— Linda Hartmannova —

Mysterium und/oder Buffonade:
Die theatralen Elemente in Vliadimir
Nabokovs lpurnaweHne Ha Ka3Hb

Die fiir Nabokovs Werke so charakteristische Bipolaritit! nimmt in
Ipuenawenue na xasno (1934; Einladung zur Enthauptung) eine beson-
dere Gestalt an, deren Spezifik in der gegenseitigen Durchdringung von
zwei Prinzipien in einem Romanraum liegt.? Das Zentrum des ersten
bildet Cincinnat selbst; zu ihm gehort ein von ihm instinktiv gefiihlter
Bereich, der sich auBerhalb des physischen Raumes befindet: ,,Tam —
HEMOAPAXKAEMOH Pa3yMHOCTBIO CBETHUTCS YEOBEYSCKHUN B3MVIAI, TaM
Ha BOJIC TYJIAIOT YMYYCHHBLIC TYT 4YyJdaKu; TaM BpEMsA CKIaAbIBACTCs
no xenanumo [...].°> (Habokos 2002, 101) AuBlerhalb dieses Bereiches
herrscht der Grundsatz der Welt, in der Cincinnat lebt und die ihn umgibt.
Der Gegensatz beider Sphéren zeigt sich in zahlreichen Romanepisoden
und Motiven, nicht nur in den divergierenden &sthetischen und ethischen
Wertungen zwischen Cincinnat und den Bewohnern seiner Umwelt, son-
dern auch in konkreten materiellen Unterschieden. Das beste Beispiel
ist allerdings der Antagonismus zwischen Cincinnat als einzigem ,,un-
durchsichtigen* Bewohner der Stadt und allen anderen ,,durchsichtigen*
Personen und die daraus resultierende Todesstrafe, die Nabokovs Prota-
gonist erwartet.*

1 Grundlegend sind hierzu die Arbeiten JIeBun 1998 und Anexcanapos 1999, insbes. 7-32.

2 Zur Ambivalenz dieser beiden Welten in IIpuciawenue na kasne vgl. Jlesun 1998, insbes.
357-359, und Toker 1989.

3, There, tam, la-bas leuchtet unnachahmbares Verstindnis aus dem Blick der Menschen;
dort behelligt man die Sonderlinge nicht, die hier gemartert werden; dort nimmt die Zeit die
Gestalt an, die einem beliebt [...].“ (Nabokov 1990, 103)

Im Folgenden werden Text und Ubersetzung nach diesen Ausgaben unter einfacher Nennung
der Seitenzahlen zitiert, wobei die erste Zahl jeweils fiir das Original steht.

4 Zur Aufteilung der Romanwelt in ,,ram* (dort) u ,,ry* (hier) vgl. Johnson 1985, 157-169.
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Die bekanntermallen grole Anzahl an — hiufig komplementiren — Deu-
tungsansitzen zu [puenawenue na xasuy’ lasst sich vor dem Hintergrund
dieser Bipolaritét auch als dichotomisches Verhiltnis von jeweils Realem
und Irrealem, Masse und Individuum sowie ,echter® und ,unechter’ Kunst
etc. lesen. Kritisch anzumerken ist hierbei vor allem, dass diese Interpreta-
tionen zu oft gewissermal3en vor die eigentliche Analyse des Romans ge-
setzt werden. Im Gegensatz hierzu soll im Folgenden versucht werden, die
theatrale Poetik und Struktur des Werks enger am Text herauszuarbeiten.

Auf diese Elemente des Romans wurde in den Nabokoviana bereits
mehrfach hingewiesen.® Dabei wurde allerdings der Zusammenhang
zwischen ihnen und der bereits genannten Bipolaritit nicht ndher analy-
siert, ebenso wenig wurde das Zusammenwirken der beiden Prinzipien
in einem Romanraum untersucht.

Die theatralen Elemente

Die theatralen Elemente in Ilpuerawenue na xasno lassen sich auf ver-
schiedenen Ebenen des Romans ausmachen. Neben solchen Konnotati-
onen in der Darstellung des Romanraumes (in Cincinnats Zelle lebt eine
kiinstliche Spinne, am Himmel héngt ein kiinstlicher Mond, das Fenster
im Korridor ist aufgemalt, das Schafott in der letzten Szene bricht zu-
sammen) und der Romanfiguren (bis auf Cincinnat tragen sie Masken,
falsche Birte, Periicken etc.) sollen hier vor allem die handlungsbilden-
den Elemente in den Vordergrund gestellt werden.

Diese lassen sich im Wesentlichen in zwei Gruppen aufteilen. Zum
einen gibt es Szenen, die nur unter der Annahme, dass das ganze Roman-
geschehen im kiinstlichen Raum der Theaterbiihne ablduft, logisch nach-
vollziehbar werden. Die zweite Gruppe bilden vor allem solche Momen-
te, die sich einem bestimmten Genre der szenischen Kunst (Pantomime,
Melodrama usw.) zuordnen lassen (hierzu spéter). Die Bedeutung der
ersten Gruppe, also solcher Handlungen, die durch die Biihne gewisser-
malBen legitimiert und logisch zuldssig werden, ldsst sich besonders gut
an einer Romanepisode illustrieren, auf deren Theatralitét bereits Dabney
Stuart hingewiesen hat (Stuart 1978, 55-86). In ihr wird in Cincinninats
Anwesenheit aus dem Direktor der Gefangniswérter Rodion, ohne dass
dies in irgendeiner Weise motiviert oder beschrieben wiirde (also auch
nicht durch einen Traum oder die Imagination des Protagonisten). Die-

5 Einen guten Uberblick hierzu verschafft der Sammelband Connolly 1997; vgl. auch Toker 1989.
6 Siehe hierzu u.a. Stuart 1978; Jlesun 1998, 357-358; Anekcanpos 1999, 112-114; Bykc 1998,
130-137; Connolly 1997, 9-15.
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ser Vorgang, der sich in dhnlicher Form mehrfach im Roman wiederholt,
lasst sich aber durchaus als eine Art Kostiimwechsel bzw. Rollentausch
auf der Biihne verstehen. Dies wird besonders auf der sprachlich-lexi-
kalischen Ebene deutlich, wo ein und dieselbe Figur plotzlich in einen
anderen Sprachduktus verféllt und gewissermallen eine andere Rolle
{ibernimmt (im konkreten Beispiel also der Ubergang von der Rolle des
Direktors zur Rolle des Gefangniswirters) — ein Umstand, der von den
anderen Romanfiguren iibrigens auch bemerkt wird. Da die Erzéhlerper-
spektive ausgeblendet und die Szene im dramatischen Modus geschildert
wird, entsteht eine Situation, die nur in einer szenischen Kunst moglich
ist. Der Schauspieler wechselt seine Maske vor den Augen der Zuschau-
er (und denen Cincinnats). Der Text bendtigt also einen Leser, der nicht
nur Leser sein darf, sondern auch zugleich ein Zuschauer sein muss, der
die Handlung der mise en sceéne rekonstruiert.

Cincinnats gesamte Umgebung wird im exakten Wortsinn als The-
ater dargestellt, was es dem Leser ermdglicht (und ihn dazu nétigt), die
physische Welt des Romans als eine Auffithrung, die vor den Augen
des Protagonisten ablauft, zu begreifen. Wichtig ist hierbei, dass es sich
um eine Auffithrung und keine Inszenierung handelt. Wéhrend letztere
eine vom Regisseur angestrebte und geplante idealtypische Realisierung
meint, soll mit dem Begriff Auffiihrung die konkrete und einmalige Um-
setzung bezeichnet werden, die durch duflere Umsténde (z. B. Fehler der
Schauspieler, technische Probleme, Larm im Saal) oder Improvisationen
beeinflusst werden kann.’

Im Roman wird dies zundchst im Motiv des Fehlers virulent, hier
als Diskrepanz zwischen Intention und Realisierung verstanden. Die
explizite Benennung eines Lapsus in der theatralen Umsetzung ist im
Roman hiufig zu beobachten, beispielsweile beim Auftritt des Direktors:

Hy uto %, — cka3zan L{luHnuHHAT — noxkajyicra, moxanyiicra...
[...] Ho s mompomry Bac mo3Batk... — CHI0 MHHYTY, — BBITAJIUI
Poanon ¢ Takoil rOTOBHOCTBIO, CJIOBHO U TOJIBKO KaXKJ1aJl 3TOT0, —
METHyJICS OBLIO BOH, — HO JMPEKTOP?, CIMIIKOM HETEPIEIUBO
)KJI&B[IJI/Iﬁ 3a ABCPbIO, ABUJICA YYyTb-UyThb CJIMIIKOM PAaHO, TaK 4YTO
OHHU CTOJIKHYIUCH.’ (84)

7 Vgl. dazu auch Fischer-Lichte 2010, 232-234.

8 Den Raum betritt auch nicht derjenige, den Cincinnat holen lassen wollte (d.h. der Direktor
an Stelle des Bibliothekars).

9 ,, ,Nun gut’, sagte Cincinnatus, ,wie ihr wollt, wie ihr wollt ... [...] Aber wenn ich darum
bitten darf, rufen Sie ... ,Sofort‘, brachte Rodion mit solcher Bereitwilligkeit hervor, als hitte
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Ebenso oft scheitern die Tricks des M-s’e P’er (M’sieur Pierre); unter
anderem misslingt ein akrobatischer Auftritt, weil er seine Zahnprothese
verliert (115 ff/126 ff). Auch weitere Figuren benehmen sich bisweilen
anders, als sie offenbar angewiesen wurden. So sieht sich beispielsweise
der Direktor gezwungen, hinter dem Bibliothekar den Raum zu verlas-
sen, wohl um diesen mit kdrperlicher Gewalt zu strafen bzw. zu diszip-
linieren, weil er durch sein Aus-der-Rolle-Fallen die Szene einer frohli-
chen und begeisterten BegriiBung M-s’e P’ers gestort hatte (96 /94 ff).1
Auch der Bau der Hinrichtungsstétte, gewissermallen der Kulisse fiir den
letzten Akt, verzogert sich (166/215).

Besonders wichtig ist in diesem Zusammenhang Cincinnat selbst,
der sich mit wachsender Verachtung weigert, an den vom Geféngnis-
personal vorbereiteten Showauftritten teilzunehmen. Als M-s’e P’er bei-
spielsweise seine Kunststiicke vorfiihrt, schweigt Cincinnat, so dass der
Direktor an seiner Stelle auf alle Fragen antworten muss (92 /89 ff).

Das zweite mit der Darstellung der Umgebung als Auffiihrung in
Verbindung stehende Motiv ist das des Drehbuchs. Dieser Begriff soll
hier nicht nur als Filmszenario verstanden werden, sondern — in Analo-
gie zu den Vorstellungen der Theateravantgarde der 20er Jahre — allge-
mein als ein schriftlicher Text, der die grundsétzlichen Handlungslinien
vorgibt, dabei aber Raum fiir die Improvisation in der konkreten Auffiih-
rung lasst. Auf die Existenz gerade solcher Handlungsanweisungen, die
offenbar die Auftritte des Gefdngnispersonals regulieren sollen, wird im
Text stindig verwiesen: ,,Coo0pa3Ho ¢ 3akoHOM (,,wie das Gesetz es
vorschrieb®; 47/11), ,,3akon TpeboBan‘ (,,das Gesetz schrieb vor®; 54/22),
,,KaK Toro TpeboBan o0bruaii (,,wie der Brauch es verlangte®;109/117),
,,KaK BEJIUT MPEKPACHBIH 00br4ait™ (,,wie es unsere ruhmreiche Sitte ver-
langt™; 156/199), ,,00b1uaii TpeboBan“ (,,die Tradition wollte*; 158/203),
,.BCeraa tak aenaercs (,,so wird es immer, immer gemacht®; 161/208).

Zugleich wird das Motiv des Drehbuchs mit dem des Fehlers
verbunden; das Gefangnispersonal besitzt Notizbiicher, liest seine Tex-
te vom Blatt ab: ,Ilepexxuts Tebsi, — noBropui M-cke Ilbep, 10BOIHO
OTKPOBCHHO 3aITIIHYB B MCJIKO UCHHUCAaHHBIN CBHUTOYCK, KOTOp])lI‘/’I ACpiKall

er genau darauf sehnlich gewartet; er wollte sich eilig davon machen, aber den Bruchteil einer
Sekunde zu friih erschien der Direktor, der zu ungeduldig an der Tiir gewartet hatte, so daf sie
zusammenprallten.” (75)

10 Tatsédchlich gerdt dem Direktor die Szene durch das erzwungene Verlassen des Raumes
vollig auBer Kontrolle, was sich dann in seiner Gereiztheit widerspiegelt.
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B kyiake“!! (140); ,,JIupeKkTOp MOCHEIIHO HAIeN OYKH, PA3TIIsiIes KaKyo-
TO GyMaXkKy M, pBaHyB royiocom, ooparmics k LHuamuuuary: [...]<2 (155).
Im Laufe der Romanhandlung steigt die Zahl der Briiche und Unstim-
migkeiten, wie in einer Auffilhrung, wo mit der Zeit unerwartete Fakto-
ren die Handlung ins Stocken bringen und ihr einen neuen Sinn verleihen
konnen. In der Mitte dieser nach den Regeln des Theaters funktionieren-
den Welt steht Cincinnat als Zuschauer. Fiir eine solche Deutung spricht
nicht nur die Tatsache, dass er der einzige ist, der sich der Teilnahme an
den stindigen Inszenierungen zu entziehen versucht. Besonders deutlich
wird die Existenz Cincinnats als Zuschauer in den Szenen, in denen die
komischen Einlagen des Gefangnispersonals vor seinen Augen in seiner
Geféngniszelle inszeniert werden und er sich ihnen deshalb nicht entzie-
hen kann.

Das theatrale Prinzip, das in der Darstellung von Cincinnats Umge-
bung liberwiegt, betont deren Unnatiirlichkeit, Kiinstlichkeit, Illusoritét
und Erlogenheit. Dass Cincinnat die einzige reale Figur in einer irrealen
Welt ist, hat bereits Chodasevi¢ bemerkt (Xomacesuu 1997, 247).

Die fiir Chodasevi¢ zentrale Frage, wie sich das Reale mit dem
Irrealen verbinden lésst, wird an dieser Stelle nicht berticksichtigt. D.h.,
es soll hier nicht untersucht werden, ob alles, was im Roman passiert,
nur ein Traum oder Alptraum von Cincinnat ist, und welche der beiden
Welten real und welche imaginiert ist. Prinzipiell ist an dieser Stelle nur
die Tatsache von Interesse, dass zwei gegensétzliche Welten in einem
Raum zusammentreffen.

Dieses grundlegende Kompositionsprinzip in Verbindung mit den
theatralen Elementen des Romans verweist auf die russische nachrevolu-
tiondre Theateravantgarde im Allgemeinen und auf Vladimir Majakovs-
kijs Mucmepus-oygpp (1918, 1921; Mysterium Buffo) im Besonderen.
Fiir beide gilt das Primat der Auffithrung gegeniiber dem geschriebenen
Text, die Betonung der Improvisation und die Einbindung buffonesker
Elemente."

11 ,, ,Noch einmal erleben konnte, wiederholte M’sieur Pierre und warf ziemlich unverhohlen
einen Blick in eine rollenférmige, ganz mit feiner Schrift bedeckte Kladde.” (170)

12 ,,Der Direktor setzte hastig die Brille auf, konsultierte ein Blatt Papier und wandte sich mit
Megaphonstimme an Cincinnatus: [...]“ (198).

13 Zu diesen Elementen des sogenannten Theateroktobers vgl. auch 3onorauuxuit 1976, 222.
Zum Verhiltnis von [lpuenawenue na xazuo zu den — teilweise auch durch Symbolisten und
Theaterreformer reaktivierten — Formen des Volkstheaters (wie Balagan, Commedia dell’arte)
vgl. auch Cenneposuu/IlIBapu 1997 und 1998. Im Zentrum der vorliegenden Arbeit steht
hingegen die Polemik Nabokovs mit Positionen der Theateravantgarde selbst.
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Wichtiger als eine detaillierte Analyse von Majakovskijs Mucmepus-
oy ist daher die Frage seiner schematischen Einteilung in zwei Wel-
ten, in — wie es bereits der Titel sagt — eine Welt des Mysteriums und
eine Welt der Posse/Buffonade. Gerade hier wird auch die typologische
Ahnlichkeit zur Bipolaritit von ITpuerawenue na xaszuv deutlich. Da-
bei wird der Gegensatz von proletarischem Mysterium und bourgeoiser
Buffonade (MasikoBckuii 1956, 357), der sich bei Majakovskij mit der
satirischen Aufteilung in sieben Paare ,ductrix“ (,,Reine”) und sieben
Paare ,,Heunctoix“ (,,Unreine) findet, umgedeutet in den Gegensatz von
,[po3paunbIi‘ (,,durchsichtig®) und ,,nHernpo3paunslii (,,undurchsichtig).
Der letztere, denn es handelt sich dabei ausschlieflich um Cincinnat, wird
hier zum Trager der Mysteriumselemente, wahrend sich dem Gefangnis-
personal die Buffonade zuordnen lésst.

Nabokovs Umdeutung bleibt dabei zugleich als Antwort auf die
kulturelle Situation im Russland der frithen 20er Jahre lesbar und als
Versuch, das Mysterium in seiner urspriinglichen mittelalterlich-christ-
lichen Form gegeniiber den Versuchen Majakovskijs, es zu einer politi-
schen Satire umzugestalten, zu reetablieren.'*

Das Mysterium — Cincinnats Weg ins jenseitige ,Tam“ (Dort)

Im Zentrum des Mysteriums steht Cincinnat. Dieser durchlduft in der
Romanhandlung einen Erkenntnisprozess, einen Weg zu quasi-religidser
Erleuchtung. Dabei verdndert sich vor allem die Einstellung zu seiner
Umgebung. So erscheint er als ein von der duleren Welt unabhéngiger
Mensch, vor allem dank eines instinktiven Glaubens an eine andere Welt,
an einen metaphysischen Seinsbereich, der sich wohl am besten mit dem
fiir Nabokov so wichtigen Begriff der ,,moTyctoponHOoCTE (,,Jenseitig-
keit”) fassen lasst. Wahrend Cincinnat zu Beginn des Romans kaum
Misstrauen und Feindseligkeit gegeniiber den anderen Figuren hegt, so
andert sich diese Einstellung unter dem Einfluss der stindigen Anfechtun-
gen, denen er sich von Seiten des Gefangnispersonal ausgesetzt sicht und
die fast immer Ziige eines besonders groben Humors besitzen. Auf den

14 Dies geschieht nicht nur durch die grundlegende Strukturierung des Textes als Mysterium,
sondern auch durch den Umgang mit christlichen Motiven. Wahrend bei Majakovskij komische
und tragische Elemente miteinander vermischt werden (vgl. hierzu auch den Begriff der
dialektischen Synthese bei fIko6con 1975, 15), lasst sich bei Nabokov ein deutlicher Unterschied
festmachen. Je nachdem, ob die Motive mit Cincinnat selbst in Verbindung gebracht werden
oder mit den anderen Romanfiguren, erhalten sie eine deutlich erhaben-pathetische oder
aber parodistische Farbung. Also wird auch hier die deutliche Zweiteilung in Mysterium und
Buffonade zu einem Kernelement der intertextuellen Beziehung zu Majakovskij, in der gerade
der Umgang des Letzteren mit christlichen Motiven parodiert wird.
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extrovertierten Charakter dieser komischen Einlagen reagiert Cincinnat
mit Schweigen. Uberhaupt treten duBere Ereignisse in dem Roman stark
in den Hintergrund, stattdessen ist Verdnderung nur in Cincinnats innerer
Welt, seinen Vorstellungen und Urteilen zu beobachten, in seiner wach-
senden Fahigkeit, sich den niedertriachtigen SpaBen auf einer geistigen
Ebene zu entziehen. Eine wichtige Rolle spielen in diesem Prozess auch
die enttduschten Erwartungen des Protagonisten. Wird zunichst nur der
angekiindigte Besuch seiner Frau am Besuchstag selbst widerrufen: ,,Hy
YTO X — cKa3zan L{uHIMHHAT, — noXanyiicTa, moxanyiicra ... Sl Bce paBHO
oeccueH. — ([Jpyroit IluHIMHHAT, TOMEHbIINE, TUIAKaJ, CBEPHYBIIHCH
kamaunkom. )1 (84), so wird diese Szene kurz darauf noch gesteigert,
wenn an Stelle Marfin’kas M’se P’er zu Besuch kommt. Diesmal kom-
men dem Protagonisten — und nicht nur dem ,,anderen” Cincinnat — be-
reits die Trdnen (98/96). Die schwerste Desillusionierung erfahrt Cin-
cinnat aber, wenn er zweimal um die vermeintlich mogliche Befreiung
betrogen wird (143 /177 ff).

Diese Reihe von Enttduschungen fiihrt letztlich zu Cincinnats
grundlegender Einsicht iiber die Beschaffenheit der ihn umgebenden
Welt: ,,Bce corutoch, — mucaia oH, — TO €CTh BCE 0OMaHyJI0, — BCE 3TO
TeaTpajgbHOe kankoe [...]. Bce oOmanymno, coimicek, Bce. Bor Tymuk
TYTOINHEH KH3HA — a HE B €¢ TECHBIX MpejaeNnax HaJo ObLIO HCKATh
cracenus. !¢ (174)

Im gleichen Mafle, wie Cincinnat das Vertrauen in seine Umge-
bung verliert, wiachst das Vertrauen in die Welt des jenseitigen ,,ram*.!”
Diese Transformation spiegelt sich sogar in der Verwendung des Wortes.
Ist es zu Beginn der Romanhandlung noch hauptsichlich mit Marfin’ka
und den Tamara-Gérten verbunden, die beide fiir seine positivsten Erin-
nerungen stehen, so schreibt Cincinnat am Ende hoffnungsvoll in sein
Tagebuch: ,,51 0OHapyKWII ABIPOYKY B )KU3HU — TaM, [JI¢ OHA OTJIOMUJIACH,
rae Oblia crasHa HEKOTAa C YeM-TO IPYTHM, IO HACTOSIIEMY >KHUBBIM,
3HAYUTEIBHBIM U OTPOMHBIM [...].“18 (174)

15 ,, ,Nun gut’, sagte Cincinnatus, ,wie ihr wollt, wie ihr wollt ... Ich bin sowieso machtlos.’
(Der andere, etwas kleinere Cincinnatus weinte, zu einem Ball zusammengerollt.)* (75)
16 ,, ,Eins hat sich zum anderen gefiigt‘, schrieb er, ,das heif3t, alles hat mich getduscht — all

dieser theatralische, armselige Kram [...]. Alles hat mich getduscht, als sich eins zum anderen
fligte, alles. Dies ist das blinde Ende dieses Lebens, und ich hitte Rettung nicht innerhalb seiner
Grenzen suchen sollen.® “ (231)

17 Vgl. z.B. Lachmann 1987, 412-416; Johnson 1985, 37-42; 157-169.

18 ,,Ich habe den kleinen Rifl im Leben entdeckt, wo es abbrach, wo es einst an etwas anderes
geldtet war, etwas wahrhaft Lebendiges, Bedeutsames, UnermeBliches [...].* (231)
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Genau in dem Moment, in dem er notiert: ,,Ho Temneps, korja s 3akajeH,
KOTZa MEHsI IIOYTH He myraet [...] ... cmepthb™!? (175), holt man ihn zur
Hinrichtung ab, bei der ein Cincinnat stirbt, der andere aber lebendig
die Hinrichtungsstitte verldsst (186 /251 ff). Und so erdffnet sich fiir
den Protagonisten der Weg eines Mystikers, dem das Geheimnis eines
jenseitigen Bereiches offenbar wird und die Erkenntnis, wie sich dieses
,ram“, der andere Raum mit anderen Gesetzen, erreichen ldsst. Dieses
Mysterium ist zugleich ein Mysterium der Sprache, denn die Suche Cin-
cinnats ist auch eine Suche nach dem Wort, nach der Féahigkeit, sich aus-
zudriicken®: .5 e1rie MHOTO MMEIO B BUJTY, HO HEYMEHHE IIHCATh, CIIEIIKA,
BOJIHEHHE, ¢1abocTh ... S koe-uyto 3Hai0. S kKoe-uto 3Har0. Ho oHO Tak
TpymHO Beipazumo! 2! (99)

Auf diesem Weg zum ,,BbICKa3aThCsl — BCC MHPOBOW HEMOTE Ha
Hazn0“? (99) wird er schlieBlich zum Schriftsteller, dessen geschriebe-
nes Wort eine auBerliterarische Wirkung entfaltet, wenn er beispielsweise
das Wort cmepth (Tod) niederschreibt und gleich darauf durchstreicht: Ein
Cincinnat stirbt, der andere aber lebt und macht sich auf,,B Ty cTopony, rie
CyIsl TIO TOJIOCAM, CTOSUTH CYIIECTBa, mopobHbie emy“? (187). In diesem
Sinne ist die Erleuchtung Cincinnats auch sein eigenes Mysterium.

Das Spiel mit Formen des antiken oder mittelalterlichen Myste-
riums ist im Theater zu Beginn des 20. Jahrhunderts immer wieder zu
beobachten. So schreibt beispielsweise Remizov Stiicke wie hecosckoe
oeucmeo (1919; Ddmonenspiel) oder O Hyoe, npunye Hckapuomckom
(1908; Uber Judas, den Prinzen Ischariot),?* die an die Tradition mittel-
alterlicher Spektakel anschlieBBen sollen. Vjaceslav 1. Ivanov beschéftigt
sich in zahlreichen Texten mit antiken Mysterien® und allgemein 14sst
sich auch die symbolistische Konzeption des ,,rearp kak xpam™ (,,The-
ater als Tempel®) anflihren.’® Das Thema war dabei nicht nur fir die
Literatur bzw. Theatertheorie besonders prominent, sondern gerade auch
fiir die Theaterpraxis. Das in St. Petersburg auf die Initiative von Niko-
laj Evreinov errichtete Cmapunnoiii meamp (Alte Theater) bemiihte sich

19 ,,Doch jetzt, da ich abgehirtet bin, da ich fast keine Angst mehr habe vor dem [...] ... Tod*
(232).

20 Vgl. Johnson 1985.

21 ,JIchmeinenoch vieles andere, aber Mangel an schriftstellerischem Talent, Eile, Aufregung,
Schwiche ... Ich weil} etwas. Ich weil} etwas. Doch es auszudriicken, féllt so schwer!* (99)

22 ,,[sich] auszudriicken — trotz der Stummbheit der Welt* (99).

23 ,,injene Richtung, wo, nach den Stimmen zu urteilen, ihm verwandte Wesen standen® (253).
24 Beide sind enthalten in Pemusos 1971.

25 Vgl. Murasov 1999.

26 Zu dieser Konzeption des Theaters und ihrer Beziehung zum Balagan vgl. Stachorskij 1995.
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um die Neubelebung des mittelalterlichen Schauspiels und inszenierte
Stiicke von Adam de la Halle, Rutebeuf (dessen Mirakelspiel Le Miracle
de Théophile von Aleksandr Blok iibersetzt wurde) und anderen, die teil-
weise auch umgearbeitet bzw. rekonstruiert wurden.?” Auch Mejerchol’d
setzte sich in seinem wohl bekanntesten Aufsatz baraean (Balagan) ne-
ben Blok mit den Mysterien auseinander, die er allerdings kritisiert und
denen er ein Theater reiner Theatralitat der ,,ka0otunax" (Schauspiele-
rei, Komddiantentum) gegeniiberstellt (Metiepxonbn 1968, 207 ff). Im
Werk Majakovskijs finden sich ebenfalls zahlreiche Anspielungen auf
iltere Theatertraditionen.?®

An diesen Hintergrund muss erinnert werden, wenn vom Zusam-
menhang mystischer und theatraler Elemente des Romans gesprochen
wird.?® Denn es ist diese Verbindung, die fiir die russische Kultur und
Theaterpraxis am Anfang des 20. Jahrhunderts (und auch fiir Teile der
spateren Theateravantgarde) von Bedeutung ist. Gleichzeitig betont ein
so verstandener mystischer Weg des Autors zum gefundenen Wort die
metafiktionale Ausrichtung des Romans.

Die Buffonade — Das Diesseits der sowjetischen Theateravantgarde
Der Welt von Cincinnats Mysterium wird die Welt der Buffonade ent-
gegengesetzt. Cincinnats Hauptantagonist ist dabei sein Henker, M-s’e
P’er, dessen Aktionen sich einer ganzen Reihe verschiedener Typen sze-
nischer Kunst und insbesondere dem Varieté zuordnen lassen: Er fiihrt
Spielereien und Zauberkunststiicke vor, erzéhlt Witze, prasentiert seinen
Korper sowie seine kdrperlichen Féhigkeiten, und er ergeht sich in akro-
batischen Tricks (115/127).

Ebenso lassen sich Emmockas akrobatische und téinzerische Ein-
lagen (138/167) oder die Gesangsdarbietung des Gefiangniswérters Ro-
dion anfiihren (59/31). Und nicht zuletzt muss hier der Walzer genannt
werden, den Cinncinnatus mit Rodion gleich nach dem Todesurteil tanzt
(48-49/13-14) und der in Anbetracht dieses Umstands eher an einen To-
tentanz, einen Danse Macabre erinnert. Alle diese Tatigkeiten besitzen
einen dezidiert performativen Charakter und wiren auf der Biihne des
klassischen dramatischen Theaters vollkommen deplatziert. Sie zielen

27  Zum Cmapunnwiii meamp vgl. Crapk 1922.

28 Auf die archaischen Wurzeln und die religiose Natur von Majakovskijs Weltanschauung
sowie auf die zahlreichen Beziige zur mittelalterlichen Volkskultur verweist u. a. Baiickong 1996.
29 Aufdie Beziehungen zwischen Ilpuenawenue na xazns und Mysterienspielen haben burimnmun
1936, 192 ff und JaBsimoB 2004, 119 hingewiesen, entwickeln das Thema jedoch kaum weiter.
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darauf, sich selbst und den eigenen Korper zur Schau zu stellen sowie
die eigene Gewandtheit und den eigenen Scharfsinn zu demonstrieren.

Von Bedeutung sind ebenso die Hintergrundszenen des Romans,
bei denen die Darstellung einer Handlung entweder als Pantomime oder
als — fiir die sowjetische Revolutionskultur typisches — Massenspekta-
kel*® der Illustration des Geschehens dient. Eine Pantomime begegnet
dem Leser im Moment nach M-s’e P’ers Ankunft (78/63 f). Als Massen-
spektakel wiederum ldsst sich die Episode am Ende des Romans lesen, in
der Cincinnat zu seiner Hinrichtung gebracht wird (181 {f/243 ff).

In dieser Enzyklopadie verschiedener Formen der Theaterkunst fin-
det sich mit dem Melodrama nur ein wirklich dramatisches Genre, d.h.
eine theatrale Auffiihrung eines literarischen, schriftlich fixierten Werkes.
Die Szene mit Marfin’kas Besuch sollte nicht so sehr als ein beliebiges
inszeniertes Drama gelesen werden (Bykc 1998, 125 ff), sondern verweist
ganz expliziert auf die Gattung des Melodramas. Die Szene wird einge-
leitet durch eine Art Bithnenumbau, da nicht nur Marfin’kas zahlreiche
Verwandten mit ihr zu Besuch kommen, sondern auch ein grof3er Teil der
Zelleneinrichtung ausgetauscht wird (Ha6oko 2002, 105). Verweist die
Stimmungserzeugung mittels Attrappen und Requisiten bereits auf die
dramatische Inszenierung, so entwickelt sich die folgende Szene ganz im
Geist des Melodramas. Die fiir das Melodrama typische pathetisch und
emotional zugespitzte Darstellung wird parodistisch unterlaufen durch
die Rollenzuschreibungen (Marfin’ka als verfolgte Unschuld, ihr Ehe-
mann als ruchloser Betriiger, ihr junger Bewunderer als geneigter Ver-
mittler’!) sowie die Interpretation des Geschehens als melodramatischen
Konflikt zwischen Laster und Unschuld.

— Tope, rope! — mpoBo3mIacuil TeCTh U CTYKHYJ TPOCTBIO. [...] —
[Tanenpka, ocTaBbTe, Belb THICAUY pa3 IepecKa3aHo, — THUXO
nporoBopwiia Mapdunbka U 3s10ko moena miedoM. Ee Mononoit
YeJIOBEK [10/1aJ1 i1 0axpoMUaryIo 1aJib, HO OHA, HE)KHO YCMEXHYBILIMCh
OJTHMM YTOJIKOM TOHKHX I'y0, OTBEJa €ro 4YyTKyIOo pyKy. [...] —Tope! —
C CHJIOH TMOBTOPWJI TECTh W Hayall MOAPOOHO M CMavyHO MPOKJIMHATH
HuunuHHATA. [...] — KaK Tl CMeJ, Thl, CUACTJIUBBIA CEMBbSHUH, —

30 Vgl. z.B. Evreinovs Massenspektakel Bzsamue 3umnezo 0éopya (1920; Die Erstiirmung
des Winterpalais); zum Genre vgl. auch Rolf 2006.

31 Eine immer noch giiltige klassische Definition des Melodramas bes. im russischen
Theater gibt Bapueke 1913, 453 ff. Zu neueren Forschungen vgl. auch den Sammelband Hays/
Nikolopoulos 1999. Den Zusammenhang zwischen Melodrama und Avantgarde, allerdings am
Beispiel des Films, gibt Schahadat 2010.
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NpeKpacHasi 00CTaHOBKa, YyJHBIE JCTHIIKH, JIIOOSIIAS JKeHa, [...]
[HunnuaHAT pores fanbiie [...] MapduHbka MOBepHYyIach K HEMY.
Mosiozoli yenoBek oyeHb KoppekTHo Betan.®? (105 ff)

In diesem Kontext steht dann auch der Gesang von einem von Marfin’kas
Briidern, der nicht zuletzt auf den Gattungsursprung des Melodramas als
Kombination von Musik und Drama verweist.

Der Bezug auf das Melodrama ist alles andere als zufillig und
steht ganz im kulturellen Kontext der 20er Jahre. Im nachrevolutionédren
Russland war es eine der wichtigsten propagierten und geférderten Gat-
tungen des Theaters und des Films (3onotaunkwuii 1976, 138). So wurde
beispielsweise 1919 von Lunacarskij und Gor’kij ein Wettbewerb um
das beste Melodrama ausgeschrieben. Lunacarskij begriindet seine Be-
deutung mit der Féahigkeit, die Zuneigung der Masse zu gewinnen, und
stellt es dem psychologischen Drama gegeniiber. Fiir Lunacarskij ist das
Melodrama als Theater von Effekten, Kontrasten und dem Nebeneinander
von Schonheit und Karikatur der Inbegriff des Volkstheater und des The-
aters schlechthin (Jlynagapckuit 1924, 95). In ihm verbinden sich nach
Lunacarskij Pathos und Buffonade (ebd.).

Wenn also Nabokov Momente des Melodramas mit solchen des
Mysteriums und der Buffonade verbindet, dann ist dies gerade der Kon-
nex zu den avantgardistischen Theaterexperimenten vor allem der 20er
Jahre. Im Ubrigen kommt auch die melodramatische Biihne selbst im
Roman nicht ohne Elemente der Buffonade aus. Hierzu gehort sowohl
der groteske Gang von Marfin’kas lahmem Sohn Diomedon als auch das
Verhalten von Marfin’kas Tochter Polina.

TecTh Ha BEepLIMHE KPAaCHOPEYMBOIO IHEBA BAPYT 3aJ0XHYICS U
TaK ABUHYJI KPECJIOM, YTO THXOHBbKas HOHI/IHa, CTOsBIIIAsA pAAOM
W TISCBIIAs €My B POT, MOBalWjIach Hasaa, 3a KPecsio, e H
0CTajack JieXarh, HaesICh, YTO HUKTO He 3ameTu.>* (107)

32, ,Weh, weh!", verkiindete der Schwiegervater und stampfte mit seinem Stock auf den Boden.
[...] ,Nicht doch, Papa, das haben wir doch schon tausendmal gehort‘, sagte Marthe ruhig und
zuckte eine kiihle Achsel. Thr junger Mann bot ihr einen gefransten Schal, doch sie bildete mit
einem Winkel ihrer schmalen Lippen den Ansatz eines zértlichen Lachelns und winkte seine
sensible Hand beiseite. [...] ,Weh!‘, wiederholte der Schwiegervater mit Nachdruck und begann
Cincinnatus detailliert und mit Behagen zu verfluchten. [...] wie du es wagen konntest, du, ein
gliicklicher Familienvater — schone Mébel, prachtvolle Kinder, eine liebende Frau, [...] Cincinnatus
ging weiter [...] Marthe wandte sich zu ihm hin. Der junge Mann erhob sich sehr korrekt [...].“ (110
ff)

33 ,,Aufdem Gipfel seiner Beredsamkeit ging dem Schwiegervater plétzlich die Luft aus, und
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Wenn weiter oben davon die Rede war, dass die theatralen Elemente im
Roman der Asthetik des klassischen dramatischen Theaters zuwiderlau-
fen, dann wird an dieser Stelle deutlich, dass sie typisch und geradezu
genrebildend sowohl fiir die mittelalterlichen Mysterienspiele®* als auch
die Theateravantgarde sind.

Cincinnats Umwelt ist von den Idealen des Theateroktobers erfiillt.
Performanz, Akrobatik, Zirkusauftritte, Gesangseinlagen und Melodra-
matik werden kombiniert mit einem (aus Sicht Cincinnats) geradezu gro-
tesken und irrealen Pathos. Wenn Fischer-Lichte die Forderungen so pro-
minenter Vertreter der Theateravantgarde wie Mejerchol’d, Ejzenstejn,
Radlov und Foregger nach einem Einschluss akrobatischer Kunststiicke
in die Theaterauffiithrung mit dem Begriff der Asthetik des Performati-
ven in Zusammenhang bringt (Fischer-Lichte 1999, 20), dann gilt fiir
Nabokovs Roman, dass diese Asthetik im gleichen MaBe Konstruktions-
prinzip wie auch Gegenstand der Polemik ist.

Dabei muss betont werden, dass es sich eben nicht um eine allge-
meine Kritik an der Theatralitdt schlechthin handelt, wie auch immer
diese im Einzelfall zu definieren ware. Vielmehr ist es die Umgebung
Cincinnats, die durch eine spezifische Form sowohl des Theaters als
auch der Kunst im Allgemeinen gekennzeichnet ist — durch eben jene
Asthetik des Performativen, der sich der Protagonist ausgesetzt sieht.

War zu Beginn von der grundlegenden Bipolaritdt in Nabokovs
Werk die Rede, dann ist hier noch einmal darauf hinzuweisen, dass es
in [lpuenawenue na xasus keine Grenze zwischen den beiden Bereichen
gibt. Die Elemente der Buffonade finden sich im gleichen fiktionalen
Raum wie das Mysterium Cincinnats, das ihn {iber seine Umgebung her-
aushebt und ihn seine schopferische Ausdrucksfahigkeit finden ldsst. Es
entsteht so ein Mysterium des schopferischen Literaten und eine Buffo-
nade sowjetischer Kunst. Auch damit greift Nabokov noch einmal die

er gab seinem Stuhl einen solchen Ruck, daB die stille kleine Pauline, die neben ihm gestanden
und seinen Mund beobachtet hatte, riickwérts hinfiel und hinter den Stuhl zu liegen kam, wo
sie in der Hoffnung, niemanden wiirde es bemerken, still liegen blieb. (113)

34 Der Vergleich insbesondere mit den mittelalterlichen Mysterienspielen kann hier aus
Platzgriinden nur angerissen werden. Ein im Zusammenhang hiermit stehender Punkt soll aber
dennoch kurz erwéhnt werden. Im Roman taucht an mehreren Stellen das Motiv des Telegrafen
bzw. der Telegrafisten auf. Diese erscheinen quasi als undeutlich im Hintergrund bleibendes
Arbeitskollektiv, das zumindest an der Organisation von Cincinnats Hinrichtung beteiligt
ist. Ohne im Roman weiter motiviert zu werden, verweist nun der Telegraf auf die ROSTA,
also die russische Telegrafengesellschaft, an deren Propagandaaktivititen Majakovskij so
starken Anteil hatte. Dieser Umstand spielt auf die Tatsache an, dass es bei mittelalterlichen
Mysterienspielen oftmals einzelne Ziinfte waren, die Auffithrungen finanzierten und an ihnen
teilnahmen.
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Konzeption von Majakovskijs Mucmepus-6ygeg auf, um sich mit allen
Mitteln seiner Kunst gegen sie zu wenden.

Schlussbemerkung

Die analysierten theatralischen Elemente besitzen im Romanganzen drei
Funktionen. Zum einen ermdglicht das Theater als komplexes System
die Darstellung einer Cincinnat entgegengesetzten Welt. Zum anderen
wird durch die Elemente der Buffonade auf spezifische Theaterformen
verwiesen, und zwar auf die Experimente und Vorstellungen der Thea-
teravantgarde sowie des Theateroktobers. Dabei gelingt es, auf Grund
seiner Eigenschaft als synthetischer Kunst gerade mittels des Theaters
auch andere Kunstformen, wie z. B. die Literatur, den Film, die Fotografie
oder die bildende Kunst darzustellen. Drittens erhélt der Text eine be-
sondere metafiktionale Dimension, da das in ihm zur Sprache gebrachte
Theater — unabhéngig von seinem kiinstlerischen Wert bzw. seiner Selbst-
negation — eine Kunstform bleibt. Insbesondere diese Selbstreferenzialitit
ermdglicht es, auf der Bithne des Romans zwei verschiedene Kunstauffas-
sungen auftreten zu lassen. Hierbei muss auch noch einmal die Tatsache
erwédhnt werden, dass durch die Inszenierung des Geschehens der Kon-
flikt zwischen Cincinnat und seiner Umgebung noch weiter verstirkt wird.
Im Theater lduft die Zeit des Rezipienten mit der der Handlung parallel,
das Biihnengeschehen vollzieht sich in der physischen Anwesenheit der
Zuschauer und dies ist es auch, was im Roman realisiert wird. Obwohl
Cincinnat seinem Wesen nach zu einem anderen Seinsbereich gehort, be-
findet er sich zusammen mit seiner Umgebung in einer ihm fremden Welt.
Er ist nicht nur ihr Rezipient, sondern sieht sich stindig den Ubergriffen
dieser theatralen Welt auf seine schopferische und letztlich auch mensch-
liche Autonomie ausgesetzt. Die Vernichtung der Grenze zwischen diesen
beiden Bereichen (dem Realen und dem Fiktionalen, der Personlichkeit
und der Masse, der dramatischen Kunst und dem Varieté) sowie Cincin-
nats Kampf hiergegen bilden das Zentrum des Romans /lpuerawenue na
KA3Hb.
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