darin, diesem
Verfahren unterworfen zu werden. Die lyrische Heldin muB

deshalb aus ihrem literarischen Kontext und ihrer Tradition
treten, um sich in das lyrische Ich integrieren zu konnen. Das
lyrische Ich, das die Heldin absorbiert hat, begibt sich dann
mit dem Produkt seiner Arbeit in das Haus, d.h. in die literari-
sche Tradition, die der "nmoaT mupoagaHug" etabliert, und figt
seine Verse, das Poem, dem hinzu. Das Drama von Schuld und Ver-
geltung spielt,unter Einarbeitung der historischen Ebene, auf
der lyrischen Ebene. Die Bewertung der einen literarischean Tra-
dition als Schuld und die der anderen als Vergeltung und Sihne
entstammt aller Wahrscheinlichkeit nach einer Beurteilung der
Dichterin aufgrund historischer Ereignisse, fir die sie die

eine Dichtweise als inaddquat, die andere jedoch als angemessen
erachtete. Angesichts der historischen und kulturellen Zisuren,
deren Zeuge Achmatova war, konnte die Erhaltung der Kuiturtra-
dition, die sich im Poem als Intertextualitat dufert, als Wider-

stand und (berlebensstrategie erscheinen.

170 pas Abendessen ist eine Reminiszenz zum Gastmahl, zu dem
Don Giovanni das Standbild des Komturs lud.
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Unter Einbezug aller verfiigbaren, als wesentlich aussor-
tierten lyrischen, historischen und biographischen Materialien
sollte das Poem in einigen wichtigen Teilen dechiffriert und als
Symbolsystem einsehbar gemacht werden. Hierbei wurde auf einer
moglichst breiten Interpretationsgrundlage, die von der Varian-
tenedition, den in das pPoem integrierten Prosateilen sowie den
Prosabemerkungen der Autorin zu ihrem Poem gebildet wird, aufge-
baut. Diese Bearbeitung schien notwendig aufgrund der vielen, als
partiell erachteten, unverbunden nebeneinander existierenden For-
schungsergebnisse zum Poem und Werk Achmatovas, von denen wenige
aus der deutschen slavistischen Forschung vorgelegt wurden.

Der methodische Zugang der Bearbeitung sollte so umfassend
wie moglich beschaffen sein und eine Kombination aus phidnomenc-
logischer und hermeneutischer Betrachtungsweise anwenden. (Cf.
I.3. Methodische Standortbestimmung.)

Untersucht wurden der Charakter von Symbolen, ihre Rekon-
struierbarkeit aufgrund werkimmanenter, textimmanenter, werk-
transzendenter sowie historisch-biographischer Beziehungen, die
sie mittels der ihnen eigenen Dynamik kniipfen und als Zentrum
dominieren wie strukturieren. Dabei sollte die gleichzeitige
Stellung der Symbole innerhalb von zwei Strukturnetzen, die
das poem spannt, transparent werden. Die zwei  hierzu ausge-
wihlten Struktursysteme kdnnen als die wesentlichsten, jedoch
nicht als die beiden einzigen Struktursysteme des Poems gelten.
Dies ist allein dadurch bedingt, daB ihre kleinste bedeutungs-
tragende Einheit das Wort und nicht etwa kleinere wie Klang, Be-
tonung, Reim usw. ist. Beide Systeme wurden durch den Inhalt,
der ihnen am né@chsten zu kommen scheint, in den Oberschriften
von Kapitel Il und II! als die Ebene der poetischen Selbstkom-
mentierung und der Schuld-Vergeltung-Konstellation charakteri-
siert. Aus der methodisch gesetzten Prioritdt der lyrischen
Ebene ergab sich in dem Verhdltnis beider Systeme zueinander,
daB die Ebene der poetischen Selbstkommentierung die durch-
dringendere und weitergespannte ist. Sie beteiligt sich nicht
nur an der Bildung des Strukturnetzes der Schuld-Vergeltung-
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Konstellation, sondern absorbiert es als ganzes System. Beide
Netze werden, abgesehen von der historischen Ebene, nicht nur

vom librigen Werk der Dichterin gekniipft. sondern ziehen sich
ihrerseits, vom Poem als Zentrum ausgehend, Uber das Gesamtwerk
Achmatovas. Sie strukturieren damit das, was ihre Struktur gleich-
zeitig bildet. In ihr System haben sie auBerdem Elemente aus der
Literaturtradition eingebaut und kniipfen auch in den Beziehungen,
die sie als Netz untereinander etablieren, an literarischen Vor-
lagen an, die sie auf ihre spezifische Weise weiterspinnen.

Keinem der auftretenden Symbole ist seine wortliche Bedeutung
oder die konkrete Funktion als Gegenstand sowie die historische
Unterlage genommen. Die Konsequenz in ihrer konkreten Beschaffen-
heit bleibt immer gewahrt.

Obgleich das Poem zum iiberwiegenden Teil aus Versen besteht,
erwiesen sich seine Prosaabschnitte unter Einbezug des umstrit-
tenen Briefes an N. wdhrend der Interpretation nicht nur als
integrative Bestandteile der beiden Systeme, sondern als teil-
weise unverzichtbare Glieder bei jhrer Bildung.

Teil I bildet in mehrfacher Hinsicht das Kernstiick des roems.
Alle Strukturierer beginnen in ihm ihre anordnende Tatigkeit.

Auf der Ebene der Selibstkommentierung ist, zwar nicht aus-
schlieBlich, Teil II die Fortsetzung und der Kommentator zu

Teil I. In der Schuld-Vergeltung-Konstellation ist Teil III liber-
wiegend der Vergeltungskomponente auf historischer Ebene gewid-
met. In ihm entfalten die Strukturierer am zuriickhaltensten

ihre Tatigkeit. Es ist der am wenigsten den Symbolen und am
meisten den Inhalten der historischen Ebene eingeordnete Teil.

Die Schuld-Vergeltung-Konstellation durchbricht oder verlaft
das Netz, das die poetische Selbstkommentierung spannt, an keiner
Stelle. Sie wurde jedoch, aufgrund der Ankniipfung eines Symboles
der Selbstkommentierung an einen literarischen Vorgdnger, als in-
haltlich orientierter Anordner gewdhlt, um die inhaltliiche Struk-
tur, die sich innerhaib der Selbstkommentierung durch die Anord-
nung und Verschachtelung von Symbolen und Symbolstrukturen heraus-
kristallisierte, auf dem umgekehrten Wege ihres Einsatzes nicht
als angeordnetes Material, sondern als Anordner transparent
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machen zu kdnnen.

Ihre unbegrenzte Absorptionsfdhigkeit gewinnen die Symbole
durch ihre weitgehende Unbestimmtheit und Aufnahmefahigkeit,
die jeweils schon in ihrer konkreten Erscheinungsform begriin-
det tiegen. Als ein Symbol fiir diese Eigenschaft der Unbestimmt-
und Unbegrenztheit wurde der Titel aufgefalt.

Als drei Ubergeordnete, das ganze Werk der Dichterin um-
spannende und an literarische Vorlagen ankniipfende Symbole prd-
sentieren sich im Poem der Spiegel, der Traum und, etwas zurlick-
haltender, die Stille. Sie sind alle drei unbegrenzt aufnahme-
fahig und einsetzbar. Unter Dominierung anderer inhaltlicher
wie formaler Verbindungen, AusschiieBlichkeiten und Gewohnheiten,
die das Absorbierte, in der Regel Symbole, ganze Strukturen oder
Strukturteile mit anderem unterhdlt, betatigen sie sich als An- \
ordner, die nicht primdr nach inhaltlichen Gesichtspunkten struk-
turieren, sondern ihrer eigenen Natur dabei folgen. Sie bleiben
in der Anordnung jedoch soweit unbestimmt, daB andere 1in ihnen
enthaltene Symbole ihre Wirkung ungestdrt, jedoch innerhalb der
vorgegebenen Perspektive, entfalten konnen, d.h. in ihnen ver-
schachteln sich weitere Anordner. Im Poem befindet sich im Spie-
gel der wie Gift brennende Wein. Dieser kniipft sein aus anderen
Gedichten und dem Poem selbst rekonstruierbares Netz mit Hilfe
von Metonymen und Synonymen iiber das ganze rPoem. Er enthdlt so-
wohl Inhalte in Form der Jugend, die sich in einem Metonym des
Weines befindet, als auch den wesentlichen Teil der Perspektive,
die sich auf die Inhalte richtet, in Gestalt der Muse, die sich
in einem Synonym fiir Wein aufhalt. An der Grenze dieses Symbol-
kreises spielen sich das Ritual, welches das lyrische Ich in
den Kreis involviert, sowie die Reaktionen, die diese Invol-
vierung zundchst im lyrischen Ich auslosen, ab. Mit der Vereini-
gung zwischen der Muse des Poems und dem lyrischen Ich erdffnet
sich ein zweiter Symbolkreis. Unter Uberstiilpung einer Maske,
welche seine Tatigkeit des Trdumens an eine literarische Vorlage
bindet, ordnet das lyrische Ich den einen Inhalt des Weines, der
Muse des pPoems, an. Als dritter Bestandteil des Tradumens, neben
dem Inhalt und der Perspektive, dient dem lyrischen Ich der. an
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sich unbegrenzte Anordner der Erinnerung, der durch die beiden
anderen Komponenten des Trdumens limitiert und pointiert wird.

Im Inhalt seines Traumes befindet sich als Exponent die lyrische
Person, der das trdumende lyrische Ich als Doppelgdnger entgegen-
tritt. An der Peripherie dieses zweiten Symbolkreises spielt sich
die Integration der lyrischen Doppelgdngerin in das lyrische Ich
auBerhalb des Traumes ab. Es dffnet sich ein dritter Symbolkreis,
wenn das lyrische Ich als Ergebnis seiner Integrations- und Ge-
dachtnisarbeit das Produkt seiner Arbeit in einem Symbol fiir die
literarische Tradition niederlegt.

Die drei hier geschilderten Symbolkreise dffnen und schlieBen
sich in Teil I. In Teil II und III werden keine neuen Symbolkrei-
se gebildet. Sie fiigen sich mittels der Anordner in die bereits
bestehenden Strukturen ein,bzw. Tiefern noch fehlende Glieder und
Querverbindungen und fiihren die Absorptionstdtigkeit der Anord-
ner weiter.

Eine genaue Hierarchie der Symbole und der von ihnen gebil-
deten Strukturen ist aus mehreren Griinden nicht auszumachen: Sie
sind nicht nur flexibel in ihrer Absorptionsfahigkeit, sondern
auch in der Einnahme ihres Standortes innerhalb einer Struktur.
Das eine Symbol kann das andere enthalten und umgekehrt. Es er-
geben sich dabei viele Variationsmdglichkeiten in der Bildung
kleinerer und grioBerer Symbolkreise, die ineinandergreifen. Es
bestehen jedoch graduelle Unterschiede in der unbegrenzten Ab-
sorptionsfahigkeit, die in der Natur des als Symbolunterlage
gewdhlten Gegenstandes oder Begriffes begriindet sind. Der Spie-
gel wie der Traum werden deshalb unbegrenzter Inhalte struktu-
rieren kdnnen als der wie Gift brennende Wein, der durch seine
Eigenschaften festgelegter ist. Von dieser Eigenschaft her 1iBt
sich eine Hierarchie zwischen Symbolsorten identifizieren, deren
Auswahlkriterium im Grad der inhaltlichen Unbestimmtheit eines
gewdahlten Begriffes oder Gegenstandes liegt. Zwischen Symbolen
derselben Sorte, wie dies der Spiegel, der Traum, die Stille
und die Erinnerung sind, greift dieses Kriterium nicht. Sie
sind nicht nur in einer Stellung auswechselbar, sondern konnen
auch ihre Positionen innerhalb eines Symbolkreises untereinander
austauschen.
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