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1. Einleitung

Im Zentrum der vorliegenden Arbeit iiber die Moskauer Schriftstellerin Valerija Spartakova
Narbikova steht ithr im Juni des Jahres 1996 in der russischen Literaturzeitschrift 3nams
veroffentlichter Roman ...u nymewecmsue bzw. die ein Jahr spdter im Suhrkamp Verlag
erschienene deutsche Fassung Die Reise.

In den letzten Jahren ist es still geworden um die, in den 90er Jahren so enthusiastisch wie
skeptisch von den Kritikern aufgenommene Valerija Narbikova. Die Reaktion der russischen
Leserschaft erstreckte sich iiber ein Spektrum von Schockiertheit bis hin zur positiven
BegriiBung der Neuen oder Anderen Prosa, die unkonventionelle Sprache, unverfrorene Kritik
am sowjetischen Alltag und ein Brechen mit sexuellen Tabus bot. Im Westen bezog sich die
positive Rezeption weniger auf die inhaltliche Komponente, als auf den, in diesem Genre
noch nie da gewesenen, frischen und frechen, leidenschaftlichen und draufgingerischen

Erzihlstil. (Vgl. THIELE 1994: 9)

Da ihre Werke, bedingt durch die sowjetische Zensur, zunichst lange nicht gedruckt wurden,
feierte sie erst Ende der 80er Jahre ihr Debiit mit dem Roman Pasrosecue céema onesnvix u
HouHblx 36e30. Im darauffolgenden Jahrzehnt publizierte sie, sowohl in Buchform als auch in
Zeitungen fiinf Romane sowie einige Kurzgeschichten. Nachdem 1996 ...u nymewecmesue
erschienen war, folgten nur mehr zwei Erzihlungen im Jahr 1998 in 3namsa und im Jahr 2006
in der deutschen' Literaturzeitschrift Kpewamux. Mit dieser Tatsache rechtfertigt Annelore
Nitschke, die die Werke Narbikovas mit beeindruckendem Sprachgefiihl iibersetzt, ihre

Aussage, dass der Stern der Schriftstellerin auch in Russland schon gesunken sei. *

Der Name Valerija Narbikova, deren Prosa nach wie vor sowohl in Russland als auch im
Westen als Geheimtipp gilt, wird in einem Atemzug mit Vertretern der russischen
Postmoderne wie Vladimir Sorokin, Viktor Pelevin oder Venedikt Erofeev genannt. Ihr Name
wird auch zumeist im Zusammenhang mit weiblichen Schriftstellerinnen wie Tat’jana
Tolstaja, Nina Sadur oder Ljudmila PetruSevskaja angefiihrt: ,,[...] Petrushevskaja, Tolstaya

and Narbikova became the possibly unwitting, subversive, troika of perestroika’ during the

! Die russischsprachige Literaturzeitschrift Kpemaruk wird in Deutschland verlegt: www.kreschatik.nm.ru
(3.5.2009).
2 Vgl. eine E-Mail von Frau Annelore Nitschke an mich (12.2.2009).



spectaculary selfcontradictory period known as glasnost.” (GOSCILO 1996: 25) Abgesehen
von der Klassifizierung in Postmodernes Schreiben und Frauenliteratur bzw. Weibliches
Schreiben, sieht Michail Epstejn in Narbikovas Stil eine Parallele zur Moskauer

konzeptionalistischen Kunst der 70er Jahre. (Vgl. EPSTEJIN 1993: 284f.)

Somit wird deutlich, dass eine Einordnung Valerija Narbikovas, aufgrund ihres eigenwilligen
und neuartigen Stils, ithrer subversiven literarischen Strategien und ihrer Sprachinnovation,
mit Begriffen der herkommlichen Literaturwissenschaft nicht so einfach zu treffen ist.
Obwohl sie doch ausschlieBlich iiber das Erleben weiblicher Protagonisten und iiber die
(Sprache der) Liebe schreibt, zéhlt sie sich selbst nicht zur weiblichen Literatur und negiert
Analogien zu den Kriterien weiblichen Schreibens. In einem Interview mit Zerefima Roll
distanziert sich Narbikova deutlich davon, im Kanon der Postmoderne zu schreiben: ,,When
I’'m told that I employ postmodern poetics, I'm greatly surprised, because postmodernism is
for me a purely abstract concept.” (ROLL 1994: 125) In der deutschen Fassung des Romans
...u nymewecmeue ldsst Valerija Narbikova kein gutes Haar an den Moskauer

Konzeptionalisten, denen sie selbst, nach Meinung einiger Kritiker, nahestehen soll. 3

1.1 Aufbau und Zielsetzung der Arbeit

Zu den ersten Verdffentlichungen Valerija Narbikovas existiert bereits eine betrdchtliche
Anzahl an Sekundirliteratur. Als die am breitesten angelegte Arbeit unter diesen ist die 2001
veroffentlichte Dissertation von Katrin Lange zu nennen: Die Glossolalie der Liebe.
Geschlechterverhdiltnisse und Liebesdiskurs in den Texten Valerija Narbikovas. Bei den
tibrigen Publikationen iiber die Schriftstellerin handelt es sich hauptsidchlich um Artikel in
Sammelbinden und Publikationen in deutschen, englischen und russischen Periodika sowie in
Tageszeitungen. Da das Romanfragment ...u nymewecmsue bis jetzt nur marginal in der
Rezeption und wissenschaftlichen Artikeln tiber Narbikovas Werke beriicksichtigt worden ist,
wird dieser in der vorliegenden Arbeit, deren Anliegen es ist, den Text im Hinblick auf
Intertextualitit, Deutschlandbild und Weiblichkeitsentwiirfe ~zu analysieren, als
Untersuchungsgegenstand herangezogen. Hierbei sollen die genannten Aspekte ausschlieB3lich

unter Beriicksichtigung der Differenzen zwischen der russischen Zeitschriftenausgabe und der

3 Siehe Kapitel 2.2.



deutschen Romanform betrachtet werden. Diesem Hauptteil der vorliegenden Arbeit wird
eine Klassifizierung Valerija Narbikovas im Rahmen der zeitgenodssischen Literatur und eine
Erlduterung ihrer stilistischen Besonderheiten vorangestellt, um damit zu einem besseren

Verstindnis des Untersuchungsgegenstandes beizutragen.

Nach dieser FEinleitung, die sowohl eine Biografie der Schriftstellerin als auch einen
Uberblick iiber ihre bisherigen Publikationen enthilt, wird im zweiten Teil Valerija
Narbikova im Kontext der zeitgendssischen Literatur betrachtet.

Wie bereits erwihnt, fillt die Klassifizierung von Narbikovas Prosa nicht immer eindeutig
aus, weswegen ihre Texte zunichst nach den Kriterien des ,,postmodernen Schreibens
analysiert werden sollen. Zudem wird die Schriftstellerin im Rahmen der drugaja oder
alternativnaja proza betrachtet und eine mogliche Nihe zu den Moskauer Konzeptualisten
untersucht. Da die Frage, ob es sich bei Narbikovas Texten um erotische Prosa handelt,
immer wieder auftaucht und diese Frage die Meinungen der Kritiker spaltet, soll auch dieser
Klassifizierung im Rahmen des fortlaufenden Erkenntnisfindungsprozess der vorliegenden
Diplomarbeit Aufmerksamkeit geschenkt werden.

Der dritte Abschnitt widmet sich dem eigenwilligen und unverwechselbaren Stil Valerija
Narbikovas, meines Erachtens. ein besonders wichtiger Teil der Forschungsarbeit, da nur mit
fundiertem Wissen iiber Narbikovas Verfahrensweise ihre Texte verstanden und analysiert
werden konnen. In diesem Zusammenhang sind Begriffe wie Bewusstseinsstrom,
Dekonstruktion und Assoziation zu nennen, Stilmittel also, die die Schriftstellerin zur

Verfremdung und Neusemantisierung ihrer Geschichten einsetzt.

Es muss explizit erwdhnt werden, dass sich die vorliegende Diplomarbeit auf den russischen
und den deutschen Text bezieht und ein Vergleich vorgenommen wird, da auf Russisch nur
eine, von Valerija Narbikova selbstzensierte, Zeitschriftenversion erschienen ist. Der gesamte
Originaltext, der in Form eines Manuskripts vorliegt, wurde von Annelore Nitschke iibersetzt*
und im Suhrkamp Verlag veroffentlicht, ist jedoch in russischer Sprache nicht publiziert
worden.” Diese Tatsache ist relevant fiir das vierte Kapitel, in dem die unterschiedliche
Wirkung der beiden Fassungen erortert werden soll, wobei interessant ist, dass durch die

Zensur eine vollkommen neue Leseart und Betrachtungsweise des Textes erzielt wird, bzw.

* Annelore Nitschke hat bis dato drei Werke von Narbikova iibersetzt. Sie wohnte eine Zeitlang in der Nihe von
Nitschke. Die beiden Frauen hatten in den 90er Jahren personlichen Kontakt, weshalb es auch moglich war, dass
der Roman, den es offiziell in Russland nicht gab, auf Deutsch erscheinen konnte.

5 Sofern sich die zu zitierende Passage in ...u nymewecmesue befindet, wird sie auf Russisch zitiert, ansonsten
muss auf den deutschen Text zuriickgegriffen werden.



einige sozialkritische und erotische Textstellen diskutiert werden sollen, die sich in der
russischen Version nicht finden. In diesem Arbeitskapitel werden des weiteren Inhalt,
Charaktere und die Besonderheiten des Reisemotivs und dessen Einbettung in den Roman
thematisiert. Im fiinften Kapitel soll aufbauend auf die im vierten Kapitel untersuchten
Differenzen zunédchst der Umgang der Autorin mit Intertextualitit gezeigt werden, d.h. es soll
dargestellt werden, wie Narbikova literarische Pritexte kiinstlerisch in ihren Textfluss
einwebt, diese verfremdet und neu interpretiert und somit beim Leser eine auf den ersten
Blick unverstindliche Verzerrung der Ereignisse hervorruft. Der Schwerpunkt liegt dabei auf
der Einarbeitung von Motiven aus Aleksandr Sergeevi¢ PuSkins Leben, die zuerst
dekonstruiert werden, um anschliefend in der Gegenwart eine Rekonstruktion zu erfahren.
Aber auch andere historische Personlichkeiten wie Napoleon oder biblische Gestalten wie
Adam werden bei Narbikova nur mehr zu Objekten der Lust der hedonistischen Protagonistin
Kisa deklariert. Zudem sollen in diesem Kapitel nicht nur die unterschiedlichen
Wahrnehmungen der Protagonistin (und im Endeffekt wohl auch der Autorin selbst) in Bezug
auf Moskau und Deutschland analysiert werden, sondern auch die Sprachlosigkeit und die
nicht vorhandene Kommunikation, die daraus resultiert, dass die Russin Kisa in Deutschland
lebt, ohne der deutschen Sprache michtig zu sein. Die sich immer wiederholende Reflexion
iber die deutsche und die russische Sprache vermittelt ein aufschlussreiches Bild iiber den
Stellenwert der Sprache bei der Wahrnehmung der Umwelt. In diesem Bezug unterscheiden
sich die beiden Versionen des Textes auffallend und einschneidend. AnschlieBend soll das
Frauenbild, das Narbikova in ihrem Roman vermitteln mochte, vor dem Hintergrund der
russischen Geschlechterrollen und der orthodoxen Vorstellung des Weiblichen analysiert
werden. Das erkenntnistheoretische Forschungsziel der vorliegenden Diplomarbeit ist es
nicht, alle drei erwdhnten Aspekte erschopfend zu analysieren, der Untersuchungsfokus des
vorliegenden Vergleichs soll vielmehr auf den Kontext der Differenzen beider Versionen

gerichtet sein.

1.2 Biografie und Veroffentlichungen

Das ,,bad girl“ (GOSCILLO 1996: 23) der zeitgendssischen russischen Literatur ,,the only
true representative of the genuinely ,young’, as opposed to the ,lost’ generation” (PORTER

1994: 46) Valerija Spartakovna Narbikova wurde am 24. Februar 1958 in Moskau geboren,
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wo sie von 1979 bis 1984 am Institut mirovoj literatury (Gor’kij-Institut) u.a. bei Andrej
Bitov Literatur studierte. Sie durfte das Institut nicht mit eigenen belletristischen Arbeiten
abschlieBen, da diese als zu formalistisch und zu kiihn galten. Sie promovierte deshalb mit
einer Studie iiber Andrej Belyj. (Vgl. RAKUSA 1996a: 52) lhre Lyrik, die sie verfasste,
bevor sie zur Prosa iiberging, wurde zunéchst ebenso wenig verdffentlicht wie ihre narrativen
Texte. Mit Andrej Bitov aber hatte Narbikova von Beginn ihrer Schriftstellerkarriere an einen

Mentor und Forderer, einen Verfechter ihrer umstrittenen Prosa.

Andrej Bitov, in his preface to the first publication of a text by Narbikova,
who soon became one of the most renowned representatives of the literary
generation of the 1980s, called this generation ,mute’, only to question
immediately: ,,but maybe [it is] not [mute]? And we simply don’t know it
[this generation], and not merely don’t understand?” Bitov believes that the
writers of this generation were not published “simply because they are
different”. (CHERNETSKY 1994: 655)

Narbikova, ohne Zweifel eine der interessantesten und kontroversesten Schriftstellerinnen im
postkommunistischen Russland, debiitierte als Prosaautorin im August des Jahres 1988 mitten
in der Perestroika mit einer Publikation in der russischen Literaturzeitschrift FOnocms mit
ihrem, fiir die Zeitungsversion gekiirzten, Roman Pasnosecue céema OHesHbIX U HOUHBIX
36e30, was ihr neben einem Preis auch scharfe Kritiken bescherte. (Vgl. RAKUSA 1996a: 52)
Ihre erste Veroffentlichung als Lyrikerin fand zehn Jahre zuvor im Almanach /Jens noasuu
statt, zog aber weder Aufmerksamkeit noch Kritik nach sich. Kurz nach der ersten
Veroffentlichung in FOunocms erschien Ao kax /la ao xax 0A in dem Sammelband He
nomusawas 3na von Larisa Vaneeva. Im Jahr 1990 erschien Narbikovas Debiitroman
Pasnosecue ceema omesnvix u nounvix 36e30 erstmals in Buchform, zwei Jahre spiter
nochmals zusammen mit Okono skono. Im Jahr 1994 wurden der Sammelband M36pannoe
unu wenom wyma, in dem neben Illenom wyma nochmals Pasrosecue ceema OnesHbIX U
Hounbix 36e30 verdffentlicht wurde, sowie das frithere Werk aus dem Jahr 1989 I1nan nepsozo
auya. U emopoco publiziert.

Ein Jahr spdter wurde Narbikovas Erzdhlung Ckeo3zs im Almanach Cmpeney veroffentlicht
sowie die Kurzgeschichte 7awns in der Jlumepamypunasa eazema. Dabei handelt es sich um
einen Auszug aus der 1996 in der Zeitschrift 3uams erschienen Zeitungsversion ...u
nymeuwecmeue. Der Essay Bpems 6 nymu erschien im Jahr 1997 in Buchform und ist auch als
Horbuch, welches von Valerija Narbikova selbst gelesen wird, erhiltlich. 1998 erschien
Jlesouxa noxasvieaem in der Zeitschrift 3uamsa und 2006 die Povest’ Cyrman u owenvrux in

der Zeitschrift Kpewamux. Bis dato wurden von Annelore Nitschke vier Werke Narbikovas
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ins Deutsche {iibersetzt: Das Gleichgewicht der Tages- und der Nachtsterne, Wettlauf,
Fliistergerdusche und Die Reise. Narbikovas Werke wurden iiberdies auch in Frankreich,
Holland, Japan und in den Vereinigten Staaten von Amerika verlegt. In den Jahren 1995 und
1996 erhielt die Autorin den Nabokov-Preis des Literaturalmanachs Cmpeney. (Vgl.
UVYIIPUH 2001: [0.S.])

Abgesehen von ihrer literarischen Titigkeit widmet sich Narbikova seit den frithen 80er
Jahren der Malerei, einem Gebiet, in dem sie, wie auch in der Literatur, eine ganz eigene
Ausdrucksweise entwickelte, die als mystischer Realismus bezeichnet wurde. Thre erste
Ausstellung fand im Jahr 1994 im Literaturmuseum in Moskau statt, danach nahm sie bei
Ausstellungen in Niznyj; Novgorod, Riga, Berlin und Paris teil. Thr Ehemann Aleksandr
Glezer® vergleicht Narbikovas Spiel mit Wortern und der Sprache mit ihren Bildern - sie geht
spielerisch mit dem Leben, mit der Literatur und mit der Malerei um: ,,In painting too, she
likes to play, as she does in life, frequently, for such is her style; so that is easy to trace a
connection between her books and pictures.” (GLEZER: [0.J./0.S.]) Im Vorwort eines Heftes

zu einer Ausstellung Narbikovas charakterisiert er ihr Schaffen folgendermalien:

I'oBops o TBopuecTBe Banepun Hap6ukoBoii, 1 HacTauBaro Ha OnpeeIeHun
- OTO MHCTHYECKUH peanu3M. Benb ¢ OIHON CTOpPOHBI, NEpel BaMU —
peanu3M, OO co3jaBas CBOM KapTHHBI, OHAa OTTAJIKUBAE€TCA OT YEro-To
KOHKPETHOr0, OT peanbHOCTU. HO, B TO K€ Bpems, 3Ta peasbHOCTh MOYTH
BCI/Ia IIOKpbITA TYMaHOM WM, €CJIIM TOYHEE IPO3pavyHON TyMaHHOMN
apIMKOM. Uepe3 ATOT HApOMKOBCKOH TyMaH B KapTUHY HYXHO
BIUISIBIBATBCS, CIIOBHO MEIMTHPOBATH, WHBIMU CJIOBAMH IOIPY’KaTbCS B
Hekyto Taiiny, B Muctuky. (I'JIE3EP 1997: [0.S.])

Narbikova lebt und arbeitet bis heute in ihrer Geburtsstadt Moskau. Sie hat eine Tochter.

1.3 Rezeption im Westen und im Osten

In diesem Kapitel soll die ambivalente Rezeption der Schriftstellerin in Russland und in
Westeuropa dargestellt werden. Zunéchst sollen Reaktionen auf Narbikovas Publikationen in

russischen und deutschen Tages- und Wochenzeitungen verglichen werden, wobei sich sofort

® Aleksandr Glezer, geb.1934, russischer Poet, Literaturkritiker, Herausgeber, Kunstsammler ist mit Valerija
Narbikova verheiratet.
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ein gravierender Auffassungsunterschied hinsichtlich der schriftstellerischen Qualitdten
Narbikovas bei westlichen und 0Ostlichen Kritikern herauskristallisiert. Danach wird die
Rezeption der Autorin in literaturwissenschaftlichen Aufsitzen, die sich in Narbikovas Fall
auf einige wenige Publikationen in russischer, deutscher und englischer Sprache beschrinken,
prasentiert. Hierbei ist deutlich zu sehen, dass ihre Werke in Russland, bis auf wenige
Ausnahmen, auf Ablehnung stoBen und als befremdlich aufgefasst werden, im Westen
hingegen wird ihren Erzdhlungen und Romanen immer wieder grofes Lob und viel

Anerkennung zuteil.

Katrin Lange bezeichnet diese kontroverse Diskussion und die heftige Reaktion auf
Narbikovas Prosa als Indiz fiir deren Qualitit und als Zeugnis fiir deren Komplexitit. In
dieser Debatte lassen sich zwei Tendenzen erkennen: Eine Gruppe steht den Texten positiv
gegeniiber und begriiit das Aufbrechen erstarrter Strukturen, die andere Gruppe hingegen
beklagt den Verlust alter Normen und WertmaBstibe und begegnet dieser Veridnderung mit
widerwilliger Skepsis. (Vgl. LANGE 2001: 15) Diese Skepsis riihrt in Russland vor allem
daher, dass die Schreibweise von Valerija Narbikova neue Lesegewohnheiten von ihrem
Publikum fordert und sie mit ihrer derben Sprache die Sensibilitidt des Lesers immer wieder
aufs Neue testet. Sowohl der GroBteil sowjetischer als auch postsowjetischer Kritiker lehnt
die Werke der Schriftstellerin aufgrund ihrer ,,VerstoBe*“ gegen die normative Lexik,
Grammatik und Stilistik bzw. wegen der sprachlichen und thematischen Tabuthemen, die
angesprochen werden, strikt ab. (Vgl. KASPER 1997: 281) Wie die weitere Ausfiihrung der
Problematik noch zeigen wird, stot Narbikovas Werk in Russland jedoch nicht
ausschlieBlich auf Ablehnung, sonst wire z.B. die Ausgabe der Zeitschrift, die ihren
Debiitroman gedruckt hat, nicht mit einer Auszeichnung primiert worden.

Mitte der 90er Jahre finden sich in deutschen Tageszeitungen immer wieder durchaus positive
Rezensionen zu den Ubersetzungen Annelore Nitschkes. So schreibt Eckhart Thiele in der

Wochenzeitung Die Zeit Folgendes:

Mit einem furiosen Debiit stellte sich Valeria Narbikova als die junge Wilde
der russischen Literatur vor. ,Das Gleichgewicht der Tages- und
Nachtsterne’ (1993) wurde zu Recht als ein leidenschaftliches,
draufgéngerisches, freches, poetisches Buch gepriesen. (THIELE 1996: 9)

Auch Ralph Dutli schlie3t sich in seiner Rezension iiber Narbikova dieser Meinung an, wenn
er schreibt, dass ,,so0 frisch und frech, so unbekiimmert um Zusammenhang und Erzihllogik

bemiiht, so unverfroren derb*“ (DUTLI 1997: 28) noch keine andere russische Autorin
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geschrieben hat. Fiir ihn scheint es jedoch merkwiirdig, dass Narbikova in Russland fiir die
Verletzung sexueller Tabus, die in Deutschland ldngst keine mehr waren, gefeiert wurde, und
er kritisiert die Angst altgedienter Moskauer Mimosen, die nach dem Debiit der Autorin den
Verlust der Keuschheit der russischen Literatur befiirchteten und sich Sorgen um die reine
russische Sprache machten. Ambivalent, wie der gesamte Diskurs iiber Narbikova, féllt das

Urteil von Maria Deppermann aus, die das Lesen der Romane folgendermallen beschreibt:

Ihr Buch gehort zu denjenigen, die man mit einer unwiderstehlichen
Faszination liest, zwischendurch aber in die Ecke werfen mochte,
weiterliest, dann wirklich weglegt, aber nur, um sich von neuem in seinen
Sog hineinziehen zu lassen. (DEPPERMANN 1993: 26)

Ungeachtet dessen bezeichnet sie Narbikova als die neue und eigenwillige Stimme der
stummen Generation. Wihrend Valerija Narbikova im deutschsprachigen Raum als
iiberraschende sprachinnovative Entdeckung gefeiert wird, zeigen zwei Reaktionen in der
Jlumepamypuasa eazema, dass sich russische Leser nach der Lektiire von Narbikovas
Romanen regelrecht dariiber emporen. So schreibt A. Prokof’eva in der Jlumepamypuas
eazema, Bezug nehmend auf Narbikova, PetruSevskaja und Tolstaja folgende kritischen

Worte:

Hu rmyOokux mMucieit, Hu KpaCUBBIX YYBCTB, HU MPHUBJICKATEIBHBIX T€POEB,
HU MaJIeHIIero mnpocBeTa HaAexXbl. TOJBKO Mpak, TOJIBKO Tps3b, TOJIBKO
YHUYTOXXEHUE, JKAJIKUE JIOAUINKKA - W Hudero Oosbmie. [...] Heyxkenu
nmucaTeNd 3a0bUTH, YTO JUTEpaTypa JOJDKHA BOCXMINATH, MPOCBETIIATH
yesoBeKa, a He mputaruBath ero K 3emie. ([IPOKODBEBA 1989: 4)

Sie beanstandet das Fehlen von tiefen Gedanken, schonen Gefiihlen und anziehenden Helden,
wo doch ihrer Auffassung nach Literatur positiv auf den Menschen wirken sollte. Von Andrej
Vasilevskij wird Narbikova heftig wegen folgender Textstelle aus [lnan nepgoco nuya. 1

eémopoeo kritisiert:

U BooOm1e - ckazana Mppa, - HIYero xopouiero Ha 3emiie He ObLIO0, IToKa Oor
HE caM TpaxHyl JeBymKy. - Ho OH e He caM TpaxHyl, cKaszal
ToecTbiicTOM, 3TO OBLIO UEpe3 TYyX.

(HAPBUKOBA 1994: [0.S.])

In seinem Kommentar in der Zeitung Jlumepamypnas cazema beanstandet er den respektlosen

Umgang Narbikovas mit der christlichen Kirche und spricht sich sogar fiir eine Beschneidung
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der freien Meinungsdullerung aus, wenn diese zu solchen ,,Grausamkeiten und Verletzungen
der Gefiihle gliubiger Christen fiihrt. (Vgl. BACUJIEBCKHI 1989: 4)

Wissenschaftliche und literaturkritische Aufsidtze zu Narbikova beriicksichtigen mit
Ausnahme von Karlheinz Kasper nur die Publikationen bis zum Erscheinen des Romans ... u
nymeuwecmeue; da die vollstindige Veroffentlichung des Romans in russischer Sprache
ausblieb, finden sich auch keine russischen Rezensionen zum Werk. Auch das Echo auf die
gekiirzte Zeitschriftenversion fehlte weitgehend, in der Folgeausgabe zeigten sich keinerlei
Leserreaktionen oder Kritiken.

In ihrer Dissertation beschiftigt sich Katrin Lange ausgiebig mit der Rezeption Valerija
Narbikovas, wobei sich fiir sie fiinf Themenkomplexe abzeichnen: Narbikova im Kontext
postmodernen Schreibens sehen Vitaly Chernetsky, Larissa Rudova, Karlheinz Kasper und
Iima Rakusa; als Andere Prosa wird Narbikova von Sergej Cuprin und Oleg Dark geortet; der
Frage, ob es sich bei Narbikovas Werken um erotische Literatur handelt, gehen Vadim
Lineckij, Karlheinz Kasper und Dmitrij Urnov nach. Die philosophischen und
sprachreflexiven Komponenten behandeln Oleg Dark, Vadim Lineckij, Ilma Rakusa,
Annelore Nitschke und Genrich Sapgir, von feministischer Lektiire sprechen Nadya Peterson
und Vitaly Chernetsky. (Vgl. LANGE 2001: 39)

Andrej Bitov lobt den von seiner Schiilerin Narbikova im Jahre 1988 veroffentlichten Roman
Pasnosecue ceema onesuvix u Hounwvix 36e30 und bezeichnet ihren Stil als erstaunlich,
bezaubernd und sanft. Auch der Literaturkritiker Sergej Cuprin schlieBt sich dieser
Anerkennung, in seinem Artikel iiber die Andere Prosa, in dem er neue literarische
Entwicklungen beschreibt, an. Er sieht Narbikova als vielversprechende neue Autorin und

lobt ihre schone und kraftvolle Literatur:

Nwms muOTOOOemaromee. M s cormacer ¢ A. BUTOBBIM mpeaBapUBIIUM

KypHaIHYH0 Tyruiikaiuio B. HapOukoBoii ciioBaMu 0 TOM, 4TO; ,,0 KpacoTe

Y MPO3HUTENILHON JTUPUYECKOM CUJI€ MHOTHUX CTpaHUI[ €€ MPO3bl CIIOCOOCH

CYyIUTh BCSKHUH, HAJEJICHHBIM XOTS Obl W TPATUIIMOHHBIM JIUTEPATYPHBIM

BKycoM yenoBeka.” (UYTIPMH 1989: 4f.)
Die negative Aufnahme Narbikovas begriindet er damit, dass die Leserschaft ihre Texte
wegen ihrer schockierenden Obszonitit sowie Direktheit der Sprache noch als zu ungewohnt
empfindet und den literarischen Stellenwert noch nicht erkannt hat. Polemisch bezeichnet er
die Andere Prosa als eine Ohrfeige fiir den gesellschaftlichen Geschmack. Genau diesem

Urteil entsprechen die Auffassungen des Literaturkritikers und Herausgebers der Zeitschrift

Bonpocer numepamypur Dmitrij Urnov, der in der gleichen Ausgabe der Jlumepamyphas
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eazema seinen Artikel, dessen Titel /lnoxas nposa bereits Aufschluss iiber seine Meinung
tiber die neue Literatur gibt, vertffentlicht. Urnov fragt sich, wozu und fiir wen und in wessen
Namen eine solche Literatur iiberhaupt veroffentlicht wird. Er geht sogar so weit, das
Schreiben als Verschwendung von Papier zu bezeichnen. Scharfe Kritik {ibt Urnov an

Narbikovas schriftstellerischem Talent, indem er feststellt:

ABTOp TIPOSIBISIET HECTIOCOOHOCTH HAIIKCATh O TOM, O YeM BpOje ObI B3sUICS
IMcaTh, - O MOJOBOM akTe. TpuBHManpHAs CUTyalHs, KOTOpas, OJHAKO, HE
XOYeT BBINVIAJIETh TPUBUAIBHON M PaJy 3TOr0 yCIO0KEHA YUCTO CIOBECHBIM
BBIKpyTacamMd. Bce HapounmTo-HapO4yHO, BCE BBIAYMAHO - BBIBEPEHO.
[TannmuaTtus npo3sl. Iloanenka nox ,,MacTepcTBO™ NMpU OTCYTCTBUM YMEHMS
BrnageTh cioBoM. (YPHOB 1989: 4)

Dmitrij Urnov ist der Meinung, dass Narbikova das Fehlen philosophischer Tiefe mit verbaler
Gymnastik zu kompensieren versucht. Die anderen literaturwissenschaftlichen Rezeptionen
schlieBen sich im GroBen und Ganzen diesen beiden sehr kontridren und radikalen Meinungen
an. Den Veroffentlichungen von Dmitrij Urnov und Mark Lipoveckij, die exemplarisch fiir
die russischen Kritiker stehen, die der neuen Literatur mit Skepsis begegnen, schlieen sich
Masevskij, der zunichst Befremden empfindet, den Stil Narbikovas jedoch nicht ginzlich
ablehnt, und Genrich Sapgir, der die Texte nur fiir ihre poetische Qualitét schiitzt, weniger des
Inhalts wegen, an.

Als tautologisches Schreiben und ,,Surrogat des Schweigens* (zit. nach LANGE 2001: 18),
jedoch ohne diese Ausdriicke nidher zu definieren oder zu begriinden, bezeichnet Mark
Lipoveckij Valerija Narbikovas Prosa und kommt nach der Einschidtzung Katrin Langes zu

einem ,,gleichermaflen deprimierenden wie lapidaren Restimee (LANGE: 2001: 19):

PeanpHOCT, mTpoumTana y HapOwkoBOW Ha HACTOIBKO 3JIEMEHTAPHOM,
aTOMapHOM YypOBHE, YTO BCE IOMBITKM BMECTUTh B HeE KYyIbTypHbBIE
CMBICIIH, 100, HA00OPOT, BKIIOYHUTH €€ B IIUPOKUNA KOHTEKCT KYJIbTYpHI,
MMOX0XKEe, OOpEUYeHBbl: HET ,MepeBOAAImUX" ycTpoicTB. He motomy mnm
€AMHCTBEHOE, UTO JEUCTBUTEIBHO, OCTAC€TCS TIOCJAE UTEHHE IPO3BI
HapOukoBoii omrymieHne 3usiHisI HA MECTe JKU3HH, CTPACTH, TI0I3HH, CIoBa?
Honusiit mposan. (JIAITOBETCKUI 1992: 220)

In seinem Aufsatz Eciu nposa, mo xaxas widmet sich Aleksej MaSevskij der Povest’” Oxozno
akono, deren Sprache er fiir verwirrend und unklar hilt. Er begegnet dieser zunichst mit
Unverstdandnis. Sein Befremden driickt er aus, indem er sich fragt: ,,xak BooO1ie aBTOp MOT
TIPUyMAaTh, B3JIEJIEATh, BHIPACTHTH TakKyko mosecTs” (MAIIIEBCKUIA 191: 176) Der Autor

verfasst seinen Artikel nicht in einer niichternen, sachlichen wissenschaftlichen Sprache,
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sondern er versucht, den assoziativen Stil Narbikovas selbst zu imitieren, um seinen Eindruck
auch in sprachlicher Hinsicht eindeutig wiederzugeben. Diese Strategie wird von Katrin
Lange kritisiert, da er es nicht schafft, ihre Besonderheiten und Paradoxa sinngemil} zu
reflektieren, und dadurch der Eindruck entsteht, dass er sich in den Texten Narbikovas
verliert. So kann er auch eine gewisse Ratlosigkeit gegeniiber seinem
Untersuchungsgegenstand nicht verbergen. (Vgl. LANGE 2001: 28f.)

Genrich Sapgir gibt, im Gegensatz zu seinen russischen Kollegen, keine negativ konnotierte
Wertung zu dem von ihm analysierten Werk [lzan nepeoco nuya. M emopozo ab. Der
Schriftsteller beschiftigt sich mit einigen stilistischen und idsthetischen Besonderheiten am
Beispiel dieser Povest’. Wie bereits erwéhnt, gesteht Saprig dem Text eine poetische Qualitit
zu, die auf der lebendigen und abgeschlossenen Beziehung zum Wort basiert. (Vgl. LANGE
2001: 28)

Als beispielhaft fiir die literaturwissenschaftliche Rezeption im Westen, die durchwegs
positiv bzw. neutral analysierend ausféllt, werden die sehr umfangreichen Rezension in
englischer Sprache von Nadya Peterson und Vitaly Chernetsky sowie die Kritiken der
deutschen Schriftstellerin Ilma Rakusa und des deutschen Slawisten Karlheinz Kasper
vorgestellt. Peterson konzentriert sich in ihrer Arbeit Games women play. The ,,Erotic* prose
of Valeriia Narbikova auf zwei Aspekte: Zum einen geht sie der Frage nach, ob Narbikova,
wie oftmals behauptet wird, erotische Literatur verfasse, und sie sucht Parallelen zu den
Moskauer Konzeptionalisten. ’

Im Zusammenhang mit der kontrdren Rezeption Narbikovas von Andrej Bitov und Dmitrij
Urnov bemerkt Nadya Peterson: ,,As in Narbikova’s own stories, the woman appeared at the
center of a controversy, at the apex of a triangle, between two men.” (PETERSON 1993: 165)

Sie fasst die gidngigen Meinungen iiber Narbikova folgendermallen zusammen:

Critics tended to agree on the main features of Narbikova’s work - its
complexity, its deliberately shocking, insatiable interest in sex and
physiology and the triviality of some of its situations and language. They
disagree vehemently on the general worth of such literature - a clash of
opinions that is indicative of the traditional value-oriented ways of Soviet
criticism but that has very little to do with Narbikova as a serious writer or
innovator. (PETERSON 1993: 165)

" Auf diese Fragestellung wird in Kapitel 2 niher eingegangen.
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Vitaly Chernetsky publiziert im Jahr 1994 einen Artikel iiber die beiden Autorinnen Valerija
Narbikova und Nina Iskrenko. Sein Hauptaugenmerk liegt darauf, die Autorinnen mit der
Generation der Sestidesjatniki zu vergleichen und Narbikova als postmoderne Schriftstellerin
einzuordnen. Wie Nadya Peterson bemiiht sich Chernetsky zu zeigen, dass Narbikova
filschlicherweise als Autorin erotischer Prosa aufgenommen wird. Es sei angemerkt, dass
Katrin Lange Kritik an der Ausfithrung von Chernetsky iibt da dieser versuche, die Texte fiir
eine feministische Lektiire fruchtbar zu machen, wobei zu bezweifeln sei, ob die Autorin ihre
kiinstlerische Arbeit als Kritik und Widerstand gegeniiber den Dogmen des Patriarchats
definiert. (Vgl. LANGE 2001: 34) Karlheinz Kasper ist der Einzige, der in seine Analyse
Valerija Narbikovas Asthetik des Solitiiren, bis auf eine Ausnahme, alle Texte Narbikovas
aufnimmt. Es sei zudem hinzugefiigt, dass er der Einzige ist, der sich auch ausfiihrlich mit
dem Roman ...u nymewecmeue auseinandersetzt. Kasper definiert in seinem Aufsatz das

Solitdre wie folgt:

Der Begriff des Solitdrs, der das bezeichnet, was einmalig, einzigartig,
unwiederholbar und unvergleichbar ist, wird in ihrem Schaffen zum
Schliisselbegriff einer Asthetik, die der lingst abgegriffenen mimetischen
Abbildung der Wirklichkeit die unmittelbare Erfahrung der Sinne
entgegengesetzt und den hedonistischen Lebens- und Liebesgenuss zum
Absolutum erklirt. (KASPER 1997: 278)

Sein Konstrukt einer Astethik des Solitiren, die untrennbare Ganzheit von ,.Ja* und ,,Nein®,
,Gut*“ und ,,Bose* projiziert er auf Narbikovas Texte, die seiner Auffassung nach eben diese
Schreibweise iibernommen hat und diese nur indirekt vermittelt. Er schligt eine
Charakterisierung eines sogenannten ,,Narbikova-Stils* vor und stellt dessen autorentypischen
sprachlichen Signale dar.

Die Schriftstellerin und Literaturkritikerin Ilma Rakusa untersucht in ihren Publikationen Das
ausgezeichnete  Paradox und Valerija Narbikovas aufmiipfig-salopper  Erzdihlstil
hauptsédchlich sprachlich-stilistische Besonderheiten der Texte. Fiir sie gilt Narbikova als
»Synonym fiir weibliches Schreiben und einer Innovation, deren Sprache in ihrer kecken
Eigendynamik das Faszinosum dieser Prosa ausmacht. (RAKUSA 1996b: 235) Indem sie
Mark Lipoveckijs Ansichten eines ,Surrogat des Schweigens® kritisiert, geht die
Literaturkritikerin in ihrer Einschitzung so weit, dass sie behauptet, ,Narbikovas
wertdemiurgischer Impetus wetteifert cum grano salis mit den geistig-ethischen

Kraftanstrengungen eines Dostoevskij.“ (RAKUSA 1996b: 241)
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Bei den literaturwissenschaftlichen Beitrdgen Ilma Rakusas handelt es sich zweifelsohne um
den positivsten und sensibelsten, selbst sprachlich héchst innovativen Umgang mit Valerija
Narbikovas Literatur.

Die Analyse der Rezeption Narbikovas zeigt also, dass es sich um sehr kontroverse und
vielschichtige Kritik handelt. Literaturkritiker wie Urnov, Lipovetskij oder MasSevskij
verurteilen Narbikovas fiir ihre, in ihren Augen unverstindliche, Literatur bzw. ihr
Sprachspiel und nehmen Anstol am freiziigigen Umgang mit Sexualitit und Korperlichkeit,
weswegen sie ihr keine poetische Qualitit zugestehen. Im Gegensatz dazu fillt die Bewertung
der deutschen und englischen Leserschaft, die schon ldngst an Provokationen und Tabubriiche
in der Literatur gewohnt ist, durchwegs positiv aus. Auffallend ist, dass die westlichen
Kritiker, die sich hauptsdachlich auf die Darstellung der Schreibweise der Autorin
konzentrieren, die Relevanz Narbikovas fiir die zeitgendssische russische Literatur sehen und
sie insgesamt positiv rezipieren. Fiir sie liegt der Reiz der Literatur nicht in der

Enttabuisierung, sondern in der Art der Préasentation des Stoffes, in der Sprache.

Nicht nur in literaturwissenschaftlichen Publikationen oder Tageszeitungen wird Narbikova
heftig kritisiert. Auch auf der Moskauer Konferenz iiber Literatur und Religion im Herbst
1991 erregte ein Vortrag von R. Gal’ceva Aufsehen, indem sie Narbikova beschuldigt, ein
,Evangelium fiir sexuell Besessene* zu verfassen. Sie ist der Meinung, dass die Texte der

Autorin dazu beitriigen, ,,die Zehn Gebote auBler Kraft zu setzen.* (KASPER 1993: 77)

Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass die Absage an monogame Beziehungen, die
Darstellung der Protagonistinnen, die sich ihre Liebhaber nach eigenem Gutdiinken
auswihlen, und verschiedentliche Anspielungen auf die Gleichwertigkeit von homosexuellen
und heterosexuellen Liebesbeziehungen in Russland als Provokationen betrachtet werden. Die
negativen Kritiken weisen hiufig darauf hin, dass Narbikova als seriose Literatur nicht ernst
zu nehmen ist und ihre kindliche Sprache, in der sie iiber die oben genannten Themen
schreibt, eher der Umgangssprache dhnelt. Das Hauptaugenmerk der Kritiker liegt im Osten
dennoch weitgehend auf dem Inhalt der Texte von Narbikova, wihrend die westlichen
Kritiker vor allem die dsthetischen Qualititen ihrer Texte und ihre assoziationsreiche Sprache

schitzen.
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2. Positionierung Valerija Narbikovas im Kontext zeitgenossischer

russischer Literatur

Wie eingangs bereits erwihnt, stellten Narbikovas eigenwilliger und neuartiger Stil und die
Klassifizierung ihrer Prosa eine Herausforderung fiir die Kritiker dar. Thre Werke werden als
neo-modern,  formalistisch, dekadent, alternativ, konzeptualistisch, postmodern,
apokalyptisch, erotisch, nihilistisch, ikonoklastisch charakterisiert, als nicht klar und
sinnféllig, sondern undurchsichtig und verworren bezeichnet. Es stellt sich die Frage, in
welche Kategorie eine Schriftstellerin einzuordnen ist, die als ,,Marquis de Sade im Rock*
bezeichnet wird und deren Arbeit als , Molotowcocktail“* (RUDOVA 2003: 28) der
Postmoderne, der den Rahmen der erotischen Literatur sprengt, beschrieben wird. In
Narbikovas Werken findet sich Kritik traditioneller philosophischer und religidser Systeme,
sie stellt kulturelle Hierarchien und Systeme in Frage, so dass ihre Werke als postmodern zu
beschreiben sind. Oftmals wird ihre Schreibweise mit der Kunst der Moskauer
Konzeptualisten der 80er Jahre verglichen. Uber Parallelen zu Installationen von einem der

bekanntesten Vertreter dieser Stromung und Freund Narbikovas, II’ja Kabakov, liest man:

The way in which Kabakov’s visual installations make explicit such a use of
objects on the construction of narrative coherence is matched by the
abundance of randomly connected objects in Narbikova’s texts. [...] In
these respects Narbikova appears perfectly to fulfil the conceptualists’
programe. (RUDOVA 2003: 33)

Zur Frage, ob Narbikova erotische Literatur verfasst, existieren von der Autorin selbst
kontroverse Aussagen. Riitta Pittmann schreibt in ihrem Artikel Valeria Narbikova’s
iconolastic prose, dass sich Narbikova selbst als ,.erotic writer (PITTMANN 1992: 376)
bezeichnet, bei Karlheinz Kasper liest man, dass sie augenzwinkernd sagt, sie sei keine
,erotische* Schriftstellerin, nur weil sie iiber die Liebe schreibt. (Vgl. KASPER 1997: 280)
Wegen ihres offenen und freiziigigen Umgangs mit den Themen Korperlichkeit und
Sexualitat wird Narbikova, vor allem in Russland, oftmals filschlicherweise unterstellt, sie
verfasse skandalose und pornografische Literatur. Einige Kritiker sind der Auffassung, dass
Narbikova wegen ihres individuellen Stils zu keiner literarischen Tendenz gerechnet werden

kann. Im Folgenden soll Narbikova im Rahmen des postmodernen Schreibens, drugaja proza,
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der Moskauer Konzeptualisten und erotischer Literatur betrachtet und ihre narrativen Mittel
und inhaltlichen Besonderheiten mit diesen Tendenzen in Verbindung gebracht werden.

Zunehmende Dominanz des Absurden und Grotesken, rigorose Mischung von Hoch- und
Umgangssprache, bis hin zu tabuisierten russkij mat, bedenkenlose Zeitverschiebung, eine
Fiille von Textcollagen, der Verlust des Autors, ein verstirkter Gebrauch von Allusionen,
Tautologien und Zitaten statt der jahrzehntelang zum hochsten Ziel erklérten
Wiederspiegelung der Wirklichkeit — handelt es sich bei diesen Merkmalen um eine
postmoderne Phase oder ist die Literatur zu einer anderen Prosa geworden? In der

gegenwartigen Literaturkritik finden beide Theorien ihre Verteidiger.

2.1 Valerija Narbikova als postmoderne Autorin

Es existiert heute eine uniiberschaubare Vielfalt an Definitionen des Begriffs Postmoderne,
der mittlerweile inflationdr gebraucht wird. Sein Erfolg riihrt daher, dass fast jeder alles
herauslesen kann, was er will. Vor der Perestrojka hitte niemand geglaubt, dass der Begriff
Postmoderne in der postsowjetischen Literaturkritik einmal eine derart dominierende Rolle
spielen wird. Man stoBt so hidufig auf den Begriff wie seinerzeit auf den Begriff
Sozialistischer Realismus. Dessen Methode haftete man kurzerhand beliebigen Texten an,
genauso wie man heute den Begriff Postmoderne wie eine Etikette auf alles klebt, was der
sogenannten russischen Tradition widerspricht. (Vgl. HERKELRATH 1997: 91)

Russische Kritiker verstehen unter dem Begriff ,,Postmoderne kulturellen Pluralismus der
Stilrichtungen, keine kiinstlerische Methode gilt mehr als ausschlieBlich bedeutsam. (Vgl.
GROYS 1995: 187)

Als Geburtsstunde des Postmodernismus nimmt Michail Epstejn die 70er Jahre an:

Russian postmodernism was born in the early 1970s with the emergence of
Moscow conceptualism but with struck deep roots in the Soviet soil: using
quotation, silence, and a parodic conformism as their tools [...] setting
language against itself, they exposed the illusions of the self.

(EPSTEIN 1999: 3)

Epstejn bezeichnet Postmodernismus als kulturelle Formation, eine historische Periode oder
als Gesamtkomplex theoretischer und kiinstlerischer Bewegungen, die sich von groB3en

allumfassenden Weltanschauungen und Erzdhlungen lossagen. , Tekct wmbicauTCs

22



,I/IHTepTeKCTyaJII)HO’, KaK urpa CO3HATCJIbHBIX U 0ecco3HaTEIbHBIX 33,HMCTBOB21HI/II>1, OuTar,

kimmme.“ (AIILITEWH 2000: 5)

Viele Autoren sind der Auffassung, dass die Postmoderne nicht wirklich definiert werden
kann, sie sei keine Stromung, keine Schule und keine Asthetik, sondern reine Intention. Der
Ubergang von der Moderne zur Postmoderne wird von vielen russischen Literaturkritikern als
natiirliches Phiinomen angesehen. Michail Epstejn meint, dass die postmodernen Wurzeln in
der sowjetischen Kultur ein monstroses ,lifelike likeness®, ein ,,simulacrum, with no referent
in reality* (EPSTEJN 1993: 284) geschaffen haben. Diese Simulacra existierten in
Sowjetrussland, schon lange bevor westliche Technologien damit begonnen haben virtuelle
Realitit zu produzieren. Wihrend westlicher Postmodernismus einer Erzeugerkultur
entspringt, sei sein russisches Gegenstiick ein Produkt des Logozentrismus.

Das russische Aquivalent der , lifelike likeness* manifestierte sich vor allem in der Ideologie.
BreZnev war eines dieser sowjetischen Simulacra, ,,a postmodern surface object, even a kind
of hyperreal object, behind which [stood] no reality. (EPSTEJN 1993: 284) Michail Epstejn
demonstriert iiberzeugend, wie die ideologische Maschinerie eine kiinstliche Kultur und
verschwenderische politische Realitdt ohne Authentizitdt kreierte. Postsowjetischer
Postmodernismus ist dem sowjetischen Postmodernismus verpflichtet und gleichzeitig dessen
logische Fortsetzung. EpStejn sieht Glasnost’ als die jlingste Entwicklung im postmodernen
Denken. Er meint, ,,ideology in Russia has naturally yielded its functions to nothing other
than glasnost’, which is much more successful at talking away reality and coating it in a
shroud of words than ideology, with its poor vocabulary.” (EPSTEIN 1993: 287) Die
Umwilzungen der Zeit der Glasnost’ haben in der russischen Literatur den Ubergang von der

Phase der Sowjetperiode zur zweiten Phase, der Postsowjetphase moglich gemacht.

Postmoderne Autoren verurteilen und verfolgen mit ihren Werken falsch konstruierte
ideologische und soziale Realititen. Die Schriftsteller wollen mit einem Wertesystem, das
von einer totalitiren Ideologie geschaffen wurde, mit der Verbindung des Artefakts zur
Geschichte und mit Konstruktion von Identitit und der Rolle der Sprache in diesem Prozess
brechen. (Vgl. RUDOVA 1996: 80) Michail Epstejn ortet drei Trends in der neuen russischen
Literatur: Phénomenalismus, Konzeptualismus, und rear guard [Nachkommlinge]. Nur
Letzterer enthilt alle Aspekte des Postmodernismus und stellt fiir EpStejn eine besondere
Erscheinung in der Literatur dar. Wihrend hinter den konzeptualistischen Experimenten

immer noch das Brechen von Normen und das Schaffen eines neuen stilistischen Vokabulars
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in avantgardistischer Tradition steht, verwirft die rear guard das System der Regeln fiir

weniger energetische Mittel, indem sie jede Konstruktion zur einer Regel erhoht.

Konzeptualistisches Schreiben wirkt unbeholfen, wohingegen das Schreiben der rear guard
natiirlich ist, denn es existieren fiir sie keine Regeln, richtige Worter auszuwihlen. Der rear
guard fehlt Seriositit und Leidenschaft, sie fordert nichts, nicht einmal das Tilgen
farbenprichtiger Worte. Valerija Narbikovas Werke haben vieles gemeinsam mit dieser rear
guard Literatur, besonders ihre Tendenz, Sinn und Verstindnis zu untergraben und
Ambivalenz zu schaffen. Die Instabilitdt, Unvorhersagbarkeit und Ambiguitdt der fiktiven
Welt Valerija Narbikovas schaffen eine hochst subjektive Welt, in der es keinen fixen Punkt
gibt. Durch Hervorhebung der Unmoglichkeit von Sprache, eine adéquate Realitit

darzustellen, entspricht Narbikova dem postmodernen Kanon. (Vgl. RUDOVA 1996: 80ff.)

Bei Ol’ga Bogdanova liest man folgende Definition des Begriffes Postmodernismus:

[TocTMOACpHU3M - IIMPOKOE KYJIbTYPHOE TIOHATHE, B YbIKO OpOUTY
MOCIICHNE JIBA ACCATUIICTHS MOMATA0T QHIOco(Hsi, SCTETHKA, HCKYCCTBO,
ryMaHUTapHble HaykH. [I0CTMOIEPHUCTCKOE YMOHACTPOECHHE HEeCeT Ha cele
IceyaTb pa30‘-IapOBaHI/I$I B HpAacajlaX MU LIECHHOCTAX BO3pO)K[[€HI/I$I 158
ITpocBeleHus ¢ UX BEpOH B MPOrpecce, TOPKECTBO pazyma, 0€3rpaHuYHOCTh
yenoBedeckux Bo3MmokHocrel. [...] (BOTI'JAHOBA 2004: 5)

Sie assoziiert mit Postmoderne Termini wie Intertextualitit, Zitat, Dekonstruktion, Wortspiel,
Verschwinden der Realitdt, Tod des Autors, Kritik an der Metaphysik, Antiutopie und
Postutopie, Zusammenbruch des Rationalen und Universalen, Zusammenbruch des
Logozentrums und Phallozentrums, Fragmentiertheit, Eklektik, Pluralismus, Relativismus,
Zusammenbruch der doppelten Opposition, Skeptizismus, Ironie, Parodie und kiinstlerische
Komposition. (Vgl. BOTJAHOBA 2004: 6f.) Das Werk von Valerija Narbikova, in welchem
man einen GroBteil der eben erwihnten Begriffe finden kann, demonstriert in einer besonders
provokanten Form die Komplexitét der postmodernen Einstellung zu Sprache, Geschichte und
Identitdt. Durch subversive literarische Strategien dekonstruiert die Autorin Grammatik und
Bedeutung, dadurch entstellt und verdreht sie authentische Erlebnisse. Helena Goscilo
schreibt dazu: ,,Narbikova exposes the formidable power of language to deconstruct systems
that subsequently lay claim to reality and thereby murder authenticy, obstruct perception, and

anesthetize mental process.” (GOSCILO 1996: 249)
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Sprache ist der letzte Zufluchtsort der Literatur, das Einzige, was sie ihr eigen nennen kann.
Im Postmodernismus wird Literatur zunehmend eine Reflexion iiber Sprache und eine
Prisentation der sprachlichen Selbstreflexion. Die Anfiihrungszeichen in einem postmodernen
Text konnen als eine Dekolonisation von kulturellen Codes und Sprache an sich sein. ,,The
postmodern [...] puts forward the unpresentable in presentation itself; it denies itself the
solance of good forms, the consensus of a taste which would make it possible to share
collectively the nostalgia for the unattainable.” (CHERNETSKY 1994: 659) Es wird nach
neuen Arten der Prisentation gesucht, nicht um sie zu genieflen, sondern um einen stirkeren
Sinn des nicht Reprisentierbaren zu vermitteln. Ein ,,postmoderner Kiinstler* ist gleichzeitig
immer auch ein Philosoph: Der Text, den er schreibt, die Werke, die er produziert, sind nicht
von vorgefertigten Regeln beherrscht, sie konnen nicht nach einem festgelegten Urteil
gerichtet werden, indem er bekannte Kategorien zu den Texten oder Werken anlegt. Diese
Regeln und Kategorien sind es, nach denen die Kunst selbst sucht. (Vgl. CHERNETSKY
1994: 659) Valerija Narbikova steht sprachlich gesehen in der Tradition postmodernen
Schreibens. Charakteristisch dafiir ist ,,die Tendenz zur Schaffung einer eigenen Sprache,
nicht einfach einer Autorensprache [...], sondern einer synthetischen, kiinstlerischen,

universalen Sprache. (Vgl. CEBEPUH 1990: 232)

Postmoderne Texte sind stets unter Beriicksichtigung der politischen Komponente zu lesen.
Meist muss man nicht sehr lange danach suchen: Postmoderne Autoren haben keine Angst
davor, die Dinge beim Namen zu nennen. Narbikova schreibt hiufig iiber heikle Themen der
sowjetischen Gesellschaft. Sie kritisiert einerseits die offizielle Ideologie sowie die Absurditét
gesellschaftlicher Basisfunktionen, die katastrophale ©kologische Folgen nach sich zieht.
Diese Kritik ist stets in Narbikovas kiinstlerischem Wortstrom eingeflochten und wird nicht

direkt angesprochen, sondern ironisch mit Sprichwortern kombiniert.

Hyn Betrepok. beina sxapa. lllen moxnap. beina. Crosiia HeneTHas moroja.
Jlronu cxkonunuchk. Hukto He neran. Hukro. Tparnuecku HU OUH caMoJIeT.
Haxe moesn He neren. U temnmoxon. Bee cupenu u sknanu. M Bce cuaenu
kak Bce. U Bce kak oguH. M Bepa cunena. M1 Haposa, KOTOpeIil cuzien, OH,
HapoJl, OJTHOBPEMEHHO XOJWJI, JIeXas, crai, eix u 0oapcTtBoBai. Tparemus
HEJIETHOM IOTO/bI IPOU30IIJIa B OJTHOM CTpaHe, TOJIbKO B OJHOW, BO BCEX
JPYTUX CTpaH BCE JIETAJIO BEJIMKOJICIIHO: JIETAdW IMOe3/1a, TeIJIOXOIbl M
BEJIOCUTIEAUCTHI. Tpareausi HEJIETHOW TOroAbl MPOU30IIa B CTpaHe, e
OBUIO TOJHO XOpONIeH TOrojbl, TAe cama Mo cebe moroma ObuIa
BEJIMKOJICITHASI, HO Tpareaus IMPOU30IIUIa Ha CEMHJIECSITOM TOay BIACTH,
KOTOpasi 32 BOCEMBJIECAT JIET TaK 3aMy4mia U U3ypojoBajia MOroay, 4TO B
Ka)KJIOM TOYKE CO03a CTOsIa HeJleTHas moroaa. B MarasmHax To)ke HHYETO
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HE JleTallo, HU MsICO, HM XJeO, HU pblda, TPU TIOJHOM OTCYTCTBHE
BUJIUMOCTH, Bce ckucino, nuia Cama mo miocce M cocana  CyIIKYy.
(HAPBUKOBA 1994: 207)

Kiinstlerisch wird die Vereinheitlichung der Bevolkerung und das nicht funktionierende
System - in dem kein Flugwetter herrscht - kritisiert und mit einem russischen Zungenbrecher
untermalt. Die sozialgeschichtliche Wirklichkeit Russlands erscheint Narbikova suspekt. Sie
gleicht fiir sie einem nicht enden wollenden Experiment, bei dem aufgebaut, zerstért und
immer wieder umgebaut wird, bis es im ganzen Land kein Flugwetter mehr gibt.

Valerija Narbikova schreibt iiber das, was sowjetische Dissidenten nur im Samizdat
verOffentlichen konnten; das Defizit an Konsumgiitern, iiberfiillte Kommunalwohnungen,
politische Repression, dkologische Desaster oder Gewalt. Die Autorin betrachtet ihr Land
nach der gescheiterten Perestrojka. Wollte man real beschreiben, was in Russland zu dieser
Zeit geschehen ist, entstiinde laut Kasper keineswegs realistische, sondern vollkommen
absurde Literatur. (Vgl. KASPER 1997: 279)

Zusammenfassend kann festgehalten werden, dass die Postmoderne im Gegensatz zur
Moderne Utopien, Mythen und Rituale in Frage stellt, diversiv, pluralistisch, offen und
polystilistisch ist. Sie gibt sich spielerisch, setzt Ironie und Sarkasmus ein. Durch Zitat,
Allusion und Collage erzeugt sie Ambivalenz und macht Intertextualitit zu einem
dominierenden Prinzip der Textkomposition. Die Postmoderne ist provokativ, antiautoritér
und destruktiv. (Vgl. KASPER 1993: 73)

Da die Klassifizierung als postmoderne Autorin sehr undifferenziert ist, soll der Kreis nun
enger gezogen werden und Narbikovas Schaffen im Rahmen der drugaja proza betrachtet

werden.

2.2 Drugaja proza

Als die sowjetische Gesellschaft wihrend der Perestroika eine fundamentale soziale,
kulturelle und politische Umwélzung erfuhr, verschwand auch im Zuge dessen die offizielle
Zensur, woraufthin die strengen Zensurrichtlinien fiir Publikationen gelockert wurden.
Russland wurde infolgedessen von einer regelrechten Welle von Veroffentlichungen, die
zuvor nur im Westen oder Samizdat erschienen waren, iiberflutet. Diese neuartige Literatur

hielt als alternativnaja, drugaja, novaja, molodaja proza oder auch unter dem, aus dem
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Englischen entlehnten, Begriff underground Einzug in den Kanon der zeitgendssischen

russischen Literatur.

Jlpyrasi mpo3a - CBOEro poja OTPUIIATENbHAS PEaKIus Ha TiIo0aTbHBbIC
MpeTeH3nH OQPUIIMATBLHON JUTEPaTyphl, BIIEPBBIE TAaKOE€ HAa3BaHHE JITOMY
SBIIGHUIO Jan AHapeir butoB, 3areM ynadHoe omnpeneneHue ObLIOo
MMOAXBAYCHO: BEJlb B ATOHM MpO3€ HAa CaMOM JieJie BCe APYroe - CUTYaIlWH,
MEepPCOHaXHU, NpuMepbl. To K€ JHUTepaTypHOE SBJICHHE BBICTYIAET IOJ
TEepMUHAMH ,,HOBas BOJIHA®, ,,aJIbTEpHATUBHAs JTUTEpaTypa‘.

(HEDAT'MHA 1997: 112)

Sie unterschied sich stark von dem bisher bekannten kritisch-realistischen Modell, denn
anstatt sich mit sozialen und politischen Problemen auseinanderzusetzen, beschiftigte sich die
drugaja proza mit existenziellen Problemen und literarischen Experimenten, bzw. kam es im
Bereich des Politischen ausschlieBlich zur Kritik am gegenwirtigen System. Im Gegensatz
zur offiziellen Sowjetliteratur existierte fiir die Andere Prosa keine moralische Orientierung,
keine Tabuthemen, ihre Charaktere waren unheroisch, oft bemitleidenswert, die Literatur war
voll von bildlichen Darstellungen von Sex und Korperfunktionen. Die alternativen
Schriftsteller waren die ersten, die propagierten, dass Literatur auch nur um ihrer selbst willen
existieren kann. (RUDOVA 2005: [0.S.])

In der Anderen Prosa herrscht Zufilligkeit. Diese Zufilligkeit bestimmt gemeinsam mit
totalem Absurdum das Schicksal der Menschen. Die Grundlage der Anderen Prosa sind
Stereotypen - ,,JKU3HEHHBIM pa3rpoM ecTh oOpaTHasi CTOPOHA I IPSIMOE CJIEICTBUE CHUCTEMBbI
KpacuBbIX ()pa3 U yMONTUaHUM, BCEOOBEMIIONIEH JDKM O 4YeJIoBeKe M obIiecTse.*
(HE®@ATHIHA 1997: 114) Deswegen demonstriert die Andere Prosa zerstorten Alltag,
entsetzliche Geschichte und eine ,,zerrupfte* Kultur. Dadurch, dass sie die Gesellschaft von
[lusionen und Dogmen befreien will, ist die Literatur meist diister und pessimistisch.

Die hauptséchlich in den 50er Jahren geborenen Schriftsteller begannen unter Leonid BreZnev
wihrend der Zeit des Stillstandes (zastoj) zu schreiben, stellten jedoch eine Randerscheinung
der Kultur dar, die entweder nicht wahrgenommen oder durch die Zensur unterdriickt wurde.
Zu dieser Generation zihlen neben Valerija Narbikova Autoren wie Vladimir Sorokin, Viktor
Pelevin, Zufar Gareev, Evgenij Popov, Vendedikt Erofeev oder Tat’jana Tolstaja.

Im Westen horte man die Stimmen alternativer russischer Schriftsteller bereits in den 60er
Jahren im Rahmen von Werkverdffentlichungen wie z.B.: Dissonant Voices oder Russian’s
other writers, die sich mit russischer Literatur des 20.Jahrhunderts, die nicht mit den
westlichen Vorstellungen von Sowjetliteratur konform waren, auseinandersetzen. (Vgl.

PORTER 1994: 1) Erst ab dem Jahr 1985, dem Beginn von Gorbacevs Glasnost’, hatten die
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Schriftsteller die Moglichkeit, ihre Werke auch in Russland zu publizieren. Es erschien
russische und auslidndische Literatur sowie die sogenannte ,,vozvras¢ennaja literatura“g, bei
der es sich um Autoren handelt, die bis dato nur aulerhalb der Sowjetunion publiziert wurden.
Diese Schriftstellergeneration war nach all den Jahren sowjetischer Liigen um Wabhrheit
bemiiht, sie war real, manchmal fantastisch und individuell. In seinem literaturkritischen
Artikel Hosas nposza: ma ace unu opyeas dubert sich Petr Vajl’ folgendermallen iiber die

Entstehung der neuen Literatur:

Tenepp cTano sICHO, YTO 3aCTOM CYIIECTBOBAJ JUIIb HAa MMOBEPXHOCTH, YTO
BOOOpa)kaeMblii MOHOJIUT JIETKO M OXOTHO PAacKOJOJCS Ha MHOMXECTBO
gacteld u nmreparypa B CoBerckom Coro3e mpuoOperia MHOrooOpaswme,
CIIO)KHOCTh U MPOTHUBOPEUYMBOCTH - YCIIOBUS, HEOOXOIWMBbIE st
HOPMAJILHOTO pa3BUTHs KynTypsl (BAVJIb 1989: 247)

Der Beginn dieser neuen Literaturtendenzen lisst sich nicht genau datieren, man kann sie
entweder auf Vladimir Nabokov zuriickfithren oder man betrachtet das Jahr 1985, in welchem
die Zensur aufgehoben wurde, als Geburtsstunde dieser Literaturstromung.

Ein weiterer Terminus, der im Zusammenhang mit alternativnaja literatura fillt, ist die
Zenskaja proza, zu der neben Ljudmila PetruSevskaja oder Tat’jana Tolstaja auch Valerija
Narbikova gezidhlt wird. Die qualitative und quantitative Aufwértsbewegung in der
Frauenprosa seit dem Beginn der Perestrojka fiihrt Eva Hausbacher auf den gesellschaftlichen
Alternativdiskurs, der in der Literatur der Autorinnen transportiert wird und lange Zeit nur im
Bereich der Subkultur gehandhabt wurde, zuriick. Im Zeitraum von 1990 bis 1994 wurden
140 Autorinnen erfasst, die sich postmoderner Verfahren und der Dekonstruktion
sowjetrealistischer Mythen bedienen. (Vgl. HAUSBACHER 1999: 97)

Die neuartige ungewohnte Literatur wird auch mit sehr radikaler negativer Kritik verurteilt,
wie bereits der Artikel /Inoxas nposa von Dmitrij Urnov bewiesen hat. Den unzihligen
kritischen Stimmen, die sich iiber die neue Literaturstromung emporen, entgegnet Venedikt
Erofeev, dass die Alternative oder Andere Literatur, die von Vladimir Nabokov, James Joyce,
Andrej Platonov und Leonid Dobycin, den Autoren des russischen Absurden, gepragt wurde,
nichts weiter als einfach nur Literatur sei. Veranlasst durch einen Leserbrief verfasste Sergej
Cuprin 1989 einen Artikel mit dem Titel [pyeas nposa. Zugebend, dass diese andersartige

Prosa viele schockiert und eine Ohrfeige fiir die Gesellschaft, die noch nicht bereit fiir eine

¥ Bosspamennas nuteparypa (dt.: ,zuriickgekehrte Literatur) bezeichnet literarische Werke von russischen
Schriftstellern, die auf Grund der Zensur wihrend der Sowjetzeit ausschlieBlich im Samizdat oder in
Ubersetzungen auBerhalb der Sowjetunion publiziert wurden und erst nach der Auflssung der UdSSR in
russischer Sprache erscheinen konnten.
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derartige Literatur ist, darstellt, versucht er den neuen Trend zu verteidigen, indem er den

Schuldigen fiir die anst6Bige Literatur in der Realitit, nicht im Autor selbst sieht:

B MHOM cytb. B TOM, 4TO HOBasi BOJIHA MpPHIILIA B JUTEPATYPY C TEM, C
yeM OOBIYHO W TMPUXOAWTH HOBas BOJIHA: CO CBOEH MPaBOM, CO CBOMM
3HaHUEM, O MUPE U O YelioBeke. Ee BuHa T B TOM, YTO 3Ta MpaBjia KaKeTcst
HaM XYK€ BCAKOH Joku. Ilucarenu jgu MOBUHHBI B TOM, YTO JOOBITOE MMM
3HAHHE OCKOPOOWTEIHHO JI HAIIETO COIHMAILHOTO, HAIMOHAILHOTO, a
4acTo M MpocTo yenoBeueckoro goctonHctna. (UYITPHUH 1989: 4)

Gemeinsam mit auslidndischer Literatur verdndern die stiirmischen Publikationen der drugaja
proza das Relief der zeitgenodssischen russischen Kunst und nehmen Einfluss auf den
Lesergeschmack sowie auf die gesellschaftlichen Werte. Cuprin stellt fest, dass gerade die

Andersartigkeit den kiinstlerischen Sinn und Wert ausmacht:

Ona HakoOHell MOKa3bIBa€T YTO MPO3a MOKET OBITh HEMPUBBHIYHOMN, HU HA YTO
HE IIOXOK€H M BOT UMEHHO 4TO JIPYrod - TO €CThb pasHou. 1 B sTom ee
JTUTEepaTypHBINA, 0OHOBIsIONIE TBOpUueckuit cmbicia. (HYTIPUH 1989: 4)

In Narbikovas Werk, das als eines der sprachinnovativsten der neuen Generation gilt, finden
sich viele Merkmale der drugaja proza: Die Kritik am Sowjetsystem, der Tabubruch, und
generell das Brechen mit alten Werten, die Affinitit zu Sexualitét, Liebe und Individualitit.
Alles ist erlaubt, es gibt kein Thema, das Narbikova in ihrem assoziativen Sprachfluss nicht
aufnimmt. Thre Sprache kennt keine Grenzen, sie iberwindet Raum und Zeit, sie ist die wahre
Protagonistin all ihrer Erzdhlungen. Wie schon im Zusammenhang mit der Postmoderne
erwihnt, bedient sich Narbikova immer wieder Motiven aus der russischen Literatur des 19.
und 20. Jahrhunderts, Personlichkeiten aus Geschichte und Politik und biblischen
Geschehnissen. Diese Intertextualitit, das Spiel mit Zitaten, dessen sie sich genauso ausgiebig
bedient wie ihr Lehrer Andrej Bitov, zeichnen sie als Vertreterin der drugaja, novaja oder
alternativnaja proza aus. Robert Porter bezeichnet sie als ,,the only true representative of the
genuinely ,young’, as opposed to the ‘lost’ generation.” (PORTER 1994: 46)

Da die Kritiker der Meinung waren, dass man eine international anerkannte Bezeichnung fiir
den neuen Trend brauche, wird die alternativnaja proza auch unter der Bezeichnung

Postmodernismus gefiihrt. (Vgl. PORTER 1994: 3)
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2.3 Valerija Narbikovas Nihe zu den Moskauer Konzeptualisten

Anfang der 70er Jahre bildete sich analog zur amerikanischen Pop Art in der Sowjetunion
eine einflussreiche inoffizielle Kunstrichtung namens Soz Art heraus, die ausschlieBlich im
Westen rezipiert und in Ausstellungen dargestellt wurde. Das Pendant der Soz Art in der
Literatur heiB3t Konzeptualismus. Diese Stromung stammt also urspriinglich aus dem Bereich
der Bildenden Kunst, die jene Kiinstler bezeichnet, die anstelle von Bildern Texte benutzen.
Eine derartige rein manipulative, entfremdete Arbeit mit Schrift und Sprache fillt einem
Kiinstler bedeutend leichter als einem Schriftsteller, da er die Schriftzeichen ohne weiteres als
bedeutungslose Formkombinationen in seine Bilder einsetzen kann. Trotzdem erwies sich
diese Kunstrichtung der 70er Jahre als Stimulation fiir Moskauer Schriftsteller wie Prigov,
Sorokin oder RubinStejn, die zu dieser Zeit in engem Kontakt zu den Malern standen.
Gesondert zu nennen ist Venedikt Erofeevs Roman Mockea-Ilemywxku, der als Ursprungstext
der Konzeptualisten angefiihrt wird. (Vgl. HEOATMHA 1998: 172ff.) Die Grenzen zwischen
Kunst, Literatur und Kritik wurden in diesem Moskauer Milieu prinzipiell nicht scharf
gezogen. (Vgl. GROYS 1995: 214) Narbikova, die selbst nicht nur als Autorin, sondern auch

als Malerin titig ist, wird oft mit der Kunst der Konzeptualisten in Verbindung gebracht.

Soz Art bildete aufgrund der Pridsenz von sozialkritischen Themen und dsthetischer Kritik am
sowjetischen Bewusstsein eine neue Stufe in der Entwicklung der inoffiziellen russischen
Kunst. Sie war die erste neuere russische Kunstrichtung, die im Kontext westlicher Kunst
gesehen werden konnte. Soz Art stellte nicht nur eine Antwort auf sowjetische Ideologie und
Politik dar, sondern auch auf ihre Texte. (Vgl. BAKHSTEIN 1990: 78) Sussman beschreibt

Soz Art folgendermafen:

Sots art, which was definitivley born with the work of Komar and Melamid
and other Soviet underground artists [...] was linked, generally, to
American Pop art. Sots art was an avant-garde which inscribed itself in a
reflection of the banal, the quotation, as signifiers of the social. It defined
itself as an underground practice situated between mass culture and the
avant-garde. (SUSSMANN 1990: 64)
Soz Art und Pop Art setzten Beide Zeichen ihrer Massenkultur ein, um den Prozess der
,,Naturalisation®, bei dem kiinstlerische Produkte dominanter Kulturen sich bemiihen, als
,»Natur zu erscheinen, zu untergraben. Wihrend Pop Art dsthetisch auf die Symbole

westlichen kulturellen Massenkonsums reagierte, arbeitete die Soz Art gegen die Propaganda

zum ,Aufbau des Sozialismus*“ und gegen die Fiille von {ibertriebenen ideologischen
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Propagandakunstwerken. Die gemeinsamen Tendenzen der westlichen und sowjetischen
Entwicklung in den letzen 20 Jahren sind unumstritten und weisen auf eine Kunst hin, die
durch Ironie und Parodie organisiert ist eine Kunst, die selbstreferentiell ist und sich jeglicher

Bedeutung und Interpretation entzieht.

Diese Feststellung lidsst sich sehr leicht nicht nur auf die Installationen und Bilder des
konzeptualistischen Kiinstlers I1’ja Kabakov anwenden, sondern auch auf die Prosa Valerija
Narbikovas. (Vgl. PETERSON 1993: 170)

II’ja Kabakovs frithere Werke werden als Soz Art interpretiert, in den 70er Jahren erreichten
seine Werke jedoch die entpolitisierte Dimension des russischen Konzeptualismus. An seinem
reiferen Werk gemessen, kann Kabakov nicht mehr im Rahmen des ironischen zitierfreudigen
Bereichs der Soz Art gesehen werden, sondern er muss eher zu den westlichen
Konzeptualisten gezidhlt werden. Hier stehen Konzept, Information, Sprache und System
durch die Nutzung von narrativen Texten, Fotos und Objekten im Vordergrund.

II’ja Kabakov erschafft mit Installationen und Erzdhlungen einen fiktionalen Kosmos, einen
metaphysischen Gemeinschaftsplatz. Sein Anliegen ist es, die Grenzen von Soz Art zu
erweitern, sich von einer direkten Ironie wegzubewegen, gegen die Mythen des
Sozialistischen Realismus gerichtet, hin zu einer fast existenzialistischen Weltanschauung,
voll von Leere, Ziellosigkeit und Verschwendung. Valerija Narbikovas Prosa ist dhnlich
aufgebaut, sie entzieht sich demnach jeglichem Versuch einer Interpretation. Michail Epstejn
behauptet, dass in den Werken der Avantgarde das Absurde iiber das Bedeutsame dominiert,
das Individuelle werde entfremdet, es sei eine Krise der Realitit zu beobachten, einer Realitiit,
die schmelze, verschwinde, die immer weniger vorhersagbar und erkennbar werde. (Vgl.
PETERSON 1993: 171) Bei Narbikova entsteht diese kaum erkennbare Realitit durch die
Entfremdung des Zitats und des Alltdglichen, durch die bewusste Entlarvung sowjetischer
Mythen und des heutigen russischen Staates. Miill, ein wichtiges Element in 11’ja Kabakovs
Werken, wird als Verschwendung von Ideologie, von Wortern und Umwelt interpretiert. Bei
Narbikova wird die Verschwendung von Ideologie und Umwelt durch die verstdrkte und
erweiterte Verschwendung des Wortes repréasentiert. Narbikovas Stil ist sehr dicht und sich
seiner eigenen Literarizitit bewusst. Sie versucht dem Leser Ritsel aufzugeben. (Vgl.
PETERSON 1993: 172)

Ihre narrativen Prinzipien haben, wie bereits erwdhnt, vieles gemeinsam mit sowjetischer
Avantgarde bzw. russischen Konzeptualisten wie Erik Bulatov oder 11I’ja Kabakov, der auch

ein guter Freund der Schriftstellerin ist. Epstejn beschreibt konzeptionalistische Kunst mit der
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Tatsache, dass ,,everything that exists is transcribed in the mode of banality, all utterances
appear as quotations.” (PETERSON 1993: 169) In diesem Prozess beniitzt der Autor keine
bereits existierenden verbalen Klischees, sondern imitiert ganze Weltanschauungen,
Situationen, Charaktere und Ideen des Lebens. Epstejn sieht diese “humilitation of speech” als
Aufdeckung von sowjetischen Gesellschaftsmythen und als ,,solemnly cheerful interment of
those ideas that for so long have tortured people’s souls with vain dreams of unbounded
power, happiness, unity, and victory.” (EPSTEJN 1989: 235)

Konzeptualisten wie II’ja Kabakov oder Erik Bulatov entwickelten das ,,Konzept der
zweifachen Optik®, in dem der einfache Blick des Autors durch einen reflektierenden Blick
erginzt wird. Die Konzeptualisten erhalten den visuellen Charakter der offiziellen Kunst,
entfremden jedoch ihre eigene. Die Aufgabe der Konzeptualisten ist ,,to camouflage, rather
than eludicate his position, to make it non-identifiable with the position of the critic-
ideologue, to escape into unidentified zones.* (BAKHSTEIN 1990: 75) Nach postmodernem
Vorbild verwendet Valerija Narbikova alle zur Verfiigung stehenden Mittel, eines davon ist
das Konzept der zweifachen Optik. Im karnevalesken Geiste kreiert sie eine Disjunktion
zwischen vorgefertigten linguistischen Ausdriicken und ihren eigenen Wortern und untergrébt

somit die Ernsthaftigkeit des offiziellen Diskurses. (Vgl. PETERSON 1993: 9)

Trotz der stilistischen und inhaltlichen Nidhe zu den Konzeptualisten finden sich im Roman
Die Reise immer wieder heftige Attacken gegen die Kunst derselben. In der gekiirzten
Zeitungsversion werden diese Textpassagen wohlgemerkt nur kurz angedeutet. Narbikova
will offensichtlich verhindern, dass ihre Kiinstlerkollegen in Moskau diese stellenweise
vernichtende Kritik lesen. In frilheren Werken werden die Konzeptualisten in einigen
Passagen kritisiert. Diese Kritik ist jedoch meines Erachtens harmlos, im Vergleich zu den
Hasstiraden, die in Die Reise zu lesen sind. Ganz offen kritisiert sie die Arbeitsweise der
Konzeptualisten, aus bereits existierenden Texten Kunst zu erschaffen. Ihr Argwohn richtet
sich gegen diese offensichtliche Effekthascherei, da gerade diese ihres Erachtens langweilig
ist. Kisa, die Protagonistin des Romans, trennt sich von ihrem Geliebten, weil dieser schlechte

Gedichte im Stil der Konzeptualisten verfasst:

OH nucan Takue CTUXH, Mpolle UX OyJIeT Ha3BaTh KOHIENTYAIbHBIMH - YTO
JI1 OH OYEHB 3JI0POBO (POPMYITUPOBAI, U CTUXH OBLIN )KECTKUMH U YCTKUMH,
OHU OBLTM HE TO YTO MPOCTHIMU U TYMBIMH, HE TO YTOOBI MPUMHUTUBHBIMH,
OHM OBUTM HECOMHEHHO CTHXH, HO KakK Obl OBLJIO MOHSATHO U TO YCWIHE, U

paboTa, OBUIO MOHATHO KaK OHM HamMCaHbl. Y BAPYr MMEHHO 3TO CTallo
ckyuHo. (HAPBEMKOBA 1996: 20)
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Wegen des Gedichtes, das von einem Sparschwein handelt, das kein Loch im Riicken hat,

sondern dem ein Junge den Geldschein in den Arsch stecken muss, trennt sich Kisa von dem

Dichter.

Die Ankunft Aleksandr Sergeevi¢s mit dem Hund Tanja in Moskau nutzt Narbikova erneut,

um die Konzeptualisten zu kritisieren, indem sie die Reflexion iiber die Kiinstler mit dem

Erziehungsprozess des Hundes kombiniert:

Das ist das Gliick der Konzeptualisten. Sie haben sich zugesoffen und sitzen
in der Scheif3e. [...] Bei dir ist alles konzeptionalistisch, der Kunststoff und
Pythagoras. Und das ist bloB ,,Sitz* - verarbeitete Materie, sekundire
Scheifle. Und der Konzeptionalismus ist eine Hymne an die Scheifle. Nicht
auf die Rabelaissche, die denselben Platz wie Fleisch und Blut, Essen und
Trinken einnimmt, und nicht die Marquis-de-Sadesche Scheifle, mit der man
eine Nutte ficken kann, auf das sie gewissermaflen wie aus einem Stiick
Scheifle geschaffen wire. Sondern normale Scheifle - verarbeitete Nahrung,
die verdaut und ins Klo geworfen ist. (NARBIKOVA 1997: 120)

Dass in einer Textpassage zwischen ,,Konzept™ und ,,-listen* (auf Russisch eine semantische

Ahnlichkeit mit dem Wort fiir Papier) gesondert die Lautverbindung ,ua“ markiert ist -

Konzept-ua-listen -, konnte auf Kisas ablehnende Haltung gegeniiber den konzeptualistischen

Gedichten zuriickzufiihren sein, es konnte somit fiir Langeweile oder Entsetzen stehen.

Narbikova setzt die Kunst der Konzeptualisten mit dem Verdauungstrakt gleich, dhnlich dem

Konsumieren und Verarbeiten bereits vorgefundener Kunst. Weiters bezeichnet Narbikova

II'ic Leonid (BreZnev) als hermeneutischen Konzeptkonig, unter dem die Kiinstler und

Dichter gro3 wurden:

[...] und sie waren eine Art Kanalarbeiter, also Konzeptionalisten, die
schleusten Scheile durch sich durch und produzierten Scheile - in
gediegener Fassung. Der Konzeptionalismus ist sogar gediegen gefasst
Scheifle. Im Rahmen und unter Glas, Scheifle mit schief aufgesetztem Hut,
Scheile in Lackschuhen, und einfach Hundescheiffe. Und ein
Konzeptionalist, der die Scheile am gediegensten fasste, besal ein
Spielzeug aus Scheifle: Er hatte an sauberen Faden Miillzettel aufgehingt
und die Worter auf den Zetteln waren schmutzig. Und es kam einem so vor,
als ob diese sauberen Zettel sogar stinken wiirden, vielleicht der Worter
wegen. (NARBIKOVA 1997: 121)

Narbikova rechnet mit einer bitterbdsen Parodie mit den brutalen, perversen und fikalischen

Obsessionen der ,schwarzen® Gegenwartsliteratur ab und kritisiert konstant deren

Vorgehensweise Kunst zu erschaffen. Auch in Pagnogecue céema onesnvix unu nounvix 36e30
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wird der Charakter Avvakum mit einem Konzeptualisten und dessen Kunst, verglichen mit

Miill, in Verbindung gebracht:

Kakass wmep3octs. OOIIeCTBEHHBIE TyaJeThl Ha YIWIE W B IOIBE3JE,
MMOMOMKM Ha YJIMIE W B IOJIBE3/IC, KOTOPbIE T'PAaMOTHO OQOPMIICHBI,
KOHEYHO, T€HUEM, COCTABUBIIIUM IOJPOOHOE OMUCAHNE Mycopa: O0BEIKH U
OTKPBITKH, Ta3€Thl U OYHUCTKH, OKYPKH M JCBOYKUHBI TPYChl. YNCTEHBKOM,
nojapeHHo  moammBke.  OmmcaHue  Mycopa.  ABBakyM — Ipuaal
3aBEPIICHHOCTh, YOHWB €I HECKOJIbKO MyX M OCTaBUB Ha OOJIOXKKE
OTIIEYaTKH WX BHYTPEHHOCTEW, W JUJII OKOHYATEIBHOW 3aBEpIICHHOCTH
nepenavykaB B MoOenke. ,ITO ke MOoAapoK KOHIENTyaurucTa!’ - BO3MYTHIIACh
oHa Torma. - ,Tak s TOJNBKO Il OOJBIIEH KOHIIENTYaTbHOCTH .
(HAPBMKOBA 1994: 81)

Trotz dieser vehementen Kritik wird Narbikova von einigen Kritikern als Schriftstellerin
betrachtet, die aufgrund einiger textueller Verfahrensweisen mit der Kunst der Moskauer

Konzeptualisten in Verbindung gebracht werden kann.

2.4 Valerija Narbikova als Autorin erotischer Prosa

In einem Interview mit einer Moskauer Zeitung duflert sich Narbikova folgendermaflen zum
Thema Sexualitét: ,,Jn my opinion Eros is a natural thing, it permeats the air and to force a
terrible prohibition on it is very strange in the least.”” (KUSTANOVICH 1993: 142) Dass Sex
und Eros fiir Narbikova etwas ganz Natiirliches, oft sogar Nebensidchliches sind wie
Friihstiick oder Mittagessen beweisen ihre Texte, in denen sie immer wieder sexuelle
Begegnungen der Protagonisten einsetzt, um Nihe herzustellen und sie in ihren
philosophischen Diskurs einzubauen. Dabei scheut sie nicht vor detaillierten und bildhaften
Beschreibungen zuriick. Es gibt keine sexuelle Praktik, die in Narbikovas Prosa nicht Einzug
hilt. Aufgrund dieses freiziigigen Umgangs mit Sexualitit und Korperlichkeit, der
postmodernen Korperobsession, wird der Autorin oft von Kritikern, die mit Intoleranz und
Unverstdndnis auf das neue Lebensgefiihl reagieren, vorgeworfen, sie verfasse erotische, ja
sogar pornografische Literatur.

Mit der Verwendung von teilweise obszonem Vokabular verstoflt sie gegen die puristisch-

priide Tradition der russischen Literatur, die im sozialistischen Realismus kulminierte.
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In Narbikovas Prosa findet man Aspekte sexuellen Verhaltens, das in der traditionellen
russischen Literatur, vor allem wihrend der Sowjetzeit, tabuisiert war. Man liest iiber
unorthodoxe  sexuelle Praktiken, Oralsex, Masturbation, homosexuelle Liebe,
Vergewaltigung, Inzest, Sex mit Jungfrauen, Kindern und Tieren.

Es ist jedoch nicht die Absicht der Schriftstellerin, mit ithren Werken die Libido der Leser
oder sadistische Impulse zu erregen, wie es das Ziel traditioneller erotischer oder
pornografischer Literatur ist. Diese Literatur unterscheidet sich vor allem dadurch von der
Narbikovas, dass sie auf sexuelle Praktiken fokussiert ist und offensichtlich zum Ziel hat, den
Leser zu erregen.

Das veranlasst Nadya Peterson zu der Annahme: ,,One can find neither aspect of erotic and
pornographic literature in Narbikova’s work,” (PETERSON 1993: 178) denn die Autorin
beschiftigte sich generell mit menschlichen Beziehungen, deren psychischen und emotionalen
Zustinden wie auch mit der physischen Seite, die einen selbstverstindlichen Teil
menschlichen Zusammenseins ausmacht. Die Autorin sieht Liebe nicht nur als geistig-
seelisches Problem, sondern auch als eines von Korperlichkeit, Sexualitit und Erotik. Die
Autorin #duflert sich in einem Interview folgendermalen zum Thema Erotik in ihren

Erzidhlungen:

B Momx TekcTax JOBOJIBHO MHOTO TPOMYIICHHBIX CIOB: UMEHHO JITHX -
WHTUMHBIX, YTO, B KOHEUHOM CYETEe, U €CTh dPOTHKA: OHA COCPEAOTOUCHA...
B HEJOCKa3aHHOCTH, HaBepHOEe. TO eCTh CHEeIHMabHO MPOIMYCKA0 KaKHUe-TO
CIIOBa-/IEUCTBUA, HE 00s3aTENIbHO TNarojbl. VIMEHHO 4YTO ClioBa-IeHCTBUS
(;mr00BIe), 0003HAYAIONINE - OTKPBIBAIOUIME - JIFOOOBHYIO MOJHOTOTHYIO.
(PYBAHOBA 2003: [0.S.])
Valerija Narbikova sieht die Erotik mehr in den Wortern, auch in den nicht genannten, als in
den Handlungen, die ihre Charaktere durchfiihren.
Narbikova bricht Tabus der traditionellen nichterotischen Literatur, indem sie den Normen
der Sexualitit keine Beachtung schenkt und sich nicht an moralische Wertvorstellungen hilt.
Sie verzerrt die Regeln des literarischen sexuellen Diskurses auch durch das Einsetzen von
Vulgarismen (russkij mat). Diese Worter werden im Russischen gewohnlich durch den
Anfangsbuchstaben und Punkte angedeutet. Mit solchen Normen spielt Narbikova, indem sie
zuerst b... schreibt, im nédchsten Satz aber dasselbe Wort in seiner vollstandigen Form bljad’
verwendet.
In Russland hat man Begriffe wie Penis und Vagina, die in der Sprache des Volkes in

unzihligen Versionen prisent sind, tabuisiert. Es wurde verdringt, dass der Mensch aus Seele

und Korper besteht, moralisch und unmoralisch handeln kann und voller Widerspriiche steckt.
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Mit diesem Tabu bricht Narbikova in der Art, dass in ihren Texten eben Worter wie 6151060,
mpaxamwvcs und nuzoa zu lesen sind. Die sexuellen Praktiken und Geschlechtsorgane werden
von Narbikova allerdings nur duflerst selten beim Namen genannt, viel hdufiger kodiert sie
den Text oder verwendet groteske Bilder und Metaphern wie excux fiir weibliche Genitalien

oder myarccroui naney fiir minnliche, der Sex an sich wird hdufig nur als smo bezeichnet:

W cHavana oHa LenoBajach BIIOJIHE MPJIMYHO CO CBOMM IMpUATENEM Ha
KyXHE, a TIOTOM KaK-TO MO-TIPUSTENIbCKU OHH pa3Aenuch Ha KyxHe. U ctamu
LIETIOBAThCS TOJIBIMU COBCEM YK HE MPHJIMYHO. A TIOTOM TOJIBIM M OKa3aJcs
U 3TOT TJIOXOM MO3T B KOMHATE, U OHAa TaK €CTECTBEHHO, KaKk OYy/ATO TOJBKO
BTPOEM U 3aHHMAJINCh 3TOM JIEJIOM BCETrJia, B KOMHATE CTajga ¢ HUMH 3THM
3aHMMATBHCA, U 3aHSITHE 3TO ObUIO JOBOJIBHO MEXaHUYECKHUM, B HEM He ObLJIO
HUYero, kpome 3aHsaTusA. M oHa cTama moyTu Oe3ydacTHBIM TEJIOM, Haj
KOTOPBIM Tpyauiuck Asa aApyrux tena. (HAPBUKOBA 1996: 24)

Der sexuelle Akt und die Korper wirken mechanisch, mit solchen Beschreibungen wird, im
Gegensatz zu erotischer Literatur, keine Lust vermittelt. Konstantin Kustanovich geht sogar
weiter, indem er meint, dass dadurch sogar der Eros zerstort wird. (KUSTANOVICH 1993:
142)

Um den sexuellen Akt zu beschreiben, bedient sich Narbikova nicht immer des neutralen
Wortes smo, sondern auch obszoner Metaphern, fiir die sie von einigen russischen
Literaturwissenschaftern heftig kritisiert und als Autorin pornografischer Literatur

abgestempelt wird:

Iletst cka3ana, 4TO OHA TOXKE JAEBCTBEHHMIIA, YTO y HEE B 3aJHEM IIPOXOJE —
JICBCTBEHHAs IJIEBA U YTO OH MOXKET BBIL... €€ B JK... U€pPe3 pOT, U TOTAA,
4yTOOBl OHA 3aMojyana, yToObl OHa OOJble HU CJIOBAa HE CKas3aja, OH
3acynyn et B pot [...]. (HAPBMKOBA 1992: 46)

Diese offene und direkte Darstellung des sexuellen Aktes in dieser Textstelle stellt bei

Narbikova allerdings eine Ausnahme dar. Viel ofter findet man versteckte Metaphern und

groteske Bildsymbolik.

Auffallend ist, dass sich Narbikovas Charaktere durch die Unfdhigkeit, Lust oder Gefiihle zu
zeigen, auszeichnen. Es ist das Ziel der Autorin, diese wihrend des Aktes distanziert,
teilnahmslos, ja entkorpert zu zeigen. Heille Liebesszenen werden bei Narbikova durch den
mittransportierten  psychologischen, physiologischen oder anatomischen Kommentar
verfremdet. Christina Parnell meint, dass dies als Pendant zum festgelegten, eindeutigen,

losbaren postmodernen Relativismus dient. Gleichzeitig offenbart der immer wieder an der
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Liebe festgemachte Reflexions- und Aktionsradius der Figuren die Sehnsucht nach einem
Halt. Dabei sind der Liebesakt und die Jagd nach dem Hohepunkt als Erlosung aus der
Einsamkeit bevorzugte Tatigkeiten. (PARNELL 1996: 142)

Erotik spielt jedoch bei Narbikovas raffiniertem Spiel mit der Sprache eine grofle Rolle:

Die Autorin sublimiert die Erotik zur Sprache, erotisiert die Sprache -
wiederum geht es um eine Verortung der Triebe - hier in der Sprache, sie
setzt alles daran, den Stil in ein Aquivalent zum Geschlechtsakt zu
verwandeln. (HAUSBACHER 1999: 106)

So wird die unmittelbare Erfahrung der Sinne gegeniiber der ldngst abgegriffenen
mimetischen Abbildung der Wirklichkeit zum Primat ihrer Asthetik und der hedonistische
Lebens- und Liebesgenuss zum Absolutum erklidrt. Weiters fragt sich Eva Hausbacher, ob
diese Erotisierung des Textes nicht nur eine Illusion sei, denn wenn fiir die Schriftstellerin die
gesamte Welt ein verbales Phianomen ist, ,,am Schluss wird das Wort sein, wie am Anfang das
Wort war, und das Wort war alles, dann kann auch nicht die Symbiose von Sex und Text
jenseits, vor oder nach der Sprache stehen, alles hingt von den verbalen Mitteln der
Reprisentation ab. (HAUSBACHER 1999: 106) Zwar rehabilitiert Narbikova den Korper als
Mittel der expressiven Kommunikation, aber die Materialisierung des Korpers in der Sprache
wird durch die Sprache selbst - aus der sie nicht fliehen kann - immer wieder verfehlt. (Vgl.
HAUSBACHER 1999: 107) Die Erotisierung des Textes ist jedoch insofern gegeben, als
Liebe und Text durch ein und dasselbe Paradoxon gekennzeichnet sind. Narbikovas
Beziehung zur Sprache selbst ist erotisch, sie flirtet mit den Wortern, verlockt und verfiihrt
sie. (Vgl. ITTMANN 1992: 388)

Oleg Dark gibt in einem Interview mit Zerefima Roll an, dass sich Narbikovas Werke
definitiv mit Lust und Befriedigung auseinandersetzen, da Narbikova mit einer erotischen

Sprache experimentiere:

This is not an erotic language per se, however, but more the sensation of
erotic feelings that any language can provoke.[...] But the hero, author, and
reader can derive pleasure from a fact that they are part of the turmoil.
(ROLL 1998: 60)

Narbikova widmet sich ohne Scheu Themen wie Homosexualitit, die in Russland erst 1993
legalisiert wurde. Schon in ihrem Roman /lran nepsoco nuya. 1 Bmopoeo, verfasst 1989,
veroffentlicht 1994, liest man Szenen, in denen der freie Umgang mit gleichgeschlechtlicher

Liebe gezeigt wird. Die Protagonistin Irra lebt gemeinsam mit Dodostoevskij und Toest’Istoj
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in einer Wohnung aus Zimmer und Kiiche bestehend, Dodostoevskij im Zimmer, dem ersten
Plan (erste Person), sein Freund Toest’Istoj in der Kiiche, dem zweiten Plan (zweite Person).
Irra wechselt zwischen Zimmer und Kiiche, zwischen dem ersten und dem zweiten Plan hin
und her, wechselt dabei auch jedes Mal ihren Sexualpartner. In einem Gesprich mit
Dodostoevskij will sie herausfinden, ob auch zwischen den beiden alten Freunden jemals

sexuelle Begegnungen stattgefunden haben:

3a cTeHoM 3aKpuyall IpyAHOU peOeHoK: ,Ya-inba, Ya-inpa.’

- TBI CABIIIMIIB - CKa3ajla OHA.

OH He OTKJIMKHYJICS.

- Tl caprmmms 4To OH KpuuuT? - moBTopuia Uppa.

- Uro, moroBopuTh XoueTcs? - cKa3ajl OH COHHO.

- ¥ 1e0s 3T0 OBLTO KOTAa-HUOYIb C MY>KUNHOM ?

- Her.

- A ko mro6un 'anumena? 3esc?

- OH Bcex JIIOOHIL.

MoskeT OBITh y TTOIbE3/a CTOsIA JIOMIAAKa-ACBYIITKA, & MOXKET ObITh TAKCH.
- A 5TOT TBO# Jpyr. TOECTHICTON, O KOTOPOM ThI TOBOPHII, C HUM OBLIO?

- S pazBe roBopun? Jlaxxe ecau oH TOECTBJICTONM, TO HUYETO HE MEHSET.
MoeT OBITH HOCITHM.

(HAPBMKOBA 1994: 10)

Irra rezipiert das Schreien des Siduglings als den Familiennamen von Oscar Wilde, der
bekanntermallen homosexuell bzw. bisexuell war. Diese Isotopienkette nutzt Irra weiter, um
ein berithmtes, mythologisches Beispiel fiir Homoerotik, Zeus, anzufithren. Im Roman
Pasnosecue ceema omesnvix u Hounwix 36e30 wird ebenfalls homoerotische Liebe zwischen
den Freunden Otmatfejan und Cjas&jaZzy$yn angedeutet.

Abschlieend kann man konstatieren, dass Narbikova keine erotische oder pornografische
Prosa verfasst. IThre Themen sind Liebe, Menschlichkeit und Alltag, wobei Sexualitit und
Korperlichkeit eine wesentliche Rolle spielen, womit jedoch keine sexuelle Stimulation
beabsichtigt wird. Durch die oft niichterne und abstrakte Beschreibung des Sexuellen ist
oftmals das Gegenteil der Fall, und die kiinstlerischen Verfahren Narbikovas fiihren zu einer
semantischen Asexualisierung der Texte. Peterson bemerkt richtig, dass die einzige Lust beim

Leser die ist, die raffinierte Sprache Narbikovas zu dekodieren.
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3. Stilistische Besonderheiten Valerija Narbikovas auf der Basis ihres

Gesamtwerkes

3.1 Allgemeine Merkmale

Der Stil Narbikovas ist vielschichtig, nicht leicht zu erfassen und mit den herkdmmlichen
Mitteln der Literaturwissenschaft schwer zu analysieren, schon allein deswegen, weil die
Autorin darauf abzielt zu verwirren, um jeglicher Moglichkeit einer Interpretation
vorzubeugen. Salopp und ironisch demontiert Narbikova Mythen, Sitten und Attitiiden,
hinterfragt die biblische Schopfungsgeschichte, springt kithn von einem Gegenstand zum

nichsten, von einer Behauptung ins Gegenteil.

Ein Sujet im herkdmmlichen Sinne existiert nicht, vielmehr handelt es sich bei den
Erzidhlungen um eine Kette von Assoziationen, die in einem unaufhaltsamen Wortstrom, der
an einer beliebigen Stelle beginnt, um genauso unvermutet wieder abzubrechen, dahingleiten.
Die vagen chronologischen Ereignisse, auf ein Minimum beschrinkt, werden immer wieder
durch philosophische Abschweifungen unterbrochen. Narbikovas Wortstrom hat keinen
Anfang und kein klares Ende, er konnte ewig weiterlaufen. Dies stellt den Leser oft vor die
Herausforderung dem philosophischen Diskurs, in dem sie noch intensiver Anspielungen und

Zitate einsetzt als ihr Lehrer Andrej Bitov, zu folgen.

Auf den ersten Blick gibt es kein Thema, keine Handlung, keinen Sinn hinter der Erzéhlung,
bis man das wahre Thema der Werke erkennt. Das Neue in Narbikovas Werk sind die Sprache
und Sprach- und Wortspiele in einem bislang unbekannten Ausmal}. Die semantischen
Grenzen eines Wortes werden ausgelotet, das scheinbar Unsagbare wird sprachlich realisiert.
Der Reiz von Narbikovas Prosa liegt weniger im Stoff selbst, sondern in dessen Présentation.
Nicht so sehr das kaum vorhandene Sujet stellt das Faszinosum dar, sondern die Sprache in
ihrer kecken Eigendynamik. Mit ihren sprachkiinstlerischen und é&sthetischen Verfahren
kniipft Narbikova an die Stromungen der Avantgarde an. Die sprachexperimentellen Texte

erproben neue Sprechpraktiken. Die Sprache der Autorin ist partiell entsemantisiert und zielt
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darauf ab, syntaktische, semantische und phonetische Konventionen zu stéren, zu unterlaufen
bzw. neu zu kodieren.

Die Inhalte der einzelnen Romane und Erzdhlungen unterscheiden sich nur minimal
voneinander. Immer steht eine Protagonistin, die oft autobiografische Ziige trigt, und deren
Verhiltnis zu ihrem Ehemann bzw. zu den diversen Liebhabern im Mittelpunkt. Diese
Antiheldinnen werden meist als sexuelle Abenteurerinnen portritiert, die kein Wenn und Aber
kennen bzw. immer darauf bedacht sind, aus der patriarchalen Unterdriickung auszubrechen.
Deshalb st6ft man bei der Charakterisierung von Narbikovas Prosa oft darauf, dass sie
ausschlieBlich ,,feministische Themen* behandelt. Diese reduzierte Handlung dient jedoch nur
als Gertist, um sprachinnovativ Gesellschafts- und Kulturkritik am (post)sowjetischen System

zu iiben.

Narbikovas Charaktere stellen eine bunte Mischung aus bizarren Personlichkeiten dar: Man
trifft auf Abenteurer, Bohemiens, Hedonisten, halbmenschliche und mirchenhafte Wesen,
Geister und historische Figuren. Diese Figuren fiihren auf den ersten Blick ein eher
bescheidenes, trostloses Leben, alles dreht sich um Alltag, Essen, Kochen, Schlafen und
Einkaufen oder das Wetter. Erst bei niherem Hinsehen eroffnet sich dem Leser eine Welt
voller Instabilitdt, Unvorhersagbarkeit und Ambivalenz. Riitta Pittmann charakterisiert das

Sujet von Narbikova folgendermalien:

The plot is diffused and its development is constantly interrupted by
excursions into related or unrelated topics of everyday, historical or literary
life. On the whole, her stories contain no description of the protagonist’s
outward appearance, but concentrate on the unravelling of their thoughts
and impulses in a manner reminiscent of the stream-of-consciousness
method, although not entirely coincidental with it. (PITTMANN 1992: 378)

Die Charaktere leben ohne Zeit, in einem stdndig fragmentarischen Alltag, ohne Kontinuitét
der Abldufe. Kontinuitédt haben sie nur in der permanenten Reflexion. Sie macht ihre Existenz

transparent und symbolisch. Die Autorin charakterisiert ihre Protagonisten wie folgt:

A character asks a question and receives an answer. Contemporary dialogue
is almost always conversation in a vacuum; that is, characters ask questions,
don’t receive answers, and then answer it themselves. That’s why I portray
my characters as dwelling in self-enclosed rooms and carrying on
conversation with themselves. This dialogue is interesting because it reflects
the psychology of alienated characters. It can’t last long because when
characters talk to themselves they can’t carry on the conversation forever.
(ROLL 1998: 89)
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In dem lockeren Handlungsaufbau, dem ,,Netzwerk*, wird anstelle der linearen Fabel, die in
keinem Werk anzutreffen ist, die Raum-Zeit-Koordinate dekonstruiert. Man trifft z.B. auf
grof3e russische und europidische Dichter oder historische Personlichkeiten.

Stilistisch und sprachisthetisch sind die Werke der Autorin ausgesprochen synkretistisch,
bedingt durch die Akkumulation einer moglichst grolen Anzahl von Topoi, Motiven, Figuren,
Neologismen, Stilebenen und Themen, die bewusst neben- bzw. durcheinander prisentiert
statt hierarchisch geordnet werden. Bei Narbikova finden sich unzihlige stilistische

Variationen wie Assoziativitit und Polylogik.

Die thematische Fokussierung auf die Liebe - vollzogen sowohl im Liebesakt zwischen
Minnern und Frauen als auch in der philosophischen Reflexion tiber ihr metaphysisches und
moralisches Potential - bildet in allen Werken Narbikovas das sinnkonstruierende
Gegengewicht zur Absurditit sowjetischer Ideologeme und weiter Teile der sowjetischen und
postsowjetischen Lebenswirklichkeit. (Vgl. METZLER 1998: 383) Mit einer Sprachskepsis
als Bewusstsein von der Differenz zwischen Leben und Geschriebenem, mit
Uberempfindlichkeit gegen die sprachliche Formel versucht Narbikova iiber das Unsagbare
und Unverstehbare zu schreiben, iiber die Liebe. In einem Interview mit einer deutschen

Zeitung sind folgende Worte von ihr zu lesen:

Mir wird von Augenblick zu Augenblick klarer, dass ich von der Liebe
keine Ahnung habe. Es ist das Allerschwerste, dieses Gefiithl mit Worten
wiederzugeben. Bisher hat es niemand geschafft und wenn es jemand
schaffen wiirde, wire es das Ende dieses Gefiihls. Man konnte es im
Lexikon nachschlagen. Aber es ist wie beim Tod, niemand weill Genaueres.
(MICHALZIK 1995: 16)

Narbikova ist der Meinung, dass sich die Liebe iiber die Jahrhunderte hinweg nicht verdndert
hat, neu sei jedoch, dass heute iiber die Liebe geredet und geschrieben wird. Obwohl sie
schon etliche Romane iiber die Liebe veroffentlich hat, fiihlt sie sich dem Anspruch dieses
Themas immer noch nicht gewachsen. Ilma Rakusa schreibt, dass das, was Narbikova
literarisch anstrebt, mit feministischer Emanzipation nicht zu fassen und mit Tabubruch nur
unzureichend benannt ist. Thr Anspruch ist der einer totalen Bewusstseins- und
Sprachumwilzung, ein furor loquendi, der ,Konventionen und Traditionen keck
durcheinanderwirbelt und das eigene Tun in witzigen selbstreferentiellen Tiraden reflektiert.*
Mit einer ,,Tutti-Geste* stiirzt sich Narbikova ins "hic et nunc* der Liebe. (Vgl. RAKUSA
1996¢: 129)
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Eit xorenock U3BECTHO 4TO, U3BECTHO ¢ keM. Ho ,u3BeCTHO KTO' HE 3BOHUII,
3aTo 3BOHMJI HEM3BECTHO KTO. Ha ynuie Toxxe Obl1o nem3BecTHO uTo. Buepa
o0emranu, u U0 TO, yTo obemanu. CHera He OBUIO HU B OJTHOM TJia3y, 3aTo
Obul pa30oiHUK B ApaBum, OblT pa30oifHMK BapaBuu, Obu1 pa3OoitHHK
BapaBBuu, Obu1 paszboiinuk BapaBBa. W octambHbIe HoaM  yOWBaIM
MPUCTIOCOOTICHHBIX, YTOOBI CAMUM KaK-TO MPHUCIIOCOOUTHCS (ITHULIBI B 3BEPU
C caMmMoro Hauajga TPUCIOCOONIEHBI, JIIOJAM C CaMOro Hayala He
npucrnocobnensl). (HAPBMKOBA 1994: 139)

Der direkte erste Satz fiihrt ohne Wenn und Aber in medias res, zur Liebe. Der Absatz
veranschaulicht sowohl Narbikovas Affinitit zur Wiederholung als auch ihr Spiel mit der
Sprache. Auch der Assoziationssprung vom Réuber Barabba zur unterschiedlichen
Angepasstheit von Mensch und Tier wirkt frappierend. Wie Lange in ihrer Abhandlung iiber

die Schriftstellerin treffend formuliert, ,,spricht* Valerija Narbikova Liebe:

Liebe ist ein zentrales Thema und Moment der Texte Narbikovas, wihrend
der FEinsatz bestimmter Sprach- bzw. Sprechverfahren in Analogie zur
religiosen Praxis der Glossolalie steht. Glossolalie ist dabei nicht als
bewusstes Aufnehmen und Fortschreiben der religiosen Sprechpraxis zu
verstehen, sondern wird von Narbikova in Anlehnung an die Avantgarde in
eine postmoderne Poetologie transformiert, als deren Charakteristika die
Arbeit mit Sprache und Artefakten, als Ausreizen der Grenzen von
Sprechbarkeit und Intelligibilitit von Sprache, Sprachspiele und
Textverfahren der Umkodierung und Umsemantisierung priasentiert werden.
(LANGE 2001: 53)

In Narbikovas Texten wird Liebe nicht mehr beschrieben und vordergriindig werden keine
Liebesgeschichten mehr erzihlt, sondern Liebe wird ,,gesprochen®. Der Liebesdiskurs wird
von der semantischen, d.h. einem potentiell erfassbaren, gedanklich zu spezifizierenden Inhalt
zur sprachlich-dsthetischen Ebene verschoben, auf der ein solcher gedanklicher Inhalt kaum
mehr zu spezifizieren ist. Dieser Liebesdiskurs wird in allen Werken Narbikovas in die
Alltagskommunikation, die fiir ihre Texte kennzeichnend ist, eingebaut. Die Liebe wird
mittels Sprache gleichzeitig immer wieder reflektiert und generiert.

Auch die Protagonisten selbst ldasst Narbikova hiufig ihre Liebe zueinander gestehen, fordern

oder erfragen:

- Tr1 MeHs1 Tr00HUIIE?

- Het u Hukorga He mo0ui.
- 1 B kpyxke?

- Her.

- 1 Bo nBOpe?

- Hurne.

42



- U na nyne?

- Her, Tam mro0uiI.

- U g Tebs.

- A TBI MeHS TIO0OUIIE?

- Bcerma mro0nna.

- 1 51 te6s1. (HAPBMKOBA 1994: 192)

Narbikova mischt Text- und Stilebenen, dadurch kommt es bei der Erzidhlerin und ihren
Figuren, die eher symbolhaften Zeichen als realistischen Gestalten gleichen, zu einer
Grenziiberschreitung zwischen Romanrealitit und Traum, zwischen Bewusstem und
Unbewusstem. Ihre Texte entwickeln oftmals ein hochkomplexes FEigenleben, das
differenziert und maximalistisch in einem ist. Der Text greift aus und greift gleichzeitig in das

eigene Gewebe.

Auffallend bei Narbikovas Werken ist die Figurenkonstellation, die sich wie ein roter Faden
durch alle Erzidhlungen zieht. Heterosexuelle Paarbildung und erotische Dreiecksverhéltnisse
in den Texten bilden die Grundmuster der Geschlechterverhiltnisse. In einigen Werken finden
sich auch Vierecksbeziehungen, wechselnde Verhiltnisse, kurz gesagt
., Vielecksbeziehungen®. Es handelt sich um ein komplexes Muster aus wechselnden und sich
teilweise gegenseitig iiberlagernden Paarbeziehungen.

Dabei zeigen sich verschiedenste Versuche einer Konstellation, sei es zwischen der
weiblichen Hauptperson und deren Ehemann, Bruder, Geliebten, Affire (Geliebter und Affére
sind bei Narbikova nicht gleichzusetzen, die Protagonistin des Romans Die Reise betriigt
ihren Ehemann mit einem Geliebten und den Geliebten mit einer Affire) oder historischen

Personlichkeiten oder allen zusammen. Auch homoerotische Liebe wird zum Thema gemacht.

Katrin Lange entdeckt in ihrer Dissertation iiber Narbikova, dass sich die Relation
Paar/Dreieck oder auch zwei/drei nicht nur auf der Figurenebene nachweisen lédsst, sondern
auch in der Motivik und in vielféltigen Anspielungen auf kulturgeschichtliche, insbesondere
religiose Paradigmen zutage tritt. Das Prinzip der Dreieinigkeit kommt vor allem in dem
Roman [/lenom wiyma in Form der religiosen Namensgebung zum Tragen. Sana (Santa) fiihrt
eine Beziehung zu ihrem Ehemann Avvakum (Erzbischof) und ihrem Geliebten Otmatfejan.
(Matthius). (Vgl. LANGE 2001: 174f.)

Die Autorin sieht sich selbst nicht mehr als verantwortliche oder als ordnende Instanz des
Geschriebenen, sondern geht selbst in die Heterogenitidt und Pluralitit des Dargestellten ein.

Kennzeichnend fiir die Texte sind Unabgeschlossenheit, Prozessualitit und die Dominanz des
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Jetzt, des unmittelbaren Augenblicks. Der Miindlichkeit wird ein hoher Stellenwert
beigemessen, wihrend Sinnstiftung in den Texten kaum mehr eine Rolle spielt.

In Narbikovas Werken schildert durchwegs eine auktoriale Erzihlstimme die Geschichten, an
manchen Stellen wechselt diese in die Position eines personalen Erzdhlers, der jedoch nicht
kritisiert oder wertet.

Ilma Rakusa schafft es immer wieder, in ihren Aufsdtzen Narbikovas Stil auf den Punkt zu

bringen:

Bei Narbikova trifft Jacob Bohme auf die sowjetische Grof3plattenbauweise,
die Glossolalie der Liebe auf russische Alltagsmiseren. Mit furioser
Tuttigeste wird zitatfreudig in den Fundus der abendlidndischen
Kulturgeschichte gegriffen, mit klugem Witz iiber die Bedingungen und
Grenzen des eigenen Schreibens reflektiert. Narbikova ringt um den
Nachweis, dass die Sprache es mit der Liebe aufnehmen kann; sie setzt
diese Wechselbddern zwischen obszonem Slang und biblischer Archaik aus,
treibt kecke Wortspiele und poetische Paradoxien hinein, entfesselt sie zu
einer gleichsam erotischen Suada, deren soghafter Rhythmus an Magie
grenzt. (RAKUSA 1996a: 52)

In Feinarbeit hantiert Narbikova mit Anaphern, Alliterationen, Assoziationen und Reimen,
mit verfremdeten Redewendungen, Zitaten, Rhythmen und Klingen. All das macht ihren
unverwechselbar neuen Stil aus, fiir den sie von Kritikern zugleich geschitzt und beschimpft
wird.

Ihre Biicher bringen zum Ausdruck, was sie empfindet, atmen ihr Lebensgefiihl. Die Autorin
schlieBt die Suche nach volliger Aufrichtigkeit und einem praktikablen Stil in den
zwischenmenschlichen Beziehungen ein, ferner das Bestreben, die erotischen und sexuellen

Erfahrungsbereiche der Menschheitskultur voll auszuschopfen. (Vgl. KASPER 1997: 279f.)

3.2 Die Raum-Zeit-Komponente

Was bei Narbikovas Werken nicht zu finden ist, ist eine lineare Story im herkdmmlichen
Sinne. Diese existiert genauso wenig wie ein Raum-Zeit-Kontinuum. Der fiktive Raum und
die fiktive Zeit werden bei Narbikova durch Verfahren wie Simultanitdt, Dehnung und
Verschiebung verzerrt und verfremdet. Dies dient auch als allgemeines Charakteristikum fiir

die Andere Prosa:
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B ,apyroit mpose HeoOblYaliHO BeauKa poyib BpeMeHH. OHO MOXKET
MOSIBJISITHCSI KAaK CaMOCTOSITEbHBIA XYHIO0XKECTBCHHBIH 00pa3. JTo Bpems
OTUYXJICHHOE, B KOHEYHOM CYETE - ATO BpeMsi OE3BPEMEHbsI, CTATUYHOTO
KECTOKOTO, BBIYEPKUBAIOIIETO TOJbI, CHJIBI, MEYThl, a B3aMeH
OCTaBJISIIOLIETO TPOOes, YepTOUKy MEXKAYy JAaraMu, JHUOO TMbUlb, JHOO
MporopeBIre yroabku. Ho 3TOT 00pa3 BpeMeHHU 3amoJIHSET BCIO KapTUHY
MUPO3JaHus - TUKTyeT oomuit put™m ObiTus. (HEOATMHA 1997: 115)

Die Textmassen dehnen sich rdumlich und zeitlich in alle Richtungen, sind nicht zu erfassen,
denn es gibt keinerlei Grenzen. Narbikovas Bilder, die sie durch ihren philosophischen
Wortstrom erzeugt, sind oft iiberdehnt: ,,on xomen om srcusnu, mo umo sxHcuzusv dan, on xomen*
(HAPBHUKOBA 1994: 215) und deshalb nicht ohne weiteres vorstellbar. Da sich im Mittelteil
des Satzes zwei Sitze iiberlappen, erfihrt der Satz dadurch eine Dehnung. So fallen Anspruch
und Befriedigung zusammen, auch der zeitliche Aspekt des Wollens und Bekommens ist
aufgehoben. Dieses Prinzip der vollkommenen Ignoranz von Logik der Zeit ist am

nachfolgenden Beispiel gut festzumachen:

[...] mpsimo OnecHyBIIyrO Ha IIOCCe, - Bpe3alach 4epHasi co0aka, W KOorjaa
Hwxun-BoxoB pe3ko 3aTopmo3mi, cobaka yxe Obuia meptBas. llepBeiM
Beimient H.-B. u yBuzen, uto oHa yxe MepTBas, U korja CBs HAKJIOHWICS
HaJ cobakoi, oH ckaszai: ,OHa MmepTBas’, U Korja Bepa mocMmoTpena Ha
cobaky, OHa yBHUjea 4TO OHa MepTBas. 11 BceM BMecTe moKa3ajioch, 4To 3Ta
yepHast co0aka M BBICKOYHMJIA Ha IIOcce, yKe Oymyun MepTBoid. To ecTh
CHayalla OHa yMepJia, a IOTOM Y)K€ BBICKOUWIIA, a TIOTOM Yke ymepia. To
€CTh OHa yXe MepTBas Oekama K TOMy MeCTy, rie ymepia. Jta cobaka
Obutla gaBHO MepTBas. M1 BceM BMecTe MOKa3aioch, YTO 3TOT MHT, KOTIa
cobaka BBICKOYMJIA Ha IIOCCE yMEpJia, MPOM30IIE] HE B TOT MUT, KOrna
MallliHa OCTAaHOBWJIACK. [IPOCTO B 3TOT MUT OHH BCE BMECTE HAOJIOIAJIN TOT
MUT, KOTJla co0aka BBICKOYWJIA Ha miocce W ymepsia. Ho 3TOT Mur Obul

HaMHOTO paHbIIE, MOXKET, YTPOM, a MOXKET, €Ile BUepa.
(HAPBHUKOBA 1994: 210)

Das gleiche Schema spielt sich wenig spiter mit der ,,toten* Nachbarin ab, selbst ein so
eindeutiger Zeitpunkt wie der Tod verschwimmt so zu einer neuen Wahrnehmung.

Die flieBende Wahrnehmung der Zeit steht in Narbikovas Romanen generell still. Da die Zeit
still steht, ist die Grenze zwischen Leben und Tod aufgehoben. Oftmals bleibt auch die
Wahrnehmung der Zeit einfach stehen, man weil} nicht, ob sich die Handlung im Gestern,
Heute oder Morgen abspielt, ob es frith oder abends ist, ob sich die Charaktere in der
Vergangenheit, Gegenwart oder Zukunft befinden. Sie sind viel mehr Spielfiguren, die
innerhalb zeitlicher und raumlicher, sozialer und geopolitischer Gegebenheiten hin und her

geschoben werden. ,IlpoctpanctBo u Bpems y B. HapOukoBoit cyOBexkTuBHBL OHHU
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CYIIECTBYIOT H€ BHC TICpOMHH, a OHNpPCACIAOTCA €€ COCTOAHUEM, €€ IMCPCKUBAHUCM

(HE®ATIHA 1997: 116):

CTuxus BBITOHSET U3 KOMHATHI B KYXHIO, U3 KyXHU Ha OalKOH - U3 JIOMa,
morJIomiasl co00r KaKIelid AeruMeTp. A rae 3aech kKomHaThl? e KyxHs?
Kro cka3zan, uro 3to gom? Crensl koH4aroTcs yem? Huuem. Ilo nepumerpy
pacTyT JepeBbsi, TpaBKa 3€JE€HEET... a Ha CTeHE Haamuch: ,,OceHb 1985%.
(HAPBHMKOBA 1992: 53)

Raum und Zeit sind bei der Autorin vollkommen willkiirlich gewihlt. Vor allem in dem
Roman Die Reise fallen Vergangenheit und Gegenwart zu einem Simultanitidtskonglomerat
zusammen, die in diesem Konzept als gleichzeitig gedacht werden. Die Gegenwart
verschmilzt mit den Erinnerungen an die Vergangenheit (die vergangenen Affaren der
Protagonistin) zu einer Zeitebene. Die Vorstellung von Zeit als chronologische Abfolge von
Ereignissen wird aufgehoben. Die parataktische Sujetkonstruktion im Text vermittelt den
Eindruck von Simultanitit, die Ereignisse scheinen gleichzeitig, sie 16sen sich aus einer
narrativen sinnstiftenden Ordnung heraus, ebenso wie die Hierarchie vormals giiltiger Werte.
Die Erinnerungsreise der Protagonistin wird zur gegenwiértigen Reise. (Vgl. HAUSBACHER
2002: 137)

Und die Zeit, die sie verband, war die gegenwirtige Zeit, aber auch die
Vergangenheit und die Zukunft. Aber alle diese drei Zeiten waren in der
gegenwartigen Zeit gleichzeitig. (NARBIKOVA 1997: 106)

In dem Roman wird nicht nur intensiv mit der Sprache gespielt, sondern mit der Zeit, die

etwas Relatives und etwas Irrationales, etwas Echtes und etwas Unechtes darstellt:

BbuTO MSITH YacoB MO-HEMEIIKOMY BPEMEHH, a TO-PYCCKOMY OBLIO OBI yke
ceMb. Ho maTh yacoB - ObUTIO HACTOsIIEEe BpEeMs, a CeMb - HEHACTOsIIee, a
ecnu ObI OKa3aThCs ceiiuac B MoOCKBEe - TO, Ha00OOpOT, CeMb OBUIO OBI
Hacrosmee, a ATk HeHacTosmee. (HAPBMKOBA 1996: 8)

Réiumliche Distanzen werden durch Fliegen und mittels Vorstellungskraft mit Leichtigkeit
tiberwunden. Die Protagonisten reisen in einem Gedankensprung in fremde siidliche Léander
oder in Phantasiewelten. In Ilnan nepsozo nuya. 1 emopoeo spielen banale Lokalititen wie
Zimmer und Kiiche eine Schliisselrolle. Die Charaktere halten sich an unvorstellbaren und
magischen Orten auf, genauso wie 1in dreckigen, heruntergekommenen kleinen

Kommunalwohnungen.
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Katrin Lange charakterisiert Narbikovas Raum-Zeit-Wahrnehmung folgendermalien:

Der Umgang mit dem Thema Zeit (und Raum) [...] ist dadurch
gekennzeichnet, dass das Konzept der chronologischen Abfolge von Zeit
unterlaufen wird. Das AuBerkraftsetzen der Chronologie durch
Verschiebung und Umkodierung existierender Artefakte, Modelle und
Vorstellungen geht dabei einher mit Textverfahren, die sowohl das
Phinomen Gleichzeitigkeit als auch Zeitspringe in Zukunft und
Vergangenheit gleichermallen sprachlich addquat reflektieren.

(LANGE 2001: 166)

3.3 Wiederholung und Reihung

Bei Narbikovas Werken handelt es sich nicht um Geschichten, sondern um Geflechte. Die
meist minimal gehaltene Handlung dient nur als Kette, in die Szenen, Assoziationen,
Uberlegungen wie in einen Flickenteppich eingeflochten werden. Verbunden sind diese
Flicken durch die Sprache, z.B. durch gleich oder dhnlich lautende Worter, die sie zu einem
Teppich formen. Die Autorin baut keine kunstvollen Satzkonstruktionen, sondern wéhlt
Wiederholung und Reihung zu ihren bestimmenden Stilmitteln. (Vgl. NITSCHKE 1995: 248)
Durch das Stilmittel der Wiederholung will Narbikova ihre Aussage und Botschaft
intensivieren. In der nachfolgenden Textstelle wird durch das stiltechnische Verfahren die

Unféhigkeit, miteinander zu kommunizieren, zum Ausdruck gebracht.

Korma Toectbictoit ckazan JlomoctoeBckoMy, 4Yto oHHU ¢ HMppon
MOXXEHWINCh, JlogocToeBckuid ckazai: ,,Ilo3apasisto®. Korma ToecTbicToi
cpocust J10I0CTOEBCKOTO, HE MOXET JIU OH TEpPEHTH KUTh Ha KYXHIO,
HonocroeBckuii oTBeTH, 4To HE MOXkeT. Korma ToecThiacToil ckazan emy:
,Hac ke paBoe“, JlomoctoeBckuil ckazan: ,Hac ke Toxke aBoe®,
ToecTriICTON CKaszai HonoctoeBckomy: ,,dT0 TBI Xoyeln 7,
HonocroeBckuii ckazan ToectbiacTtomy: ,,A Tbl uTO X0ouemb?* ToecTbicToi
ckazan Uppe: ,,Yto Th1 xouenn?* Uppa ckazana ToectbiacTomy: ,,A 4TO Thl
xouemb?“ Hppa ckazana JlogocroeBckomy: ,,A 4YTO Thl XOYellb?*,
Honocroesckuii ckazan Uppe: ,,Hy a Tbl uTO X0uemnb ?*

(HAPBUKOBA 1994: 34)

Die Struktur der Fragesitze wird unablédssig wiederholt und dabei nur minimal variiert. Die
Sprachlosigkeit und die Verwirrung der Protagonisten werden dadurch unterstrichen. Das

Prinzip der Wiederholung und Reihung zieht sich wie ein roter Faden durch alle Werke
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Narbikovas. Gezielt eingesetzt will sie dadurch Spannung und Brisanz erreichen. So ein
Auszug aus ...u nymewecmeue: der letzte Streit zwischen Kisa und ihrem Ehemann. In diesem
Fall wird die Wiederholung neben der Intensivierung der Worter napoo und dopooice, auch als

lautmalerisches Mittel durch das hiufige Auftreten des Buchstaben o«c gebraucht:

. 1 Oyny TeM Jopoke s HapojaMm, M Oyay s JTOpoKe TeM HapojaM, 4eM
Oymy si TOpO’Ke TEM HAPOJIOM...TO €CTh YeM OOJIbIIe s OyIy TOPOKHUTH TEM
HapoJIOM, TO €CTh YeM HapoJ I MEHsI OyJIeT JOpOoKe, TaK 4YTO JaKe He
CMOTY HTh 0€3 ITOro Hapoja, OH OyJIeT eIUHCTBEHHBIM HApOJOM JUIs
MEHS... 3TO OBUI camblii mocieaHud ux crop, Kucel m Anekcanmapa

CepreeBuua, 310 ObLT IOCIEAHNUN X criop B ['epmanum.
(HAPBMKOBA 1996: 31)

Durch das Prinzip der Wiederholung moéchte Narbikova nicht nur Spannung, sondern auch
einen gewissen Rhythmus erzeugen. Christina Parnell bezeichnet die Werke Narbikovas als
,,Ohrentexte” (PARNELL 1996: 145), deren Rhythmus und Sprachmelodie fiir das
Verstindnis der Botschaft maflgeblich sind. Das Spiel mit den Lauten und Worten, die
Wirkung von Rhythmus und Intonation im Werk von Narbikova soll auch als ideelle
Botschaft verstanden werden, als Aufwertung des Unbewussten, der Phantasie und des
Gefiihls. So werden in der nachfolgenden Passage einerseits das Gefiihl und andererseits das
Paradox der Stille vermittelt, indem durch das konstante Wiederholen des Buchstabens w

bzw. von Zischlauten generell eine gewisse Melodie erzeugt wird:

3aTKHYIM yIIM- U TUIIMHA. THIIMHY, KOHEYHO MOKHO KynuTb. Ho nener
HeT. llomy4aercs, 4To Korja TrOBOpHINb O INyM€, KOTOPBIM MemIaeT
tummHy. 1 B KpeiMy mymom MoskHO oTpaBuThes, B KokTebene, Hampumep,
B JBYX IIarax ot goma BonommHa. [Torubmee mecto, B CMbICI€ THINMHBL.
KoneuHo, y TnmmHzs! ects mym. 1 mryMm Mops - 310 TimmHa. M mym BeTpa
- 370 TUIMHA. OCOOEHHO MPUATHO CIYIIATh JIOXK/b. DTO TUIIMHA. THIINHY
MOZKET HapylIUTh Oprasm. JTo Bciuleck nymd. Kornma ayma kpuduts. A
MIOJIy4aeTCsd TaKOW 3BYK, KAK JIONAIOMIUICSA MBUIBHBIMA ITy3bIPb, BOT-BOT
TOJIBKO YTO JIONHYJ, TAaKO€ pPbIYaHWE W3HYTPU, IIOYTH KUBOTHOM.
(HAPBUKOBA 1997: 2f.)

Die zischende Sprachmelodie, die in dieser Passage erzeugt wird, bricht die Stille, von der die
Rede ist. Ahnliche Beispiele finden sich in allen Werken Narbikovas, es handelt sich dabei
um ihr auffilligstes und produktivstes Stilmittel.

Fiir den Automatismus der Wiederholung soll folgendes Beispiel aus der Povest’ Oxkozo

akono dienen:
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[Ters mnakana u riakana. Ee Mor yremmts Tonsko bopuc, HO yxe ymep, n
y)Ke ee HekoMy Obuto yremarb. OHa rutakana OectemHo. OHa HauMHana

IJIaKaTh, ¥ KOT'ZIa OHA YK€ KOHYaJja IUIaKkaTh, OHA OISITh HAYMHAJA IUIAKaTh.
(HAPBMKOBA 1992: 133)

Die in der Textsequenz verwendete Anzahl von Wortern wird mindestens in zwei
unterschiedliche Zusammenhinge gestellt (bei diesem Beispiel ,,weinen* und ,,trosten*). Der
erste Satz vermittelt, dass Petja um den erschossenen Boris trauert, doch nach dem vierten
Mal ,,weinen wird die Semantik ,,Trauer* verschoben und zu einem lallenden Sprechen,
welches zur semantischen Entleerung des Denotats der entsprechenden Worter fiihrt. Die neue
und variierte Kontextualisierung der einzelnen Worter suggeriert die Auslotung des

semantischen Potentials der Worter. (Vgl. LANGE 2001: 154)

3.4 Intertextualitit und Dekonstruktion

Wie bei allen postmodernen Autoren spielt Intertextualitit, das Einflechten, das
Dekonstruieren sowie das Rekonstruieren von Pritexten eine wichtige Rolle. Fiir die
Schriftsteller der Anderen Prosa, zu denen Narbikova gezihlt wird, ist das Hinwenden zu
vorhergehenden Kulturen charakteristisch: ,JJIX kyabTypHas mo4Ba CKJIaJbIBaeTCsl U3
JUTEPATYPHBIX pEeMUHUCLEHIMIA Hadama XX Beka, ['oroms, J[ocToOeBCKOro, XOTs JUTEpaTypa
MPOIIJIOTO JUISl HUX - TIPEIMET UPOHUUYECKOTO TIEPEOCMBICIICHUS, a HE CICAOBAHUS TPAJIUH.
(HE®AT'MHA 1997: 115) Die Motive der klassischen Literatur werden in einen vollig neuen
Kontext gestellt, wodurch diese Motive eine Verfremdung und anschlieBend eine

Neusemantisierung erfahren.

Valerija Narbikova jongliert mit Zitaten und Assoziationen jeglicher Art, indem sie
Fremdtexte in ihre Wortsuada einsaugt. So entsteht eine nur minimal gegliederte Textmasse,
die dialogisiert, reflektiert, schimpft und klagt. In Narbikovas Texten wird auf ein
umfingliches kulturgeschichtliches und literaturhistorisches Korpus rekurriert, alle Mythen
und Liebesgeschichten der Weltliteratur werden zusammenbuchstabiert, um das Phdnomen
der Liebe zu erfassen. Liebespaare wie Adam und Eva, Romeo und Julia, Onegin und

Tat’jana spielen bei Narbikova eine Rolle.
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Die in diesem Korpus tradierten Artefakte werden von der Autorin ironisch zitiert, lustvoll
zerschrieben und zerstiickelt, danach variiert, verschoben und reininterpretiert sowie neu
zusammengesetzt. Dabei handelt es sich jedoch keineswegs um leere Allusionen, sondern um
ein intertextuelles Zusammenspiel, welches durchaus ein eigenes Sinnpotenzial entfaltet.
(Vgl. HE®GATUHA 1997: 180) In ihrem Zitierverfahren finden sich bei der Autorin
Artefakte, die aus der hiretischen Tradition stammen oder kanonisiert sind. Kanonisierte
Texte, wie z.B. Anna Karenina werden dabei meist profanisiert, umkodiert und neu
semantisiert.

Die Allusion an Puskin als Autor wie als historische Person ist in Narbikovas Werken
allgegenwirtig. Er ist der wichtigste Zitatspender und die wichtigste Kreativitdtsstimulanz, als
Dichter oder als Ehemann, er stellt fiir sie den Gott der Literatur dar.

Die Pritexte werden von der Autorin dem eigenen Text einverleibt und weiterverarbeitet.
Durch die Tradierung der Texte werden gewisse Sinnstrukturen und Inhalte transportiert,
deren Giiltigkeit fiir die gegenwirtige Literatur einer Priifung unterzogen wird. Die meisten
Texte werden infolge der Tradierung umgeschrieben und neu semantisiert. Allerdings werden
die Vorliufertexte von Narbikova weder geloscht noch bis zur Unkenntlichkeit iiberschrieben.
Zitate sind durchaus als solche zu erkennen und in ein Spannungsverhéltnis zum eigenen Text

gesetzt.

Intertextualitdt ist bei Narbikova ein Mittel der Grenziiberschreitung. Sie webt
,Bewusstseinszitate” aus den Texten der Mythologie und der Weltliteratur, vor allem der
griechischen Antike, der Franzosen des 18. Jahrhunderts, der russischen Romantiker und der
Moderne (Wilde, Proust, Bal’mont) in ihren eigenen Textschwall ein.

Auffallend ist, dass Narbikovas Subtexte ausschlieBlich von minnlichen Schriftstellern
verfasst wurden, und auch bei den historischen Personlichkeiten, die in Narbikovas Werken
auftreten, handelt es sich ausschlieBlich um Minner.

Im Roman Die Reise bzw. ..u nymewecmeue lassen sich thematisch fiinf Arten von
Intertextualitdt bzw. der Verwendung von Pritexten ausmachen. Zum einen finden sich

fragmentisch direkte Zitate aus Gedichten von Fedor Tju’¢ev und Aleksandr Puskin:

Her - pa3, nBa tpu. 1 sToro Her.

A BcTpetun Bac u Bee Obutoe, (Tjucev)
SI mamsTHUK ceOe Bo3aABUT... (Puskin)
S w3 nomy BbIIIEN ObLT CUIIBHBIN MOPO3.
(HAPBHKOBA 1996: 12)
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Zum anderen finden sich ironische Anspielungen auf russische historische Personlichkeiten

wie in dem Fall der drmlichen Herkunft der russischen Zarin:

[...] yTo oH mpouuntan y KiroueBCKOro, KOTOpOMY MOYHO JIOBEPATH, YTO
Exarepuna npuexana B Poccuto ¢ 1Byms y3J1aMu CTaphiX IJIaTheB, OHa ObLia
OeqHast 1eBOYKAa M3 HEMEIKOH OelHEHBKOW MPOBHHIIMU, a CTala BEIUKON
pycckoi mapuned. IloroMmy 4TO OHa 40 TOro Kak OHa pacToJICTena,
obabmiacs, nepe... (HAPBMKOBA 1996: 18)

Historische Personen werden auch in den Text eingebaut, ihre Rolle wird jedoch verfremdet,
dekonstruiert und neusemantisiert. So streiten sich z.B. Dodostoevskij und Toest’Istoj um die
Gunst einer Frau. Es dreht sich alles um die Frage, welchem der hier offensichtlich evozierten
Schriftstellern der Vorzug zu geben ist. Aleksandr Puskin begegnet man, wie in Oxoz0 2xo.10,
als Dichter und Ehemann. Das Dichterschicksal wird eingewebt und entfremdet.

Bei generellen Uberlegungen bzw. beim Philosophieren iiber das Leben baut Valerija
Narbikova in parodierender Form Grofen der russischen Literaturgeschichte, sowohl
literarische Figuren als auch Schriftsteller, ein. Sie demontiert nicht nur, sondern sie montiert

auch:

Ecmu 661 AHHe KapeHnuHoil oTpesanu ofaHy HOTY, a BopoHckuit 3a Heil Obl
BCIO JKM3HBb 710 cMepTH yxaxusasl. CmemHo! Ecau Ol [lymkun noBpeausn
MO3T, ¥ OH JI0 KOHIIA XU3HU HUYEro Obl He Hamucal, a Obul ObI IPOCTHIM
SMUJIENTHKOM, a JIepMOHTOB TOCiE AydIH Jiekan Obl MPUKOBAHHBIA K
noctenu. (HAPBMKOBA 1996: 14)

Eine omniprésentes Motiv Narbikovas, das sich in jedem ihrer Romane findet, sind biblische
Mythen. Narbikova mochte die Welt in einen Zustand vor dem Siindenfall zuriickfiihren. Die
Autorin scheut nicht davor zuriick, auch biblische Geschichten zu dekonstruieren und

zeitgemiB wiederzugeben. Uber Moses schreibt Narbikova in Die Reise Folgendes:

U on opai Ha 3ToT Hapoa. Opai, HO Talmi ero 3a coboi mo mycteiHe. M oH
My4us1 3ToT HapoJ. COpoK JeT OH TacKalics ¢ ATUM HApOJIOM IO MYyCThIHE.
On Benp yOMJI Ha 3TOT HapoOj CBOIO XXH3HB, a OHAa y HEro ObuIa O/HA,
€IMHCTBEHHAas W HemoBTOpuMas. V1 oH opan Ha HUX, KaKk Ha JIeTel, OH UX
Tackaj 3a ylUIM M LUIeNajl PEeMHEM, OH UM HE€ IOKyIal MOpPOXEHOE U He
BOAWJI UX B KMHO, OH UX BOJMJI COPOK JIET MO MycThbiHE. M ¢ momolsio
KHyTa OH 3acTaBWJl UX BEpPUThb, 3TOT XKaJIKUM Hapod, a Jro00H Hapon
*ankui, korga ero mydutb.(HAPBUUKOBA 1996: 21)
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Auch in folgender Textstelle aus Pagnogecue ceema OnesHvix u HouHbIX 36€30, einer Parodie
auf das Gebet ,,Vater unser*, wird Narbikovas von den Kritikern als respektlos bezeichneter

Umgang mit Religion und Gott deutlich:

Otye Haml... JOpOroi mama, Oyap 3710pOB Kak Ha HeOe, Tak u Ha 3emute. Jlai
XJIeOyIIKa TOeCTh M MPOCTH, €ClIM 4TO He Tak. M He yomail kaiid, u Bce
ocranpHoe Jaxka. AMuab. (HAPBMKOBA 1994: 67)

Auch Gedankengut von Philosophen wie Jakob Bohme oder Emanuel Swedenborg findet in

Narbikovas Roman Die Reise Eingang und wird zitiert:

Es war ein Spektakel, und wenn Swedenborg die Wahrheit sagt: ,,Uber den
Himmel, die Geisterwelt und die Ho6lle.* Dann sind alle Politiker des Jahres
1993: Parlamentarier, Premierminister und sogar Gouverneure [...].
(NARBIKOVA 1997: 26)

Auch der spdtmittelalterliche Theologe Meister Eckehart wird von Narbikova in ihren

religiosen Diskurs eingebaut:

N naxxe Meiictep DKkXapT 4TO-TO HE YCIIOKAaUBAET, a KAKOW OH MOJIOJEL], KaK
CJIaJIKO YUTATh €r0 B JOK/b MOCTE... HY KaK )K€ CIaJIKO OH TOBOPUT, UTO BOT
€CTh OOT M €CThb TBOPEHHUE, U YEJIOBEK, OH MOJaJbIIe OT Oora u mooyImke K
TBOPEHHIO. A BOT eciu Obl OH, 4YeloBeK 3a0bul cebs, TOBOPUT IDKXapT,
poauBmmiics B 1260 roxy, a ymep oH, Korja emy 0bu10 67 JI€T, TO €CTh €Cu
YeNoBEK OTKaXeTcsl OT caMoro cels, To TeM Oosblie oH bor, u TeM MeHbIle
oH TBopeHue. (HAPBMKOBA 1996: 13)

3.5 Bewusstseinsstrom

Ein besonderes und schwierig zu definierendes erzédhltechnisches Verfahren bei Narbikova ist
der sogenannte Bewusstseinsstrom (stream of consciousness), welcher von James Joyce her
bekannt ist. Robert Humphrey schreibt: ,It is used as variously and as vaguely as
,romanticsim’, ,symbolism’ and all the rest.”” (HUMPHREY 2006: 380) Es handelt sich dabei
urspriinglich um einen Terminus aus der Psychologie, weswegen man auf gewisse
Definitionsprobleme stot, wenn man den Begriff in der Literaturwissenschaft anwenden
mochte. In der Psychologie besitzt das Bewusstsein eine aus dem individuellen Mikrokosmos

herleitbare Struktur, durch die jeder Inhalt sofort in eigentiimlicher Weise gestaltet und zu den
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tibrigen Inhalten in Wechselbeziehung gesetzt wird. Otto Best versucht den

Bewusstseinsstrom im Rahmen der Literaturwissenschaft folgendermaflen zu beschreiben:

[...] aus Quellen von Bewusstsein, Unterbewusstsein und Unbewusstem
gespeister Strom, der vor dem Ich vorbeizieht und aus dessen wirrer Fiille
nach veralteter Vorstellung das Aufmerksamkeitsvermogen sich einzelne
Bilder herausgreift, um sie zu eigentlichen Wahrnehmungen zu verarbeiten;
seine Darstellung erfolgt durch die Form und Technik des inneren
Monologs. (BEST 1987: 63)

MaBgebende Werke dabei sind Auf der Suche nach der verlorenen Zeit von Marcel Proust
und Ulysses von James Joyce, der als einer der wichtigsten Vertreter des stream of
consciousness gilt.

Besonders in der russischen Literatur findet man schon frith diese Technik bei Dostoevskij,
der die Figuren selbst ,,sprechen® ldsst und Wahrnehmungen, Empfindungen, Assoziationen
aller Art, Erinnerungen, Uberlegungen, auch bloB Lautfolgen ohne ausdriickliche
Ankiindigung oder Eingriff einer Erzdhlinstanz einsetzt. (Vgl. VOGT 2006: 185) Aufer
Annelore Nitschke, Ubersetzerin von vier Romanen Narbikovas, bringt niemand die Autorin
konkret mit dieser Technik in Verbindung, jedoch wird ihr Stil von vielen Kritikern direkt mit
dem von James Joyce verglichen. Virginia Woolf sieht die Technik von Joyce als
unauthorlichen Schauer von Atomen, Atome, die in unterschiedlicher Abfolge ins
Bewusstsein fallen. Typisch fiir seinen Stil sind verkiirzte Syntax, willkiirliche Wortbildung,
Lautmalerei,  Sprachspiele, pradikatslose = Wahrnehmungsnotate und  assoziative
Verbindungen. (Vgl. VOGT 2006: 188) Alle diese Kriterien lassen sich auch auf die Prosa
Narbikovas tibertragen.

TIhre Ubersetzerin stellt diesbeziiglich duBerst interessante Uberlegungen an. Im Vorwort zu
Llenom wyma ladt Narbikovas Mann Aleksandr Glezer dazu ein, in den Bewusstseinsstrom
Valerija Narbikovas einzutauchen. Im Zusammenhang damit entdeckt Nitschke auch bei
Texten des georgischen Malers Gia Edzgveradze und des ukrainischen Fotografen Boris
Michajlov die Technik des Bewusstseinsstroms. Gia Edzgveradze erkennt in der
Undifferenziertheit des Bewusstseins die ,,normale Konzentration* der Wahrnehmung. Seine
Hauptaufgabe als Kiinstler sieht er darin, das Bewusstsein des Betrachters aus der
Begrenztheit seiner alltiglichen Wahrnehmungsroutine herauszufithren in einen Raum
,.erfiillter Leere®. Der Kiinstler stellt sich demnach nicht mehr iiber den Betrachter, sondern
verhilft ihm zur Einsicht, dass jeder Mensch Kiinstler und am schopferischen Akt beteiligt ist.

Der Strom des Alltagsbewusstseins soll als unaufhorlich flieBende schopferische Aktivitit
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bewusst gemacht werden. (Vgl. NITSCHKE 1995: 246) Valerija Narbikova beschreibt nichts,
sondern setzt einen ununterbrochen auf- und abschwellenden Sprachfluss in Gang, sodass
beim Leser keine Welt, sondern ein Sog entsteht. Diesen Sog kann man jedoch nicht als
inneren Monolog bezeichnen, da man keinen allwissenden Erzdhler ausmachen kann.

Annelore Nitschke beschreibt Narbikovas Stil daher auf diese Weise:

Ich habe den Eindruck, dass eine Art Leuchtturm rundum wandert und
immer wieder dieselbe Szenerie beleuchtet. [...] Ein Kapitel ist eine
Umdrehung. Da werden die verschiedensten Liebespaare und
Freundeskonstellationen gestreift. Es sind bewegte Bilder, ohne dass sich
wirklich etwas bewegt. (NITSCHKE 1995: 249)

Um sich der Lektiire Narbikovas hingeben zu konnen, muss der Leser ein Teil des Soges
dieses Leuchtturmstrahls werden und in diesem Sprachfluss mitschwimmen. In jedem von
Narbikovas Werken verschmilzt die personale Erzédhlperspektive mit dem Erzéhltext zu einem
diffusen Bewusstseinsstrom, indem Erzidhler- und Figurenbewusstsein in philosophischer
Reflexion miteinander verschmelzen. Durch den Bewusstseinsstrom werden stilistische
Besonderheiten wie Assoziation, Reihung, Verschiebung sowie diffuse Raum-Zeitkonzepte
erzeugt. Er dient als Instrument, als Fluss, in dem sich der typische Stil Narbikovas ausbreiten

kann.

3.6 Assoziation

Assoziation ist die Verkniipfung von zeitlich und rdumlich auseinanderliegenden
Vorstellungen zu Bildverbindungen. Es entsteht somit eine Assoziationskette durch
Aktivierung von Vergangenem mittels ,anklingendem Gegenwirtigen, indem etwa
Wortkldnge oder -bilder dhnliche Worter oder Wortgruppen ,.hervorrufen® und eine kausale
Beziehung zwischen dem Getrennten suggerieren. (Vgl. BEST 1987: 47)

Viele der Assoziationen, mit denen Narbikova in allen Romanen operiert, stellen ein
semantisches Ratespiel ohne wirkliche Losung dar. Dass man dennoch versucht das Ritsel zu
losen, liegt in einer der Textstrategien der Autorin - der Auslegung falscher Fihrten -
begriindet. Als Beispiel sei eine Passage aus Okono skono angefiihrt: ,,Onnaxast B.H. u N.K.
npunerenu B Cumdepomnons no3aaum seuepoM [...].“ (HAPBUKOBA 1992: 5) In diesem Fall

konnten die Initialen V.N. fiir Valerija Narbikova stehen, aber auch als Vladimir Nabokov
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gelesen werden. Dies ldsst die Schriftstellerin vollkommen offen. LK. wiederum konnte fiir
den Konzeptualisten und guten Freund Narbikovas, IlI’ja Kabakov, stehen. Dieses
Initialenratespiel hat jedoch keine wirkliche Losung, und der Versuch, die sich hinter den
Initialen verbergenden Personen zu bestimmen, bleibt erfolglos.

Zwischen dem Autor und Erzidhler und zwischen dem Helden und anderen Protagonisten

verschwimmen die Grenzen in diesem Sog aus freien Assoziationen:

['maBHO€ — 5TO WHTOHAUMs, NPUHUUIHAIBHO HEBpa3yMUTENlbHas, 0e3
MOABEMOB U JIOTMUECKUX ynapeHuid. CroBa BSIKYTCS OJHO 3a APYTUM TO
acCOLMaTUBHO, TO COBEPUIEHHO IPOM3BOJIBHO, CO3JaBasi ONIyIIEHUE
Tarydeid aMoppHO# Macchl. MeXay aBTOPOM U PacCKa34MKOM, TEPOMHEN 1
JIPYTUMHU TIepCOHakaMu HET TpaHuIl. Kak amopdeH CrokeT, Tak TeKydd
MEPEXO0/Ibl OT OJJHOTO JIEHBCTBYIOIIETO JIUIIA K IPYTOMY.

(HED®ATHUHA 1997: 156)

Die Worter reihen sich bei Narbikova beliebig in freier Assoziation aneinander und so
entsteht eine zdhfliissige, nahezu strukturlose Masse ohne Anfang und Ende. Die assoziative
Verbindung zwischen Wortern oder Satzsequenzen ist in Narbikovas Werken sehr stark
ausgebildet. Deswegen reiflit Narbikova das Wort aus seiner allgemeinen Bedeutung und
verleiht ihm eine individuelle Bedeutung. Es werden in allen Romanen Narbikovas
assoziative Verbindungen hergestellt. Narbikova schreibt auf der Basis des Automatismus.
Historische und literarische Namen und Motive werden bewusst eingesetzt, um beim Leser
einen literarischen Pritext oder ein historisches Ereignis aufzurufen. Das Spiel, das Narbikova
mit den Assoziationen spielt, fiihrt den Leser meist auf eine falsche Féahrte. Der Name Irra der
Protagonistin aus [Ilnan nepeozo nuya. M emopozo evoziert durch die Verdoppelung des
Buchstaben r den Eindruck, dass sich die Frau durch einen irrationalen Charakter und
irrationales Benehmen auszeichnet. Im Laufe des Romans stellt sich jedoch heraus, dass sie
keineswegs den sich mit ihrem Namen verbindenden Assoziationen entspricht, sondern sie
erscheint eher als abstrakt-niichterne und verniinftige Figur.

Eine weitere, auf den falschen Weg fiihrende, Assoziation findet sich in [llenom wiyma. Der
Ehemann von Vera heift Don Zan, was beim Leser umgehend das Bild des groBen
literaturhistorischen Liebhabers und Frauenhelden Don Juan hervorruft. Narbikova erklért im

Vorfeld den Namen:

Ho cuactnuBbiii Opak - »To mpukimouenue. axe nms y BepuHoro myxa
ObuT0 TpHKITIOYeHYecKUM. Ero 3Bamm moH XKan. M 3T0 cekper, mouemy
MMEHHO JIOH. AOCOJIIOTHO HE MOTOMY, YTO OH ObLT HcmaHleM. AOGCOIIOTHO
HE MO3TOMY. XOTSI OH MOT OBITh M a0CONIOTHBIM HCIIAHIIEM, OH MOT OBITh
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Jake aOCONIOTHBIM HTAJIBSHIIEM, HO MBI Obl HUKOTJIa HE CTaIH Ha3bIBaTh
€ro CUHBOPOM. A KpoMe MPHUKIIOYCHHS, BCe aOCONIIOTHO YXKacHO, W
a0COITIOTHO HeaOCOIIOTHO, ¥ COBEPIIICHHO HecoBepieHHo. Ho, HecMoTpst Ha
TO, 4T0 JOoH JKaH ObLT aOCONFOTHO PYCCKHUM, OH OBUI a0COJIOTHO JIOHOM
Kanom. Pa3se s1o e npukimtouenne. (HAPBUKOBA 1994: 235)

Narbikovas verzerrte russische Version des Don Zan stellt das klare Gegenteil der tatsichlich
assoziierten Figur dar. Er ist der betrogene Ehemann, der zuhause fiir seine Frau kocht,
wihrend sich diese mit ithrem Liebhaber amiisiert. Die erste Begegnung des Lesers mit Veras
Mann wirkt befremdlich. Er steht am Herd und bereitet das Mittagessen fiir seine Frau zu,
was in der russischen traditionellen Gesellschaft eine Ausnahmeerscheinung ist. Somit stellt
die Figur nicht nur eine neusemantisierte Version des Don Juan dar, sondern auch eine

bewusste Dekonstruktion des orthodoxen russischen Minnerbildes:

N non XKan crapancs. On crapaics, 4To0sl ycriets. UtoOsl Bepa mpuexana,
a y Hero Bce ToToBO. M HY)HO IPUTOTOBUTH TO, YTO OHa JoOUT. OH pe3an
Ha KyOWKHW OakiTakaHbl M CKJIAJBIBAl UX B KacTPIOJbKY. M morom pesan
MOMUJIOPBI, JIYK, YECHOK W CKJIaJbIBall UX B OTJENbHBIE MUCOUYKH. OH Bce
CTapaTeIbHO pe3all U CKJIAJbIBAJ, TTOTOMY 4YTO 3TO OBUIO OO0 W IS
omrona Hano craparbes. (HAPBMKOBA 1994: 235)

Nachdem das Essen, liebevoll und sorgfiltig zubereitet, fertig ist, wartet er vergebens auf
seine Frau, bis das Mittagessen kalt wird. Somit erfdhrt er eine weitere Demiitigung, da Vera
in der Zwischenzeit bei ithrem Geliebten verweilt. So dhnlich wie in dieser Erzdhlung verhilt

es sich mit der Figur Aleksandr Sergeevié.9

3.7 Paradox

Wie bereits im vorhergehenden Kapitel dargestellt, erzeugt Narbikovas Prosa einen Sog,
durch eigenwillige Bilder, durch einen unverwechselbaren Rhythmus, durch eine sprunghafte
Logik sowie eine dynamische Diktion. Narbikovas Sprache erzihlt nicht, sie verkorpert das
Paradox der Liebe, des Lebens und des Schreibens. Sie verheddert sich im Widerspruch, im
eigenen Anspruch, sie fiihrt ein Denken vor, das sich laufend selbst in Frage stellt.
Selbstreferentialitit ist hier kein modischer Trick, sondern eine Spirale des Denkens. In

Narbikovas Werken mischen sich in ,,furiosem Impetus handfeste Liebesszenen mit dem

? Siehe Kapitel 5.1
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Diskurs iiber deren romaneske Aufbereitung. Der obszone Drall setzt sich in logischen
Pirouetten und poetischen Paradoxa fort.* (RAKUSA 1996b: 236) Obwohl Liebe und
Schreiben im Text nicht gleichgesetzt werden, schafft das Paradox Verwandtschaft. Die

Sprache der Liebe ringt mit dem Unsagbaren, wie die Sprache an sich:

O yem onm roBOpsAT? TpyaHO yTOBUTH CMBICH. 32 3TUM CMBICJIOM CTOUT
BTOpOIl CMBICH, KOTOpPBIM MJOXOAUT 1O HYIs W MEHAeT 3HaK Ha
MPOTHBOIIONIOKHBIA: OHA HAaYMHAET yOEKAAaTh €ro B TOM, B 4YeM OH €€
TOJIBKO 4TO yOek/aj, OHa OTpHIAeT TO, YTO yOexaana, OHa OTPUIIAET TO,
YTO yTBEpXkJajla MUHYTY Ha3ajJ, OH OTPHUIAET TO, YTO YTBEp)KIAJI, OHHU
TOBOPST OJHOBPEMEHHO, U KOT/Ia OHA TOJIOC, OH - (JOH, U KOTJla OH TroJIoc,
OHa - (hoH, a TOTOM yKe roJIoc Ha rojioc U (GoH Ha OH, OHU ceidac COCTOAT
U3 yXe U 3BOHA B yIlIaxX, 3a MSITh MUHYT JIOOOBb, @ HA HEE TOJbI YXOHIIT!
(HAPBMKOBA 1994: 159)

Die Autorin stellt sich die Frage: ,,Wie sage ich das Unsagbare?*. Schon die Stoa und die
christliche Mystik haben modi loquendi wie Paradox, Oxymoron oder Negation eingesetzt.
Bei Beckett'® werden diese Verfahren so verabsolutiert, dass Wirklichkeit und Unwirklichkeit
nicht mehr zu unterscheiden sind, dass jeder Halt in einer Aura der ,,Vergleichgiiltigung*
entschwindet. Um Vergleichgiiltigung oder Verstummen geht es bei Narbikova jedoch
keineswegs. Das Paradoxon dient Narbikova neben Oxymoron und Negation und den
klassischen modi loquendi als bevorzugtes Stilmittel, um wortdemiurgisch Totalitdt zu
erzeugen. Es handelt sich dabei um eine durch und durch ernsthafte Sache, die auch ihre
spielerischen Seiten entfaltet und oft einen mérchenhaft-kindlichen Ton erzeugt, hinter dessen

Naivitdt List und literarisches Raffinement stecken. (Vgl. RAKUSA 1996b: 239)

Diese modi loquendi wie Paradox, Negation, Oxymoron, Chiasmus und Parallelismus
iberlagern sich und bewirken einen poetischen oder sarkastisch-ironischen Effekt. Eine der
renommiertesten Narbikova-Expertinnen, Ilma Rakusa, erkennt drei verschiedene Arten des
Paradoxen, die in Narbikovas Wortstrom eingesetzt werden: zunéchst die lyrische, um eine

Naturstimmung oder Gemiitsverfassung zu evozieren:

Hu B kycrax, Hu Ha Oepery coBceM He ObUIO MpHU3HAKOB cBeTa. Kpome
MOpsi, KOTOpoe OBbIJIO TeHBIO HeOa, KpoMe Heba, KOTOpoe OBUIO TEHBIO MOPH,
KpOMe TeHH, KOTopas Obliia MOpeM Heba, Tak TeHel He ObLI0. USAIISKBIIIBIH
u OrtMardesH He oTOpachlBAIM TEHHW, M TEHH HE OTOpachIBAIN
UsnsoxeimeiHa 1 OTMaTdesHa. Hu nepeBbsi, HU KyCThI TOKe He. XOTs ObLIO
ceemsio. Ho cBeT - 3T0 He mpu3HaK CBETa, a TEHb - 3TO NpU3HaK cBera. U

10 Samuel Beckett, geb.1906, T 1989, irischer Schriftsteller
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OBLJIO XOJIOIHO. A 3TO X0JIOA - ATO MpHU3HaK Toro, uro nopa. (HAPBMKOBA
1994: 87)

Absurd und komisch wirkt die Paradoxalitiit, die einen bestimmten Typus russischer Witze

parodiert:

Hukto He kymancs. B Boae He ObUIO CONMANBHBIX paznuuuid. Jlake 1o
IJTaBKaM OMPENISTUTh OBUIO HEJb3sl, TIOTOMY YTO OHU TOXE B BOJE, UX HE
Ob110 B BoJie. [loHOE conmanbHOE paBeHCTBO. PecnyOmuku cMemanich Ha
mske. Ccopuiiich, KTO JIydllle: TPY3WHBl WIM apMmsine, MockBa Wi
JlenuHrpan, Msco WM Kamycra, Oyllla WA Teno: ,,A s CUMTal0 4YTO
Jlenunrpan 6mmke k Mockse, uem MockBa k JIeHUHTpaay™. - ,,A 9 cuuTaro,
Mocksa O0mmke k Jlenunrpaay. Ot Mockssl 10 JIeHnHTpaga Omke, 4eM OT
Jlenunrpaga 10 MockBel® - u gyumie. - ,,B cmbicn nyame? - A or
Jlenunrpana 10 MockBbl - xyxke.“ XyKe B CMbICIE JaJibllle, Jy4Ile B
CMBICIIE JICIICBIIC, MHTEIUINTCHTHEE B CMBIC/C unie. be3 cMbIcia.

(HAPBHMKOBA 1994: 95f)

Weiters existieren jene Paradoxa, die russische gesellschaftliche Missstinde ironisch

darstellen:

JXKuBem mpu TakoM cTpoOE, MPH KOTOPOM BCE XOPOIIIO: UAET PATHOAKTHBHBIN
J0b, & BCE XOPOIIO: MTHYKH HA HAMH MPOJICTIT, Haj DOUHISHIUCH
MOMPYT, & BCE XOPOIIIO, TTOMUIOP COOEpyT, MPUBE3YT U BBIOPOCIT, U XJIeO
BBIOPOCSAT, M KapTOIIKY, & KOJ0acy He BBIOPOCAT, MIOTOMY UYTO €€ JaKe He
npuBe3yT. Bce, 4T0 caMo pacteT XOpoIlIo, TO BhIOpachiBaeM, a BCE, YTO
CaMUM HAJIO JeIaTh, Ie/laeM II0XO0, 3aT0 Y HAC XOPOIIIO.

(HAPBUKOBA 1994: 138)

3.8 ,,Sprechende* Namen

In Narbikovas Texten tragen die Protagonisten meistens anspielungsreiche, phantasievolle,
onomatopoetische oder absichtlich verwirrende Namen, die hochst atypisch sind. Sie sind
atavatisch, ,,unorthographisch® oder signalisieren Beliebigkeit. Dies gilt vor allem fiir die
minnlichen Charaktere in Narbikovas Prosa. Die Namensgebung Narbikovas ist aulerdem
dadurch charakterisiert, dass die Protagonistinnen stets nur mit einem weiblichen Vornamen
benannt werden, wihrend die méinnlichen Figuren Familiennamen erhalten, die fast
ausnahmslos auf eine bekannte historische Personlichkeit anspielen. (Vgl. KASPER 1997:
277) In Narbikovas Werk [lnan nepeoco nuya. Hnu emopozo heillen die Figuren Irra,
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Dodostoevskij und Toest’Istoj. Bei dem Namen Irra handelt es sich im Russischen um ein
Diminutiv von Irina, das aber iiblicherweise mit einem r geschrieben wird. Das zweite r stellt

eine Anspielung auf das Wort ,,irrational* dar.

- DTO UppaTHOHATIHLHO

- Ho mens 30ByT Hpparo

- Bac 3oByT HUppa ¢ neyms ,p’?

- Mens 30ByT HMppa.

- ,UppatnonansHo’ s Obl Hamucana ¢ 0ONIbIION OYKBBI B Ballly YECTh.
W Bam neHiCTBUTENBHO CKOJBKO JIET?

(HAPBHMKOBA 1994: 9)

Dabei handelt es sich um einen in die Irre fithrenden Namen, da die Protagonistin Irra
keineswegs der sich mit ihrem Namen verbindenden Assoziation entspricht, sondern ganz im
Gegenteil eher als eine niichterne und verniinftige Figur auftritt. Die Namenswahl ihrer
beiden Liebhaber Dodostoevskij und Toest’lstoj, eine nicht zu iibersehende Anspielung auf
die zwei GroBen der russischen Literatur, kann als immer wiederkehrende Frage, wer von den
beiden der malgebendere bzw. wichtigere Literat ist, gelesen werden, denn auch im Kampf
um die Frau stehen sich Narbikovas Charaktere als Rivalen gegeniiber. Die Zusammenhinge
sind jedoch nur auf der metatextuellen Ebene zu sehen, da weder charakterliche noch
biografische Ahnlichkeiten zum Tragen kommen. Das Prifix do-, im russischen bis oder vor,
konnte man als Prid-Dostoevskij iibersetzen. Sein Spitzname Dodo ruft eine Assoziation mit
einem ldngst ausgestorbenen Vogel hervor. Der Name Toest’lstoj heift einerseits ,,das ist
Lstoj* oder ,,das isst Istoj*“. Da das Thema Essen eine wichtige Rolle spielt und er am Ende
der Erzihlung gekocht und aufgegessen wird, wiire die zweite Ubersetzung treffender.

In Pasnosecue ceema onesnvix u Hounwvix 36e30 steht Sana (Diminutiv von Aleksandra)
zwischen Avvakum, der den gleichen Namen wie der russische Protopope und Fiihrer der
Altgldubigen trdagt, und Otmatfejan. Dieser Name weist zum einen auf den Evangelisten
Matthédus hin; zum anderen handelt es sich ob des Suffixes —jan um einen armenischen
Namen. Avvakum trigt seinen Namen, weil er starr wie ein Altglaubiger ist, und Otmatfejan,
welil er Sanas Auserwihlter ist.

Narbikova experimentiert nicht nur mit der Dekonstruktion historischer Personlichkeiten,
sondern sie reizt auch die russische Sprache zum AuBersten aus. Thr Sprachexperiment findet
seinen Hohepunkt im Namen von Otmatfejans Freund Cja$&jaZySyn. Sein Name stellt einen

Regelversto3 gegen alle Normen der russischen Orthografie und Phonetik dar.
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Eine phonetische Regel besagt, dass nach den palatalisierten Konsonanten §¢ und ¢ keine, die
Palatalitit des vorhergehenden Konsonanten bezeichnenden Vokale wie ja geschrieben
werden diirfen. Gleiches gilt fiir die nichtpalatalisierten Konsonanten 7 und §, nach denen
nicht y, sondern i geschrieben wird.

In der Povest’ Okono skono trifft der Leser auf ungewohnliche, phantasievolle und
anspielungsreiche Namen. Die Protagonistin Petja (kurz fiir Petrarka, nicht Petr) pflegt ein
Verhiltnis zu Boris und Gleb I1.I, womit man in der russischen Geschichte sofort das
Briiderpaar assoziiert. Man trifft auf Sver¢ok (Grille), Puskins Geheimname wéhrend seiner
Mitgliedschaft bei Arzamas, und dessen Kontrahenten den Zahnarzt Dantist, eine
offensichtliche Anspielung auf d’ Anthes.

Im zweiten Kapitel ist Tat’jana mit LZedmitrij, ebenfalls einer russischen historischen

Personlichkeit, verheiratet.

Auffallend ist, dass sich die sprechenden Namen allerdings nur bei den ménnlichen
Protagonisten finden. Bei den Protagonistinnen st6t man auf eine unverkennbare Affinitit
zur Erzidhlerin. Sie sind meist Kiinstlerinnen (Dichterinnen und Malerinnen). Sie haben
einfache Namen wie Lera, Sana, Petja, Vera oder Kisa. Sie wollen sich selbst finden und
trotzdem oft eine ,,Andere sein - Aphrodite, Medea, vielleicht Tat’jana Larina oder Anna
Karenina, jedoch ohne sich zu ertridnken, ohne den anderen zu heiraten und ohne sich unter
den Zug zu werfen. (Vgl. KASPER 1997: 277)

Zunichst sind diese Figuren im starken MaBe unspezifisch dargestellt. Sie entwickeln sich
jedoch im Gegensatz zu ihren minnlichen Partnern zu hochst singuldren und
individualisierten Figuren. Ganz im Stil des postmodernen Schreibens gewinnen aber alle
diese Figuren im Laufe des Textes keine genauen Konturen, sondern sie entfernen sich noch
weiter vom Leser. Die Figuren sind lediglich Marionetten der eigentlichen Protagonistin — der
Sprache. Diese modelliert zwar im Laufe der textuellen Entwicklung mehr oder weniger
deutliche Personen und Biografien, die sich jedoch wieder im Laufe der Handlung in einer
amorphen Wortmasse auflosen.

In Narbikovas oft willkiirlich wirkender Namensgebung lassen sich dennoch zwei Tendenzen
ausmachen. Die Figuren tragen entweder biblische Namen wie Sana (Santa), Avakuum
(Erzbischof), Irra (Sarrah), Angel, Boris und Gleb (Mirtyrer), Otmatfejan (Evangelist) oder
die Namen berithmter Schriftsteller wie Puskin, Dodostoevskij, Toest’Istoj und Popoff.

Im Roman Die Reise, Untersuchungsgegenstand im vierten Kapitel der vorliegenden Arbeit,

spielen die ,,sprechenden Namen* eine geringere Rolle als in den soeben erwdhnten Werken.
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3.9 Die Sprache als Heldin

Die gestaltete Sprache - nicht einfach selbstzweckhaft, sondern ein leidenschaftlicher
schopferischer Akt - ist bei Narbikova das Agens, die Heldin. Die Sprache will alles leisten,
sie will simultan Vergangenheit und Gegenwart, das Néchste und das Entfernteste, vor allem
aber die Liebe mit allen ihren Widerspriichen zusammenbuchstabieren. Nicht die
Protagonisten sind die agierenden Personen, sondern die Sprache steht bei Narbikova im
Mittelpunkt. Die Figuren sind einfach Leute im Buch, die durch sie sprechen, atmen und

lieben:

Hamucate 0 cebe camom Ha cebe - He Tak mpocrto. [loTomy Wro repoem
poMaHa u SBISAOCH S - S3BIK. DTO 4 - Tepoi, a He oHU. OHU MEPCOHAKH,
OHH TIPOCTBHIE JIOAM B KHIDKKE. DTO Ha MHE OHU TOBOPSIT, MHOIO JIFOOST U
aeimat. S — uM Bce: BO3yX, BOJIa U TEIUIO, TOJBKO B BUJE A3bIka. be3 MeHs
Obl OHM TIOTHONH TYT *ke. S Tako¥ NS HUX TJIABHBIN, Kak conHie. S gaxe
rnaBHee MaMbl ans HuX. Ho s Taxke u OeszamureH. W mepen stumu
nepconaxamu. M mepen aBropoM. C aBTOpoM y Hac JF000Bb, My4YCHHE U
cTpacth. Kak e MHOrJa aBTOp My4yaeT MEHs, KaK Tep3aeT, HO OH MeHs
moOuT. S TOXe My4aro aBTOpa, OH TaKOW O€33aIlIUTHBIN, KaK | 5, TAKOH XKe
HexHbIH. Ho Tak, Kak MeHs Tep3aroT MOpoii MEPCOHAXKH, TaK Jake aBTOp He
obpamaercs ¢ Muoil. (HAPBMKOBA 1996: 6)

Mit diesen Worten stellt Narbikova ihre Heldin, die Sprache, im Vorwort zu Die Reise vor.
Dieses Statement kann jedoch maBgebend auch fiir alle anderen Romane und Erzidhlungen
herangezogen werden. Eben fiir diese Neuheit in der Sprache, fiir den nie dagewesenen Stil
wird Narbikova von den westlichen Kritikern gelobt und gefeiert.

Narbikovas Passion ist das Wort, es hat bei ihr viele Gesichter und kein Programm, es bildet
einen unaufhaltsamen Wortstrom, eine autonome Gegenwelt, deren &dsthetische Originalitit
gegen zwel Fronten angeht: gegen ideologische Gingelungen und formale Langeweile.
Narbikova fiihrt einen ebenso faszinierenden wie riskanten Kampf ums Wort, und als Leser,
nehmen wir lustvoll an einem Versuch, der die Konstruktion gegeniiber der Dekonstruktion
immer neu erprobt und durchsetzt teil. (Vgl. RAKUSA 1996¢: 139) Ebenfalls im Vorwort
von Die Reise findet sich eine interessante Reflexion iiber das Wort bzw. dessen Bedeutung

und Verwendung:

CJIOBA - 9TO TOJIBKO IIIYM
CJIOBA - 3TO (bI/ISI/IOJIOFI/I‘ICCKaH HOTp€6HOCTB
CJIOBA - 3TO HECOCTOATCIIBbHOCTb MBICIIN
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CJIOBA MPEHETPETraeT CIOBOM

CJIOBY MaJIO CJIOBA.

B CJIOBE MaJiO CIIOBa

CJIOBO KOHEYHO

CJIOBO MOXXHO 000KaTh

CJIOBO UMEET CKeJIeT, IJI0Th

y CJIOBa €CTh TE€Hb

CJIOBOM MOYXHO UTPaTh

HO CJIOBOM HEJIb3sl HTPATh B IIAIIKH, IIIAXMAaThl, KAPTHI
C TIOMOIIBIO CJIOBA HENb3s MEPEUTH 1I0CCEe

B cioBe cimmkoM MHOTO OykB. (HAPBMKOBA 1996: 5)

Die Sprache mit ithren Wortern nimmt bei Narbikova eine weit wichtigere Rolle als
menschliche Protagonisten ein, da diese nur durch die Sprache und das Wort selbst existieren
konnen.

Narbikova reflektiert in ihren Texten immer wieder iiber die Semantik von Wortern bzw. tiber

die russische Sprache selbst:

N B »tHx OykBax, [OBEJIEHHBIX JIO HEYy3HaBa€MOCTH, B CJIOBaX U
CJIOBOCOYETAHMSAX, JTOBEJICHHBIX J10 HEY3HAEMOCTH, B 3TOM TyCOBKE MOKHO
OyleT pa3MIageTh MEepBOHAYaJIbHBIE MMITYJIbCHl M JI€Talld, WHTOHALUIO,
KOTOpasi CKayeT BBEPX W BHU3, BCE, YTO ObUIO JO CJIOBA, IOKa CIOBO HE
ObU10 3a()MKCUPOBAHO, IIOCKOJIBKY CJIOBO HE aJJeKBATHO OLIYIIEHHUIO, HEUETO
3aroHATH CJIOBO B YrOJI, BBDKMMAaTh U3 HErO IOCIEIUE COKHM, JIydlle B3ATh
Ipyroe CJIOBO, KOTOPO€ CTOMT Jajblle OT TOTO IpeIMeTa, KOTOPBIA eMy
MOJIOKEHO 0003HAYaTh, M B3SITh JIPYrOW TJIAroJi, KOTOPBIA CTOUT TOJIAIbIIe
OT JIeHCTBHs, KOTOpOEe OH 00O3Ha4yaeT B OOILECTBE, Ha payTe, B MECTax
OOIIero Mob30BaHUS, B CTOJOBOM M Ha BOK3ale, 3a JBEpPHIO, Kyda €ro
BBICTABJISIIOT 3a IJI0Xoe noseneHue. M 3Tor Habop cioB Oyaer 60poThes ¢
YUCTOTOM PYCCKOTO sI3blKa, HACTYIUBIIAs Ha yJIUIE TEHb (Beuep) Oyxaer
060opoThbcs Ha Oymare ¢ BeuepoM (TEHbIO), ITOKA 3eMJIsI caMa He BBIHJIET U3
TEHH, 3eMJIsl OYAET OTTAIKUBATHCA OT CIIOPTCMEHA M MPHIraTh Ha TPH METPa
B BBICOTY, YCTaHaBJIMBAasi HOBbII MUPOBOW PEKOP/.

(HAPBHMKOBA 1994: 45)

In einem einzigen Satz kldrt Narbikova ihr abtriinniges Verhiltnis zur reinen russischen
Sprache und ,hebt mit einer phantastischen Volte aus dem euklidischen Raum an. Die
drastische Erweiterung oder Verengung der Optik innerhalb eines Satzes gehort in den
Kontext der Vermischung der Ebenen und Stile.” (RAKUSA 1996¢: 136)

Sprache ist ein Stiickwerk, Narbikova begehrt gegen dieses Problem auf und reflektiert es
immer neu auf eine ungemein sinnliche, herausfordernde und originelle Weise. Da die

geschriebene Sprache, der Text, an ,,Abstraktheit* krankt, setzt Narbikova alles daran ihn zu
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beleben. Rakusa stellt dies anhand der folgenden selbstreferentiellen Passage sehr treffend

dar:

OT0 npyas peadbHOCTh (TEKCT), HE BMEMIAeT B ceOsl IPYrylo peajbHOCTh
(’KM3HB), TaXKE €CIU €€ CKPYTUTb U BCTaBUTh, BEJb €€ JKAJIKO TaK CKPYTUTh
U BCTaBUTb, IOTOMY YTO 3Ta HU3Hb Halla U C HAMH, & TEKCT - TOCJIE Hac.
Ora Hala jKalkas pealbHOCTh TAK M JIE3ET U3 TEKCTa, BHIIUPAET CBOUMU
OCTHBIMU TOJIPOOHOCTSIMH, TIOHSATHBIMH >KW3HHM, HEMOHATHBIMU TEKCTY.
Tekct, KOHEUHO, TOTOB BMECTHTh B c€0sl ’KHM3Hb, HO JKU3Hb HE TOTOBA
YMECTUTBCS B TEKCT. Bee, uTo Tak XOpoIlo B )KM3HH, TaK IUIOXO B TEKCTE, a
BCE, YTO B JKM3HU IUIOXO, B TEKCTE XOpOLIO, C KAaKOM JETKOCTBIO
IporJIaThlBaelllb 3TOT JUHAMMYHBIM TEKCT, IIOKa JaBHUIILCA ATOU
JUHAMUYHOM JKU3HBIO, BCE UAET B HErO caMoe OTOOpHOE, €lle BbIJaBHILb
CIIE3MHKY B TEKCT IIOCJI€ HOYM CJIe3, M CIE3MHKA IOKAXKETCS CMEIIHOMH, a
BEJb IUIAKATh - OTO HE CMEIIHO, TaK OH €Il€ U MaTepHaIU3yeTcs, TEKCT, y
HEro €cTh pora M XBOCT, U OH JIE3€T KOMBITAMHU B *HU3Hb, & 3TO €My Ha
mabam, cepauna y HEro He OoONAT MOKeAyJIouyHas »kene3a M 3y0, OH
KPEIIKUI OpeIleK, TEKCT, HE IPOCTOU MEXaHU3M.

(HAPBUKOBA 1994: 155)

Narbikova gehort zu den Autorinnen, die die Sprache bewusst als Medium einer spezifisch
literarischen Kommunikation mit dem Leser nutzen. Sie geht davon aus, dass die Sprache der
Literatur sich von der Sprache, die wir alle sprechen, unterscheidet. Am Ende des 20.
Jahrhunderts stellt die Sprache der russischen Literatur eine vielschichtige Symbiose der
individuellen ,,Sprachen‘ Michail Lomonosovs, Gavriil DerZavins, Aleksandr Puskins, Fedor
Dostoevskijs und anderer dar. Heute gibt es keine Verbote und Tabus mehr, und die Sprache,
kann es sich erlauben, ohne Verletzung ihrer organisch gewachsenen Strukturen wirklich
zeitgenossisch, frei und natiirlich zu sein, um der Intuition des Autors uneingeschrinkt zu
folgen.

Karlheinz Kasper fiihrt in diesem Zusammenhang Vladimir Nabokov als Narbikovas
sprachliches Vorbild an. Er stellt fiir die Autorin die Vollendung einer Epoche der russischen
Sprache dar. Die Autorin baut auf der Schreiberfahrung Nabokovs auf, will aber nicht als
Epigone verstanden werden. (Vgl. KASPER 1997: 281)

Die Sprache fungiert bei Narbikova weniger als Mittel der Beschreibung, sondern wird selbst
zum Gegenstand von Beschreibung und Reflexion. Narbikovas allgegenwirtiges Thema ist
die Liebe, das Sprechen iiber die Liebe, oder, wie Lange es nennt, Liebe-Sprechen. (Vgl.
LANGE 2001: 77) Das stellt die Autorin immer wieder vor die Hiirde, eine addquate Sprache
zu entwickeln, um dem Unsagbaren Ausdruck zu verleithen. Deswegen stehen einander

poetische und sprachlich sehr prizise Reflexionen iiber die Liebe und das Vermogen, oder
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vielmehr das Unvermogen, diesem Gefithl der Liebe sprachlich addquat Ausdruck zu

verleihen, gegeniiber:

O yem MbI ciopum? O Ha3BaHUM YYBCTBA, KOTOPOE €CTh, O CIIOBE, KOTOPOTO
Her. Benmp 110010’ - 3TO CJIOBO, a CIIOBO IPU3pAyHO, OHO CaMBbIi
HACTOSAILIMHN NPU3PAK, KOTOPBIN IIaTaeTCs IO HOYAaM U IyraeT BOOOpaKeHHe,
(dhaHTOM, M BOJBIIE [Sic.] HUYETO, ,TOT/Ia 51 TeOS 000, TOTOMY YTO TaKOT'O
CJIOBO HET, a YyBCTBO TAKOE€ €CTh, 3HAUUT, MOXKET OBITh U clioBo.” Her, MbI
3aHUMaeMCsl CJIOBOOOpa3OBaHMEM B JIBa Yaca HOYM, MBI TIPOCTO TOHHM
CJIOBO, pa3pbIBa€M €ro Ha KJIOYKM M CIyCKaeM B YHWTA3, HO U B YHUTAa3e
xkuBas Bojga. (HAPBMKOBA 1994: 192)

Galina Nefagina charakterisiert die Sprache bei Narbikova folgendermaBen:

S3p1k B. HapOWKOBBI JIHIIEH SMTUTETOB, OMPEAeICHHH. DTO HE MOITUYESCKUN
SI3bIK, @ BSUIO TEKyIlas pedb, CO CBOWCTBEHHBIMHM PEYM KaK aKTy TOBOPEHHS
OTCYCTBCTHEM ,,KPacoT"‘, 3aMEHOM HEKOTOPBIX CJIOB MX MOAPA3YMEBAHUEM,
KECTOM, LIETUISTHEM CJIOBA 3a CJI0BO. B 3TO peun BHYTpEHHHUI MUpP T€pOUHU
BOCCO3/J1a€TCsI KaK MUP IIapaJlOKCOB, IPOTUBOPEYUH, CMATEHUS, BCErO TOTO,
YTO COCTABJISET olylieHue BHyTpH ,,51°. (HEDATMHA 1997: 156)

In keinem anderen Roman nimmt sich Narbikova so sehr des Themas Sprache an wie in Die
Reise. Vor dem Hintergrund dieses Zusammenhangs wird im vierten Kapitel noch genauer
auf die Reflexion iiber die russische bzw. deutsche Sprache sowie auf die Sprachlosigkeit und

das damit entstehende Unverstiindnis eingegangen.
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4. Die Reise/ ...u nymeuwecmeue

Im nachfolgenden vierten Teil der Arbeit verschiebt sich der Analysefokus vom Gesamtwerk
Valerija Narbikovas hin zur Untersuchung der Differenzen des im deutschsprachigen Raum
erschienenen Romans Die Reise und der gekiirzten in Russland erschienenen
Zeitschriftenversion ...u nymewecmsue. Im Zuge der Einleitung soll erldautert werden, wie es
dazu kam, dass der Gesamttext nicht auf Russisch erscheinen konnte, sondern lediglich eine
auf ein Viertel des Originaltextes reduzierte Zeitschriftenversion.

Bedingt durch diese Tatsache entsteht bei der Lektiire der beiden Texte eine vollkommen
kontrare Wirkung, da ein fiir den deutschen Text sehr elementarer Handlungsstrang in der
russischen Version nur marginal angedeutet wird, und daneben auffallend viele sozialkritische

Reflexionen im Rahmen der gekiirzten Version nicht zu finden sind.

Das Forschungsziel des nachfolgenden Kapitels liegt in der Identifizierung der grundlegenden
Unterschiede beider Texte in Verbindung mit einer Analyse des entfremdeten Reisemotivs.
Die Protagonisten reisen nicht in physischer Gestalt durch fremde Linder, vielmehr handelt es
sich um gedankliche Reisen in die Vergangenheit oder Reisen durch eine Welt von Wortern
und Sprache. Der Roman ist einerseits eine Erzidhlung iiber die reine und reiche Sprache, aber

auch ein Roman iiber die russische Literatur:

Die Reise ist aber nicht nur ein Roman iiber die Sprache, sondern auch iiber
die russische Literatur. So seltsam es klingen mag: Valerija Narbikova, eine
der innovativsten Autorinnen Russlands, folgt keinem konservativen
Stilideal. Thr dichterisches Credo beruft sich auf Turgenjews beriithmte
Hommage an die russische Sprache und bemisst den Wert eines
kiinstlerischen Textes an der Wortgewalt, die er auszustrahlen vermag.
(SCHMID 1997: 41)

Die eingangs vorangestellte Inhaltsabgabe und Charakterisierung der Protagonisten bezieht

sich auf den deutschen Text.
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4.1 Inhalt, Charaktere und Namensgebung

4.1.1 Inhalt

Das Sujet im Roman Die Reise ist wie bei allen Werken Valerija Narbikovas sehr minimal
gehalten. Die stark reduzierte Handlung dient als Geriist sprachphilosophischen
Gedankenguts, Reflexion iiber sowjetische Wirklichkeit, Gott und alltdgliche
Problemstellungen. Valerija Narbikova interessiert sich weniger fiir das Handlungsgeriist
ihrer Geschichte als fiir die sprachphilosophischen Potenziale, die sich aus diesem

Gedankenspiel ergeben.

Der Roman gliedert sich in ein Vorwort der Autorin, ein Vorwort der Heldin (Sprache) und
ein Vorwort des Lesers. Dieser Teil wird von der Autorin ausgespart, um es jedem
Rezipienten selbst zu iiberlassen, wie sein personliches Vorwort aussehen soll. Karlheinz
Kasper bezeichnet dies als unzumutbare Aufgabe fiir den Leser, da dieser traditionsgeméif
nach einer Botschaft oder Moral Ausschau hilt. (Vgl. KASPER 1997: 273) Ilma Rakusa
duBert vor dem Hintergrund dieses Zusammenhangs Folgendes zu den Vorworten des

Romans:

Der Reihe nach. "Das Vorwort der Autorin" enthilt ein erstes, apartes
Liebesbekenntnis: zu einer Sprache - der deutschen -, die als
nichtverstandene "nur ein Gerdusch bleibt, nur ein Zwitschern, nur eine
Melodie" und die es gerade deshalb ermoglicht, dass man "eine
ungewohnliche Reise aus der zweiten in die erste Person" antritt. Wer
ndmlich keinen "Sinn" versteht, ist bei sich angekommen und darf dem
Wort eine paradoxe Litanei nachschicken: "Dem Wort fehlen die Worte.
Das Wort enthilt Angst vor dem Wort. Das Wort enthilt zu viele
Buchstaben" und so weiter. Sprachmalaise hin oder her, das "Vorwort der
Heldin" macht deutlich, dass niemand anders als die Sprache das Sagen hat,
personifiziertes Subjekt. Und falls wir dazu keine Meinung haben (wollen) -
das "Vorwort des Lesers" schweigt sich aus. (RASKUSA 1997: [0.S.])

Die iibrige Erzidhlung gliedert sich in Erstes Kapitel, Zweites Kapitel und Drittes Kapitel bzw.
in Anfang, Mitte und Ende. Das mittlere Kapitel gliedert sich wiederum in sechs Geschichten:
1, Erste Geschichte (Der Geliebte), 2, Zweite Geschichte (Die Affdre), 3, Dritte Geschichte
(die besser nicht passiert wdre), 4, Vierte Geschichte (Der Brdutigam), 5, Fiinfte Geschichte
(Don Juan) und 6, Sechste Geschichte (Das Beichtkind). Bei allen Kapiteln mit einem
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konkreten Titel handelt es sich um Episoden aus der Vergangenheit der Protagonistin, die
simultan in den gegenwirtigen Handlungsstrang - die Kapitel, die mit Zahlen bezeichnet sind

- eingeflochten werden.

Der Aufbau der russischen Version ...u nymewecmsue unterscheidet sich in erster Linie im
Umfang. Uberschriften wie npeducroeue aemopa, npeoucnosue zepos, npeoucnosue
yumamens, 21a6a nepeas, 21a6a 8mopas, 21aea mpemos bzw. Hauano, cepeouna und xouey
sind ident. Die ersten drei Geschichten tragen denselben Titel: nwo6umsiti, poman und
komopoti nyuute 6vl He Obi10. Die vierte und fiinfte Geschichte wurden nicht mit einem Titel
versehen und die sechste Geschichte wurde ganz ausgespart. Fiir Karlheinz Kasper dhnelt der
Aufbau der aristotelischen Tragodie: Anfang, Mitte und Ende. Doch weiter schreibt er, dass
die drei Vorworte diesen Anschein von triigerischer Kohérenz, der durch diese Komposition

hervorgerufen wird, schnell zunichte machen. (Vgl. KASPER 1997: 273)

Die junge Russin Kisa'' oder Ksenija lebt mit threm Bruder Sereza und ithrem Ehemann
Aleksandr Sergeevi€ in einer Kleinstadt in der Ndhe von Berlin. (Die iibrigen Werke
Narbikovas spielen iibrigens ausschlieBlich in Russland). Aleksandr Sergeevi¢ ist Dichter und
hilt sich die meiste Zeit in Russland auf, in Deutschland erteilt er Russischunterricht. Sereza
ist technischer Zeichner, und Kisa schreibt Gedichte, womit sie allerdings kein Geld verdient.
Kisa ist bereits zum zweiten Mal verheiratet, im Laufe des Buches erfihrt der Leser die

Hintergriinde von sechs ihrer neun Seitenspriinge wihrend ihrer Ehe mit Aleksandr Sergeevic.

Der Geliebte, die erste Geschichte, handelt von der stiirmischen Beziehung der 20jdhrigen
Kisa zu einem Dichter. Die Affdre hat Kisa mit einem russischen Juden, der
konzeptualistische Gedichte schreibt. Die dritte Geschichte, die besser nicht passiert wiire,
schildert die Dreiecksbeziehung mit einem schlechten und einem guten Poeten am Tag der
Katastrophe von Cernobyl’.

In Der Brdiutigam lernt der Leser einen Dichter kennen, der im Gefingnis und in
psychiatrischer Behandlung war und dessen Braut nicht auf ihn gewartet hat. Don Juan heif3it
die fiinfte Geschichte. George, ein Dichter, war schon dreimal verheiratet, bevor er Kisa
kennenlernt. Nikolaj Vasil’evi¢ - wie Gogol’- hei3t der Mann in Das Beichtkind. Alle Affiren
haben zwei Aspekte gemein: Sie sind jederzeit austauschbar und allesamt Dichter. Sobald

Kisa bemerkt, dass es sich um schlechte Gedichte handelt, verlasst sie ihre Geliebten.

""In der deutschen Ubersetzung wird der Name Kuca mit Doppel s - Kissa - wiedergegeben, im Text der
Diplomarbeit der wissenschaftlichen Transkription entsprechend mit einem s - Kisa.
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Die Abwesenheit ihres Ehemanns niitzt Kisa, um den Deutschen, Herrn Iv., den
Reisegefihrten ihres Bruders, kennenzulernen. Aus dem Seitensprung mit dem Mann, der
seinen Lebensunterhalt mit omindsen Geschiften verdient (er ziichtet Vogel die Diamanten
stehlen) entwickelt sich schnell eine Affire, die letztendlich zum endgiiltigen Bruch mit
Aleksandr Sergeevi¢ fiihrt. Die sich zwischen Kisa und Herrn Iv. entwickelnde Beziehung
kann als Exemplifizierung der eingangs aus dem ,Vorwort der Autorin®“ zitierten
metafiktionalen Regieanweisung ,,horen ohne zu verstehen* interpretiert werden, denn das ist
es, was sich die Autorin im Vorwort von einer fremden Sprache erwartet (Vgl. HAPBUKOBA
1996: 5).

Kisa geht, wie bereits erwihnt, eine sexuelle Beziehung mit Herrn Iv. ein, obwohl, oder
gerade weil, beide sprachlich nur rudimentdr miteinander kommunizieren konnen. Herr Iv.
erfiillt der Protagonistin eben diesen Wunsch: zu horen, ohne zu verstehen. Am Ende der
Erzdhlung folgt Herr Iv. Kisa nach Russland, um dort ein Haus nach dem Modell eines
Kinderspielzeugs, welches ihm Kisa gezeigt hat, fiir sie zu bauen, in welchem sie gemeinsam
mit anderen Dichtern wohnen soll. Auch Herr Iv. ist Dichter, seine Gedichte erreichen Kisa
aufgrund des fremden Idioms zunéchst nicht.

Sie versteht erstmals in ihrem Leben nicht, ob es sich um gute oder schlechte Gedichte
handelt. Als sie herausfindet, dass es sich um schlechte Gedichte handelt, beginnt sie sich
dem Liebhaber zu entziehen, der Wunsch zu horen, ohne zu verstehen, wird aufgeschoben.
Herr Iv. ist ihr aber bereits nach Russland gefolgt, und Kisa, die nun Aleksandr Sergeevic¢
verflucht, weil er sie nicht aus dieser Situation, dieser Reise, rettet, fithlt sich in einer Falle.
Die Erzidhlung endet damit, dass Kisa ein Gedicht schreibt, denn das ganze Leben ist fiir sie
wie ein Gedicht, es wire schlimmer fiir sie, ein schlechtes Gedicht zu schreiben, als zu

sterben.

Man wird Valerija Narbikova nicht gerecht, wenn man nur die Handlung nacherzihlt, denn
die Autorin denkt im Zusammenhang mit den von Kisa begangenen Seitenspriingen auch tiber
das Leben und iiber den Tod nach, iiber die Zeit, das Geld, iiber Propheten und Juden, den
Schlaf, die russische Seele, iiber Cernobyl’, iiber Sorokin, Prigov und den Konzeptualismus,
welchen sie eine "Hymne auf die Scheife" nennt. Handlung und Uberlegungen sind bei
Narbikova unverhohlen in erotischem, ja, obszonem Vokabular geschildert. Mit ihrem

produktivsten Stilmittel, der Wiederholung, vollbringt Narbikova Gedankenspiele:
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A Tenepsb crmarh. XOTETh CMATh - 3TO KMEHHO XOTeTh. MOXKHO XOTETh
BBIIIUTEH, HO HE MUTh. XOTETh JIIOOUTH, HO HE JIIOOUTH MOXKHO HaxKe
CKa3aTh: ,,4 Xouy cmarb.” [ToToMy 4YTO 4enoBeK BOOOIIE HE XOYeT
craTh, KpOME TOTO COCTOSIHUS, KOT/Ia OH crarh xoueT. M Torna on He
X04YeT HAYETO - TOJBKO crath. OH BCe paBHO 3aCHET.

(HAPBHUKOBA 1996: 8)

4.1.2 Charaktere

Von Kisalz, sie ist die Hauptheldin des Romans, Dichterin und Hure, Triumerin und
Nymphomanin, Ehebrecherin und Verbrecherin (vgl. RAKUSA 1997: [0.S.]) liegt ganz im
Sinne der Postmoderne keine duferliche Beschreibung vor. Sie wird lediglich als die ,,so
westliche Frau mit dem 06stlichen Gesicht* bezeichnet. (NARBIKOVA 1997: 17) Der Leser
bekommt von allen Figuren, die weitgehend charakter- und gesichtslos bleiben, nur eine vage
Vorstellung.

Mit zwanzig Jahren ist Kisa zum zweiten Mal verheiratet. Thren Ehemann Aleksandr
Sergeevi¢ hat sie bereits neunmal betrogen. Kisa genief3t ihre Seitenspriinge hedonistisch. Sie

betriigt allein aus dem Grund, weil sie lebt.

MoskeT ona He BUHOBara, Kuca, mpocTo OHa reJJIOHUCTKA, U OHA MHUTAETCS
HE TOJIbKO MY>KUYMHOM, HO M caMO# *Hu3HbIO. OHA €€ MbeT, eCT, CMOTPUT U
TIOTJIOIIAET, M OHA KaXIyI0 CEKYHAY *KHuBeT. M B KaKablii MUT OoHa TpeOyeT
oT MoMeHTa xu3Hu HacaaxaeHus. (HAPBMIKOBA 1996: 23)

Kisa lebt ihm Hier und Jetzt, sicht das Leben, von dem sie sich treiben lidsst, wie eine Reise.
Als Reise bezeichnet sie auch ihre Seitenspriinge. Einerseits hasst sie sich dafiir, dass sie ihren
Ehemann betriigt, als Erkldrung dafiir nennt sie ihren Widerspruchsgeist, von dem sie gelenkt
wird. Andererseits kann sie gar nicht anders als das Verbotene zu suchen, sie lebt frei nach

dem Motto: ,,Verbotene Friichte sind sii3*:

3amper. 3anpeTHbii oA cianok! 3ampenieHo. Ilo razoHam He XOAUTH.
Xopsar. He kpacts! kpanyrt. [sic.] He npucnonsrbcs. Pykamu He Tporats.
He npemtoboaeiictBoBath. Bee paBHo! He youBars. He ymupats. M BooOIIIE

"2 Die Charakterisierung der Protagonistin erfolgt auf Basis des russischen und deutschen Textes. Einige der
nachfolgenden Zitate sind aus dem deutschen Text entnommen, da sie in der russischen Version nicht
vorkommen, diese sind meines .Erachtens jedoch maf3geblich, um den Charakter der Protagonistin treffend
darzustellen. Jedoch bleibt anzumerken, dass sich auch anhand der Lektiire des russischen Textes ein
signifikantes Bild von Kisa rekonstruieren lésst.
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Jy4iie He XKUTh. He KpyTUTh. A MOXKET, KU3Hb - 3TO U €CTh HapylIcHHUE.
MoskeT, 3TO MpeoJoJeHUE 3ampera, MOXET, XKU3Hb 3TO M €CTh TO, UTO
Henb34. JKuTh, moTomy, uTo Henb3s KuTb. (HAPBUUKOBA 1996: 15)

Eine plausible Erkldrung fiir die Seitenspriinge wére das Ausbrechen aus dem langweiligen
Ehealltag, jedoch hat Kisa ihre Eheménner von Anfang an betrogen, aus purer Abenteuerlust.

Bedingung dieser Lust ist alleine das Verbot:

Aber wenn Aleksandr Sergejewitsch ihre Seitenspriinge zur Norm
gemacht hitte, dann hitte sie ihn dafiir zu hassen begonnen. Er musste
sie wegen ihrer Seitenspriinge hassen. Erst dann konnte sie ihn
betriigen. [...] und sie konnte nicht verstehen, was ein Seitensprung
war, solange sie noch keinen gemacht hatte... Schlielich war Adam
noch kein Mensch, solange er noch nicht vom Apfel abgebissen hatte.
Er war ein Tier, und erst als er vom Apfel abgebissen hatte, wurde er
ein Mensch. (NARBIKOVA 1997: 65)

Auf diese Art versucht Kisa ihre Seitenspriinge mit der Ursiinde rechtzufertigen.

Vor dem Hintergrund dieses Zusammenhangs charakterisiert [Ima Rakusa Kisa wie folgt:

Kissa ist die Meisterin des gelebten Augenblicks. Was ihr an
moralischen Prinzipien fehlt, macht sie durch verschwenderische
Prasenz wett und durch eine Riicksichtslosigkeit, die ganz dem Diktat
der Poesie gehorcht. ,,Alles ist jetzt, alles ist einmalig* lautet ja auch
die Losung des lyrischen Instantismus. Diesem Impuls entspringt
Kissas Erotik, und er lédsst sich vergleichen mit Lyrikverfahren, die
Narbikova in ihre Erzdhlprosa iibernimmt: nicht mimetische
Abbildung der Wirklichkeit, sondern unmittelbare Erfahrung der
Sinnlichkeit steht an erster Stelle. (RAKUSA 1997: [0.S.])

Getrieben wird sie von einem inneren Widerspruchsgeist. Diese Begriindung fiir all ihre
Handlungen findet sich in der russischen Version nicht, obwohl dies wichtig wire, um ihre

Beweggriinde fiir die Seitenspriinge besser verstehen zu kénnen:

Sie hatte schon lange diesen Geist in sich gespiirt - den
Widerspruchsgeist. Wie sollte sie ihn austreiben, wie ihn bekdmpfen,
damit er sie nicht endgiiltig unterjochte. Damit sie am Leben blieb.
Damit sie iiberlebte. Dieser Widerspruchsgeist, der sich in ihr
eingenistet hatte, liel} sie Dinge tun, die der Logik, dem Gliick und
einfach dem gesunden Menschenverstand widersprachen. [...]
Seinetwegen wollte sie kommen, wenn man sagte: komm nicht; wollte
sie wegrennen, wenn man sie bat: bleib da. [...] Sie wollte lieben,
wenn der Geliebte weg war, wollte den Geliebten verlassen, wenn er
bei ihr war. [...] Dieser Widerspruchsgeist verlangte absolute
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Unterwerfung. Aufrichtige und vollkommene. Das Spiel passte ihm
nicht. Nur das Spiel mit Leben und Tod. (NARBIKOVA 1997: 141f.)

Ganz im Widerspruch zu postmodernen Techniken bekommen die beiden minnlichen
Hauptpersonen ein konkretes duBeres Erscheinungsbild, wie z.B. die Beschreibung von Herrn
Iv., die eine gewisse Affinitit zu Michail Bulgakovs Gestalt der Teufelsfigur Voland aus dem

Roman Master i Magarita erkennen lisst.

Kaxkoii-Tro oH ObUT BEUHBIH, 3TOT TOCHONUH. TO €cTh €My MOTJIO OBITh
W TPUCTA JIET, U B CBOM JIET BBHITIIAICT OH JIET Ha cCOpok. M BeITIsIIEN
xoportro. MoxeT, OH ObIT M HEKPaCHB, HO HAPYKHOCTh €ro IMopaXkaia.
Kazanoch, 4To ero riasza rnocaxeHsl HEOUHAKOBO. [IpaBsIif - Tiy0OxKe.
A neBblii kKak OBl COBCEM Ha TOBEPXHOCTH, YyTh JIM HE IUIABal B
Bo3yxe naxe. K Tomy e Ka3ajoch, YTO ITOT JIEBBIH HUYETO HE
BUUT. M popma ero rosioBsl ObliIa HE COBCEM MPABMIIbHON. CITHITKOM
JUIMHHAsT TOJIOBA, Takas, Kakas ObIBaeT BMecTe ¢ Oopomoii. Ho
0opojoif kak pa3 He ObuT0. bopona Obla BHYTpH rocmoauHa MB. A
CHapyXu OH ee OpwiI. A BOT HOC y Hero ObuT Kak Hoc. Hoc u HOc. U
6osbie Hevyero npo Hero cka3zate. (HAPBUKOBA 1996: 6)

Sein Charakter wird nicht so eindeutig dargelegt wie die sichtbare Oberfldache. Dies erklirt
sich aus der Tatsache, dass Herr. Iv. des Russischen nicht michtig ist und somit nicht die
Moglichkeit hat mit Kisa zu kommunizieren. Man erfihrt lediglich, dass er Geschiftsmann ist
und (schlechte) Gedichte verfasst. Seine Nationalitit kann man nur erahnen, zwar spricht er
Deutsch, sieht aber eher wie ein Siidldnder aus. An einer Stelle antwortet er Kisa akzentfrei
,,do svidanija“, es wird aber nicht niher darauf eingegangen, ob er doch Russisch beherrscht.

Seine Wirkung auf Kisa wird von Narbikova folgendermalen beschrieben:

Und die Menschen, die Kissa zuvor gekannt hatte, glichen einander in
irgendwelchen Ziigen. [...] Herr Iw. unterschied sich von den iibrigen
Menschen dadurch, dass er mit ihnen keinerlei Ahnlichkeit hatte.
Diese Entdeckung hatte Kissa zunidchst sogar gar verwirrt, als ob sie
bis dahin nicht gelebt hitte. (NARBIKOVA 1995: 135)

Kisa wird jedoch im Laufe des Romans zusehends erniichtert. Von der anfidnglichen
Faszination, die der mysteriose ,,ewige Mensch ausiibt, bleibt nur noch ein omindser
Geschiftemacher, der in der Eindde neben Moskau ein Haus - gleich einem Gefingnis - fiir
Kisa bauen will.

Aleksandr Sergeevi¢, die zweite minnliche Hauptfigur, wird als makellose Person

beschrieben, die keine Narbe im Gesicht braucht, um minnlich auszusehen. Er ist der
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eifersiichtige Ehemann, der die Eskapaden seiner Frau geduldig iiber sich ergehen ldsst und

das Streiten mit ihr bereits aufgegeben hat:

Er wollte sie bestrafen, duldete sie jedoch geduldig. Er wollte sie nicht
anbriillen und aus dem Haus jagen. Ja, er war ein geduldiger Mensch.
(NARBIKOVA 1997: 93)

An dieser Stelle soll nicht ndher auf den Charakter eingegangen werden, da die Figur in

Kapitel 5.3 zum Gegenstand der Untersuchung gemacht wird.

4.1.3 Figurenkonstellation

Die fiir Valerija Narbikova so typischen Paarbeziehungen spielen auch im Roman Die Reise

eine Rolle. Es lieben sich Kisa und ihr Bruder Sereza:

Onu mro0unm apyr apyra Kak Opat U cecTpa, Jake He IOTOMY, U4TO Ha
CaMOM Jielle OHM ObUIM POJHBIMHM OpaToM M CECTpOil, a MPOCTO 3TO
YyBCTBO COBIIAJO: MO HACTOSIIEMY OpaT M CecTpa, MO-HAcTOALIEMY
cectpa JIoOHUT Opara, a Opar Mmo-HacToAUIeMYy CecTpy. A Bce, 4TO He
HI0-HACTOSIIEMY, HE KacaJloCh 3TOTO YyBCTBA.

(HAPBMKOBA 1996: 7)

Die erste Frau, die SerezZa liebt, verldsst er, weil sie ihn zu sehr an seine Schwester erinnert.

Da verstand er. Sie erinnerte ihn an Kissa. An seine Schwester. Das
war unertriglich, weil er Kissa liebte. Er wollte nicht ihr Ebenbild
lieben. Er sah das Méddchen nie wieder. (NARBIKOVA 1997: 22)

Die Liebe zwischen Kisa und ihrem Bruder ist die einzig reine und aufrichtige. Im Text heil3t
es, sie lieben sich ,richtig®. Das bedeutet fiir Sereza, dass Kisa die einzige Frau ist, die er sich
nicht nackt vorstellen kann, und fiir Kisa ist er der einzige Mann im Roman, zu dem sie keine

sexuelle Beziehung pflegt.

Kisas zweiter Ehemann, Aleksandr Sergeevic, stellt den gehdrnten Ehemann dar. Von den
insgesamt neun Affdren weil} er von einer, eine zweite ahnt er. Er kann nicht verstehen, wieso

sie ihn betriigt, obwohl sie sagt, dass sie ihn liebt. Er hat keinerlei Kontrolle iiber das
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heuchlerische Tun seiner Frau. Seine Hilflosigkeit erreicht den Hohepunkt, als er ihr in seiner
Abwesenheit ein Schlafmittel verabreicht, um zumindest den Anschein von Sicherheit zu

haben:

Da gestand er alles. Dass er ihr vor der Abfahrt unbemerkt ein
Schlafmittel gegeben habe, wie ein elender Schuft, damit sie
einschlafen sollte und das Haus nicht verlassen konnte. Damit er seine
Ruhe hitte. NARBIKOVA 1997: 81)

Das Verhiltnis zu ithrem Bruder und zu ihrem Ehemann ldsst sich fiir Kisa ohne Zweifel
genau definieren. Nicht so verhilt es sich mit der Beziehung zum mysteriosen Herr Iv.
Einerseits leidet sie unter ihm, weil sie ihren Ehemann mit ihm betriigt, andererseits kann sie

sich seiner Faszination nicht entziehen:

Und als Kissa zusammen mit Herrn Iw. die Treppe hinunterging und
sich nach Herrn Iw. umblickte, merkte sie, dass sie keine grof3e
Ahnung hatte, wer sie iiberhaupt war und wer er war. [...] Aber wenn
sie mit Herrn Iw. zusammen war, konnte sie nicht entritseln, wer er
war, doch sie verlor sich auch in MutmaBungen dariiber, was sie selbst
war. Sie konnte das nicht entritseln. (NARBIKOVA 1997: 80)

Herr Iv. verkorpert fiir sie das absolut Fremde. Der Mann ohne Ahnlichkeiten zeigt Kisa die

abstrakte Struktur des Begehrens.

Doch an Herrn Iw. erinnerte nichts an die Menschen, die sie zuvor
kennengelernt hatte. Er glich nicht auch nur einem von ihnen. Als ob
er aus diesem Nichts gemacht sei. Er war so aus sich selbst gemacht,

dass man sogar nur schwer erklidren konnte, woraus.
(NARBIKOVA 1997: 135)

Kisa, die immer auf der Suche nach neuen Abenteuern und neuen Eindriicken ist, kann sich
diesem Bann nicht entziehen. Als sie bemerkt, dass Herr Iv. ein schlechter Dichter ist, ist es
schon zu spit. Sie ist in eine Falle geraten: ,,Und da begriff Kisa, dass sie in eine Fall geraten
war, in eine ganz ,natiirliche’. Sie beginnt nach und nach an ihrer Liebe zu zweifeln und
entzieht sich ihrem Liebhaber zuerst physisch, dann auch psychisch. Dieser folgt ihr jedoch

nach Russland, wo sie ihm nicht entkommen kann.
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4.1.4 Namensgebung

Die Besonderheiten der Namensgebung bei Valerija Narbikova wurden bereits in Kapitel 3.6
ausfithrlich besprochen. Diese postmoderne intertextuelle Personenbezeichnung spielt im
Roman Die Reise bzw. ...u nymewecmsue eine weit kleinere Rolle als in den tibrigen Werken
der Autorin. Die Protagonistin des Romans trigt den russischen Vornamen Ksenija, kurz
Kisa. Mit diesem Diminutiv assoziiert man etwas Kindliches bzw. Verspieltes. Unweigerlich
driangt sich die Assoziation mit einem Kitzchen auf (russisch kiska) und auch die russische
Interjektion ,.kis kis kis*, die verwendet wird, um eine Katze zu rufen. Eben auf diese Weise

wird Kisa liebevoll von ihrem Bruder Sereza begriif3t:

Hier die Strale, hier das Haus, hier die junge Dame: Wie bin ich
verliebt, Kinderspielplatz, Vorgarten, zu Full in den dritten Stock.
Serjoscha schloss die Tiir auf und rief: ,,Kiss - Kiss — Kiss*. Sie kam
sofort aus dem Zimmer. ,Kissa’ sagte er, und sie sagte: ,Serjoscha’,
und dann noch einmal: ,,Serjoscha, Serjoscha. Sie umarmten sich.
[...] Serjoscha nannte Xenia bei ihrem Kosenamen, den man ihr als
Kind gegeben hatte. (NARBIKOVA 1997: 13)

Kisas Ehemann trigt den Vor- und Vatersnamen Aleksandr Sergeevi€. Anspielungen auf den
groBen russischen Dichter Puskin, der, wie bereits erwihnt, ihren wichtigsten Zitatspender
darstellt, finden sich in jedem Werk Narbikovas. Auf das Verhiltnis der Autorin zu Puskin,
und dessen Rolle als Ehemann und Dichter im Roman Die Reise wird in Kapitel 5.2 noch

ausfiihrlich eingegangen.

Der zweite Mann in Kisas Leben nennt sich Herr Iv., eine Abkiirzung, die freie
Interpretationen zulidsst. Obwohl Herr Iv. offensichtlich nicht aus Osteuropa stammt, sondern
eher Mittel- oder Siideuropéder zu sein scheint, evoziert man mit der Abkiirzug Iv. den
gebriuchlichen russischen Vornamen Ivan, wobei dieser kaum in Verbindung mit dem Wort
Herr auftreten wiirde, was die Vermutung nahe legt, dass es sich um einen anderen slawischen
Nachnamen wie z.B. Ivanov handeln konnte. Valerija Narbikova ldsst dieses Ratespiel, dieses
kryptische Kiirzel, vorsitzlich offen.

Die intertextuelle Spur des im Roman héufig verwendeten Namens ,,Tanja* wird im Kapitel
5.2 noch eingehend behandelt. Der Name wird fiir den Idealtyp einer Frau, fiir Ménner und

sogar fiir Tiere verwendet. Interessant ist, dass die anderen Minner im Roman gar keine
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Namen bekommen, sie werden lediglich mit der Geliebte, die Affire, der Dichter oder der

Brdutigam bezeichnet, um ihre Austauschbarkeit zu verdeutlichen.

4.2 Allgemeine Unterschiede der Texte Die Reise und ...u nymeuwecmeue

Im nachfolgenden Kapitel sollen nun die allgemeinen Unterschiede der beiden Textversionen
untersucht werden. Bei einem ersten Betrachten fillt auf, dass zwei sehr unterschiedliche
Textkorper vorliegen. Einer 30 Seiten umfassenden russischen Version steht ein 196 seitiger
Roman in deutscher Sprache gegeniiber. Daraus lésst sich schlieen, dass bei der Lektiire der
Texte zwei sehr unterschiedliche Wirkungen entstehen. Der Vergleich des Umfangs zeigt,
dass gewisse Themenkomplexe gidnzlich aus der von Valerija Narbikova selbst gekiirzten
Zeitschriftenversion gestrichen wurden. Diese sollen im weiteren Verlauf des vorliegenden
Arbeitskapitels ndher analysiert werden. Zunidchst unterscheidet sich die &duflere
Erscheinungsform der beiden Texte. Einem gebundenen Buch mit Inhaltsverzeichnis und
Klappentext mit Kurzrezension steht eine 30 Seiten lange Zeitschriftenversion, erschienen in
der russischen Literaturzeitschrift 3namsa, gegeniiber, Inhaltsverzeichnis ist in dieser Version
keines vorhanden. Im Inhaltsverzeichnis dieser Zeitschrift wird zwar 1996 ...u nymewecmesue
als Roman angekiindigt, eine vollstindige Veroffentlichung blieb allerdings aus. Es lisst sich
vermuten, dass seitens Narbikovas eine, auf mehrere Nummern aufgeteilte, Veroffentlichung
nicht geplant war, da in der Ausgabe ein komplettes Romangeriist, welches aus Anfang, Mitte
und Ende besteht, gedruckt wurde und keine Kiirzung, um die Neugier des Lesers zu steigern,
getroffen wurde. Somit ist der Handlungsverlauf auch bei der Lektiire des russischen Texts

weitgehend bekannt.

Die Autorin hat den Text selbst gekiirzt bzw. zensuriert, um eine zumindest teilweise
Veroffentlichung auf Russisch sicherzustellen. Der Grund, wieso der Roman, der auf
Russisch vollstindig in Form eines unverdffentlichten Manuskripts existiert, in der
Originalsprache nicht erscheinen konnte, ist der, dass Valerija Narbikova keinen Verlag fand,
der gewillt war, ihren Roman zu drucken. In einem Interview duflert sich Valerija Narbikova

folgendermaBen zur Veroffentlichung des Romans:

NMeHHO 4YTO Ha HEMEIKOM... DTO B KaKOM-TO CMBbICTE... ,,HEIPUIUYHO
JUTSL pyCCKOTO aBTOpa, KaK MHE KaxkeTcsl. TpUCTa CTpaHHUIl PYCCKOrO TEKCTa
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Ha HCMCILIKOM. .. BOO6H.[€ KC, TaM p€Yb UIET O TOM, YTO JIOJMU HC IIOHUMAKOT

IOpyr apyra. S3bslka Opyr apyra, TO ecTh. JleBylika ¢ OpaToMm >KHMBET B
bepnune. YV Heé, koHEUHO, €CTh BO3TIOOJICHHBIA, TOBOPAIIUN MO-HEMEITKH.
Bor oHM u 00BsCHsIOTCS nIpyr Apyry B moOBH. Ho HHKTO HHYEro He

M6

nmoHuMaer... Koner ,,0TKpbBITHIIN . BooOIie, pyccKOMy YHMTATEN0 STOT
pomaH ObUT OBl OYEHb, OYEHb HMHTEPECEH: y PYCCKUX BeIb 0C000€
otHomeHue K ooBu: OHa - 'JTABHAS, notromy uto OHa u ecth J)KU3Hb.
Opnako poman M myremectBue” m3nan Toibko B I'epmanuu B 97-m
(Suhrkamp Verlag): namm >xe u3naTenu CIUIIKOM 3aHATHI, YTOOBI YBUJIETh
y ce0sl ToJ1 HOCOM IMYCTh HE OPWJTMAHT... HO HEIUIOXOW TaKOW KaMeIleK. ..
TOE JparolieHHbIN, Mexxay npouuM.... (PYBAHOBA 2001: [0.S.])

Der Text konnte auf Deutsch erscheinen, da Valerija Narbikova in den 90er Jahren einige Zeit
in Deutschland in der Ndhe von Annelore Nitschke wohnte, die zu diesem Zeitpunkt bereits
drei Romane von Narbikova ins Deutsche iibersetzt hatte. Die beiden Frauen waren einander
personlich bekannt, weswegen es moglich war, dass Annelore Nitschke das Manuskript

ibersetzte, dass dann 1997 im Suhrkamp Verlag veroffentlicht wurde.

Zum #uBerlichen Aufbau der beiden Versionen ist anzumerken, dass das erste Kapitel
vollstiandig ident ist, sich jedoch die beiden Texte gegen Ende des Romans immer stirker
unterscheiden. Bis zur dritten Geschichte gleicht sich die Gliederung folgendermafBen:

e [Erstes Kapitel ist gleich zu 1, 2 und 3.

e Zweites Kapitel gleicht 1.

e Die Erste Geschichte (Der Geliebte) ist deckungsgleich zu 2.

e Die Zweite Geschichte stimmt mit (Die Affdre), 3 iberein.

e Die Dritte Geschichte (die besser nicht passiert wdre) ist ident zu 4.

Die letzten drei Geschichten Vierte Geschichte (Der Brdutigam), 5 ,Fiinfte Geschichte (Don
Juan), 6, Sechste Geschichte (Das Beichtkind) finden sich in der russischen Version in dieser
Form nicht mehr, die Kapitel werden lediglich mit den Zahlen 4 und 5 bezeichnet, Nummer 6
wurde in der russischen Version ginzlich gestrichen. Somit sind drei der sechs Seitenspriinge
von Kisa in der russischen Version nicht enthalten. Die Handlung spielt am Ende der
russischen Fassung lediglich in der Gegenwart.

Zudem ist die eigenwillige Verwendung von Satzzeichen und GroB- und Kleinschreibung zu
erwidhnen. Narbikova schreibt in ihrem russischen Text am Satzanfang héaufig

Kleinbuchstaben oder verzichtet auf notwendige Satzzeichen.
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In diesem Punkt unterscheiden sich die beiden Versionen, da im deutschen Text auf korrekte
Grammatik und Zeichensetzung geachtet wurde. Meines FErachtens mochte Valerija
Narbikova mit der grammatikalisch inkorrekten Zeichensetzung und Orthografie ganz im
Sinne der Postmoderne Entfremdung beim Leser hervorrufen und mit GesetzmiBigkeiten
brechen, sowie die Beschleunigung in Bezug auf Denken und Fiihlen noch intensiver zum
Ausdruck bringen. Wieso dieser Schreibstil nicht in den deutschen Text iibernommen wurde,
liegt vermutlich im Ermessen der Ubersetzerin oder konnte vom Verlag so verlangt worden

sein.

Es ist anzunehmen, dass diese Schreibweise in einem deutschsprachigen Buch keine grofle
Beachtung erfahren hitte, da deutschsprachige Leser mit Stromungen wie ,,Konkrete Poesie*
vertraut sind, die genau mit dieser Zeichensetzung spielt. Das russische Publikum hingegen ist
mit Erscheinungen wie dieser noch nicht in diesem Mafle vertraut. Narbikova bringt in der
russischen Version die Sprachlosigkeit zwischen Kisa und dem der russischen Sprache nicht

michtigen Herrn Iv. ebenfalls mit Satzzeichen in semantisierender Form zum Ausdruck:

Diese Textstelle ist die einzige, die sich im russischen Text findet, der jedoch in der deutschen
Version keine Beachtung geschenkt wird. Diese bildhafte Darstellung der Sprachlosigkeit
wurde von Nitschke, aus welchen Griinden auch immer, nicht ibernommen. Dafiir findet sich
eine dhnliche Passage im deutschen Text, die in der russischen Version nicht vorhanden ist,

wo versucht wird, diese Sprachlosigkeit grafisch darzustellen:

v “ sagte Serjoscha, weil dieser Satz gelautet hatte:
,.JJch wei3 nicht, wieso dieser Mann ihr Mann ist, den sie hat.“ Herr Iw.
sprach schlecht Englisch. (NARBIKOVA 1997: 103)

Generell tritt die onomatopoetische Verwendung der Sprache in der deutschen Version in den
Hintergrund. Die lautmalerischen Komponenten, mit denen Narbikova immer wieder arbeitet,
kommen in der deutschen Version kaum zu tragen. Dabei handelt es sich jedoch lediglich um
ein Faktum, das immer auftritt, wenn man Texte aus einer Fremdsprache iibersetzt. Valerija

Narbikova ist eine Sprachkiinstlerin:
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Hier wire von den Verfithrungskiinsten der Valeria Narbikova zu reden:
vom soghaften Rhythmus der Sitze, vom pseudonaiven Mirchenton, von
den provokativen Paradoxien, vom zauberhaften Nonsens, von den
apodiktischen Ungereimtheiten, vom krausen Assoziationsstrom, von den
kecken Wortspielen, von alledem und vielem mehr. Wir sind gebannt, auch
wenn sich uns bisweilen der Verstand straubt. (RAKUSA 1997: [0.S.])

Sie spielt mit Worten, Satzzeichen, Grammatik und Syntax oder gestaltet den gesamten
Textkorper in Form von ungewohnter Absatzwahl kiinstlerisch. Dies stellt ihre Ubersetzerin
immer wieder vor das Problem, den Text in die deutsche Sprache zu iibertragen. Dennoch ist
es Annelore Nitschke gelungen, die Atmosphire, die Narbikova mit ihrem eigenwilligen
Schreibstil erzeugt, beizubehalten. Die Ubersetzerin duBert sich folgendermaBlen zu ihrer

Arbeit:

Als ich das erste Buch von ihr ,,Das Gleichgewicht des Lichtes der Tages-
und der Nachtsterne* iibersetzte, hatte ich groe Schwierigkeiten, weil ich
nicht auf meine bewihrten Arbeitsmethoden zuriickgreifen konnte. Ich
versuche ndmlich immer, den Text als inneres Bild oder inneren Film zu
sehen und dieses Bild dann mit dem gegebenen Wortmaterial auf Deutsch
wiederzugeben. Bei Narbikova gelang mit das iiberhaupt nicht, ich sah
keine Bilder und musste notgedrungen mit dem Sprachfluss mitschwimmen.
(NITSCHKE 1996: 147f.)

Lediglich in einem Fall gelingt es der Ubersetzerin auf Deutsch ein #hnliches lautmalerisches

Bild zu erzeugen wie in der russischen Originalversion:

Regen und Stille.

Stille, Stille, Totenstille. Stille bei vollkommener Stille. Und wenn man das
Fenster 6ffnet - Stille. Und alle, die die Stille durchbrechen, sind im Namen
der Stille zu téten. Noch stiller. Da geht der Junge mit dem Hischen. Und
hier der Ziegenbock. Stille. (NARBIKOVA 1997: 96)

Hoxnap u TuimHa.
TumunHa Ttuxas, tamamas. TumwuHa npu nogHod TtummHe. M Korma
OTKpOEIIb OKHO - THIIWHA. A BCEX, KTO HapyIIaeT TUIIHHY, YOUBATh BO UM

TUINWHEL. BOT MajlpuuK ¢ 3alYMKOM IMomiel. A BOT Ko3eld. TumnHa.
(HAPBHMKOBA 1996: 22)

Das Spiel mit den russischen Zischlauten kann zwar nur ansatzweise ins Deutsche iibersetzt
werden. Alleine das Wort Stille gibt im Deutschen das von Narbikova intendierte Lautbild
wieder, bei Wortern wie Junge oder Hase bringen die russischen Vokabel manrvyux, 3avuux

nowen das Lautbild der Zischlaute nicht mehr zur Geltung.
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In diesem Zusammenhang gilt es festzuhalten, dass das Genus der Nomen im Deutschen und
Russischen oft nicht zusammenfillt. Diese Diskrepanz ist bereits im Vorwort der Heldin bzw.
IIpeoucnosue 2epos auffillig.

Somit ist im deutschen Text von einer “weiblichen® Person und einer Autorin die Rede, was
der Protagonistin und dem Kern der Erzidhlung, die durch weibliches Erleben dominiert wird,
besser entsprechen wiirde, im Russischen hingegen sind Sprache und Autor ménnlich, das
Vorwort ist somit minnlich dominiert. Erst infolge des Satzes ,,I moria BeIpa3uTh 3TO TOJIBKO
¢ momompio s3bika, Oonpmie HuKak® (HAPBHMKOBA 1997: 5) wird das tatsdchliche

Geschlecht des Autors ausgedriickt.

Im Folgenden komme ich nun zu drei elementaren Aspekten, die sich in der russischen
Version nicht finden. Die Griinde, wieso gerade diese Passagen von Valerija Narbikova
gekiirzt wurden, lassen sich nicht mit Sicherheit feststellen, es konnen lediglich naheliegende
Vermutungen angestellt werden. Bei kritischen Textpassagen, die die sowjetische Realitit
kritisieren, und den erotisch sexuellen Darstellungen, die teilweise Vulgarismen (russkij mat)
beinhalten, ist die Zensur von Seiten Narbikovas eindeutig.

Anders verhilt es sich mit der Sujetlinie, die sich in der Gegenwart des Erzéhlflusses abspielt.
Die jiingste Affire Kisas mit dem mysteridsen deutschen Herr Iv. stellt im deutschen Text die
Rahmenhandlung dar, die der Erzihlerin Anlass bietet, in Form einer Erinnerungsreise sechs
der neun Seitenspriinge Kisas zu schildern. In der russischen Version wird, im starken
Gegensatz zur deutschen Fassung, in der ich ihn als minnlichen Hauptprotagonisten
bezeichnen wiirde, der Person des Herrn Iv. nur marginal Bedeutung zugemessen.

Der Grofteil der Begegnungen zwischen ihm und Kisa sind nur in der deutschen Version zu
lesen. Die komplette Aussparung der Schilderung der letzen drei Affdren ist dem einfachen
Grund des Platzmangels in einer Zeitungsversion zuzuschreiben, da sie nicht mehr oder
weniger mafBgeblich fiir den Geschichtsverlauf sind als die Seitenspriinge, die in 3unams

abgedruckt wurden.
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4.2.1 Der Handlungsstrang um dem deutschen Herrn Iv.

Bei der vollstindigen deutschen Version und bei der gekiirzten russischen Zeitungsversion
handelt es sich um zwei teilweise vollkommen unterschiedliche Textkorper. Da es sich bei
letzterem nur um ein Fragment des Originals handelt, muss konstatiert werden, dass diese
Version viel von ihrer Wirkung verliert. Somit steht man einerseits vor dem Problem der
extrem gekiirzten Zeitschriftenversion, andererseits vor der Schwierigkeit, dass jeder
Originaltext, der iibersetzt wird, durch eben diese Ubersetzung verfilscht und verzerrt wird,
da er jegliche Authentizitit verliert, wenn man ihn nicht mehr in der Originalsprache lesen

kann.

Neben dem Fehlen von sozialkritischen und erotischen Textstellen ist der Handlungsstrang
um den Herrn Iv. der gravierendste Unterschied zwischen den beiden Texten. Nimmt der
mysteriose deutsche Herr im iibersetzten Text eine zentrale Rolle ein, wird er im russischen
Text nur wenige Male erwihnt.

Im deutschen Text bildet die Begegnung mit Herrn Iv. die Rahmenhandlung fiir die Reflexion
iber vergangene Liebschaften der Protagonistin. Der Erzéhlfluss gleitet iibergangslos von der
Gegenwart (Affare mit Herrn Iv. und Auseinandersetzung mit dem Ehemann Aleksandr

Sergeevi€) in die Vergangenheit (Erinnerung an sechs bzw. drei Liebhaber).

Die Frage, wieso gerade diese Textstelle so radikal gekiirzt wurde, muss weitgehend
unbeantwortet bleiben. Einerseits ist der Aspekt des Platzmangels bei einer in der Zeitschrift
gedruckten Version sicherlich ausschlaggebend. Andererseits ist, wie bereits erwéhnt, ein
fortlaufendes einheitliches Sujet nicht das primire Anliegen Valerija Narbikovas. Eher
verzichtet sie auf konkrete Erzdhlungen als auf ihre sprachkiinstlerischen Reflexionen und das
Philosophieren iiber den Regen, den Alltag, Gott und die Welt.

Allerdings verliert der Text in gekiirzter Fassung ohne den erwédhnten Handlungsstrang
meines Erachtens sehr viel von seiner Wirkung, da gewisse Elemente, die den Charakter von
Kisa ausmachen, ihre Einstellung zu Minnern, zu Treue, zu Aleksandr Sergeevic, in der
Zeitschriftenversion fehlen. Es wird nicht deutlich, was fiir eine einflussreiche Rolle Herr Iv.
im Endeffekt fiir die von ihrem Widerspruchsgeist getriebene und freiheitsliebende Kisa im

Handlungs- und Charakterverlauf spielt. Ist die Figur des Herr Iv. in der deutschen Version
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durch den ganzen Roman hindurch prisent, wird sie in der russischen Version nur achtmal
kurz in einem oder wenigen Sitzen erwéhnt.

Die Einfiihrung der Person des Herrn Iv. in den Text ist in beiden Versionen ident. Es handelt
sich um die Eindriicke von Sereza (Bruder von Kisa) im Bezug auf die AuBerlichkeiten seines
Reisegefihrten. Die erste Begegnung zwischen Kisa und Herr Iv. wird in der russischen
Version mit einem einzigen, vollig aus dem Kontext gerissenen, Satz erwéhnt: ,,OHa
MTHOBEHHO YBHJIEJIa €0 OTpakKeHHE B BUTPUHE U MOBEepHYJach Kk Hemy. OHa mocMoTpena eit
B 1mio*. (HAPBMKOBA 1996: 10) In der deutschen Version findet sich diese Szene viel

ausfiihrlicher.

Kissa trug einen kurzen hellblauen Mantel, der sich in der dunklen
Scheibe spiegelte, wie in einer senkrecht aufgestellten Pfiitze. Und als
sie bemerkte, dass der Stein herausgefallen war, bemerkte sie ein
zweites Spiegelbild in der Scheibe. Und es war ein sehr grofes. Kissa
blickte sich um und legte sogar den Kopf in den Nacken, weil der
Mann, der hinter ihr stand hochgewachsen war und nicht das
Schaufenster anschaute, sondern sie. Thre Augen trafen sich. Das
heiBit, Kissas Auge traf das eine Auge dieses Herrn, weil das zweite
Auge entweder nicht sah oder vorbeischaute. Es war Herr Iw. Er hatte
gesehen, wie sie zum Schaufenster gegangen war. [...] ,,Eine
Auslidnderin® dachte er. ,,Ein Ausliander®, dachte Kissa. [...] er blieb
vor dem Schaufenster stehen und begleitete sie mit dem Blick bis zur
Kreuzung, bis sie in eine andere Strale einbog. [...] Ihr war, als wiirde
dieser grole Herr gleich um die Ecke kommen. Doch er kam nicht.
(NARBIKOVA 1997: 171.)

Dieses Zitat soll beispielhaft fiir die anderen unterschiedlichen Darstellungen der Figur des
Herrn Iv. in der russischen und deutschen Version sein. Die beiden Textstellen
veranschaulichen sehr deutlich den Unterschied zwischen den beiden Texten. Ahnlich wie in
diesem Zitat verhilt es sich auch in den iibrigen Passagen, in denen der Deutsche im
russischen Text erwihnt wird.

Die zweite Begegnung von Kisa, Herrn Iv. und SereZza in der Stadt, stellt ein interessantes
sprachspielerisches Kommunikationsproblem dar, das in der russischen Version gar nicht zu
lesen ist. ?

Eine sehr interessante und skurrile Tatsache, namlich dass Herr Iv. fiir Kisa ein Haus nach
dem Plan eines Kinderspielzeugs, das sie gebastelt hat (einem Quadrat, das aus Vierecken
besteht) bauen mochte, fehlt in dieser Form génzlich in der russischen Version. Fiir dieses

Haus zeichnet SereZa den Plan, und Herr Iv. folgt Kisa mit diesem Projekt nach Moskau:

13 Siehe Kapitel 5.
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Und Herr Iw. lieS den Bautrupp kommen, und dieses Hiauschen wiirde
gebaut, und zwar so: vier Zimmer, die drehten sich, und man konnte
immer aus dem einen ins andere gehen, und dann drehte man sie so,
dass alle vier blockiert waren. Das Haus stand auf einem beweglichen
Fundament. Kurt heuerte die einfachsten Arbeiter an und erklirte
ihnen alles ganz einfach, sodass das so eine Art Biihne wiirde, nur mit
einem Dach driiber. NARBIKOVA 1997: 190)

Der Errichtung dieses Hauses gehen im deutschen Text einige Besprechungen diesbeziiglich
voran, wobei sich Herr Iv. und Aleksandr Sergeevi¢ sogar einmal personlich
gegeniiberstehen, was Kisa in eine duflerst unangenehme Lage bringt. Im russischen Text
wird dieses Thema erneut mit nur einem Satz abgehandelt und verliert dadurch jeglichen
tieferen Sinn: ,['ocnmomun WB. coOupaics crtpouth goM, a Cepexa genan dYeprex.
(HAPBUKOBA 1996: 29) Es bleibt unklar, wie dieses Haus aussehen soll und wieso es

tiberhaupt gebaut wird.

Im Zusammenhang mit diesem Haus unterscheidet sich auch das Ende der beiden Versionen.
In der deutschen Fassung gleicht dieses Haus einer Festung, in der Herr Iv. die untreue Kisa
festhalten will, um sie zu zwingen, fiir ihn seine Gedichte zu iibersetzen. Kisa fiihlt sich in
eine Falle geraten, da sie der Mann, der sie zuerst faszinierte, nun als seinen Besitz betrachtet.
Nun verflucht sie ihren Ehemann, da dieser sie nicht retten kommt. Im russischen Text wird
dieses Gefingnis/Haus, wie das obige Zitat beweist, nur am Rande erwiéhnt, und somit verliert
sich die Wirkung, dass Kisa in eine Falle geraten ist, im russischen Text vollkommen, und

Herr Iv. erweckt nicht den Eindruck eines aufdringlichen und dngstlichen Mannes.

Im russischen Text entsteht somit der Eindruck, dass sich Kisa keineswegs veridndert hat. Im
deutschen Text beginnt sie, ob der ausweglosen Situation iiber ihr Leben und ihren Umgang
mit Ménnern nachzudenken. Trotz allem siegt auch hier wieder ihr Widerspruchsgeist, anstatt
in der letzen Textpassage die Gedichte von Herrn Iv. zu iibersetzen, schreibt sie ihr eigenes
Gedicht, und zwar in beiden Versionen, in der deutschen in ihrem Gefingnis, in der
russischen in einem nicht ndher definierten Raum.

In der deutschen Version bekommt der Leser eine mehr oder minder fixe Vorstellung vom
Charakter des Herrn Iv., iiber seine omindsen Geschiifte, seine Lebensziele und Pliane, seinen
besitzergreifenden Umgang mit Kisa und seine faszinierende Wirkung, die er auf sie ausiibt.
Abgesehen von kurz eingeschobenen Sitzen iiber Herrn Iv. findet sich in der russischen

Version nur eine einzige Schilderung seines Charakters bzw. seiner Wirkung:
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Bot rocnomua UB. On Obut uyxoi. MHOcTpanen. Takoil majekui,
Takol OEeCKOHEYHBI MHOCTpPAHEIl, TAKOW OTBIICYCHHBIN, YTO Kak OBl
OH Ja)kK€ B YHMCTOM BHJIE YEJIOBEK, TOJILKO OECKOHEYHO OYHILEHHBIH,
KaK ObI TOJIBKO BBUTYITUBIIHIACS MU TOJBKO YTO BEIMEPIIUH JTaXKe.

(HAPBHKOBA 1996: 26)

Obwohl Herr Iv. sowohl in der russischen als auch in der deutschen Version die Rolle des
Liebhabers der Protagonistin innehat, wird in letzterer keine einzige zértliche oder sexuelle
Begegnung geschildert. Die Affire wird nur nach dem Satz ,xorma oHa ce®s MBICIEHHO
yOuia 3a To, uro u3meHmia emy ¢ rocnoguHom UB.“ (HAPBUKOBA 1996: 20) eindeutig.
Ohne diesen Gedanken Kisas konnte Herr Iv. im russischen Text zunéchst ein ganz normaler
Bekannter sein. In der russischen Version fehlt die sprachlich kunstvolle Beschreibung des

ersten Kusses von Herrn Iv. und Kisa:

Da tauchte Herr Iw. hinter Xenias Riicken auf, umfasste ihre
Schultern, drehte sie zu sich um und - das war schon ein echter Trick -
kiisste sie. Er kiisste sie auf ihre Stirn. Und dann kiisste er sie ganz ab.
Er kiisste ihre Wangen. Thr Haar. Er kiisste sie auf den Mund. Er
kiisste sie auf die Lippen. Er kiisste sie auf Moskau, auf die Berliner
Vorstadt, auf Afrika, auf das Mittelmeer, auf den Apfel, auf den
Lastwagen, auf den Hauseingang, auf die unheimliche Hitze, auf die
Windstille, auf den Flaum {iiber der Lippe. [...] Auf Sankt Petersburg,
iiber das er bei Dostojewskij gelesen hatte in der Ubersetzung von
Herrn Sowieso, auf das Ohrlidppchen, auf ganz Asien, ins Leere iiber
ihrem Kopf. (NARBIKOVA 1997: 42f.)

Abgesehen davon, dass im russischen Text nichts iiber eine sexuelle Beziehung zwischen
Herrn Iv. und Kisa zu lesen ist, wire folgendes mit Vulgarismen versehene Zitat ohnehin

Narbikovas Zensur der erotischen Textstellen zum Opfer gefallen:

Und als sie ihm nicht in die Augen schaute, war es eine qualvoll siifle
Wonne auf dem Kleidergipfel, in der Armen aller Jacken der Welt
zugleich mit allen Hosen, sie grub ihr Gesicht in alle Hemden, in alle
auf einmal, in deren Armeln nur Sperma floss, in allen Unterhosen
steckten Krawatten, an denen sie alle gleichzeitig lutschte. Doch als er
sein Gesicht so nah zu ithrem Gesicht herunterbeugte und in ihr
erstarb, und sie ihm in die Augen schaute, sah sie, dass er sie im
Grunde allein fiir alle auf einmal fickte. Aber er war nicht der erste
und nicht der letzte und nicht der einzige, er war einer aus dieser
Legion, und das machte sie traurig, das verdarb den Fick. [...] Sie hatte
ohnehin schon gedacht, dass ihr das Sperma bis zum Hals stehen
wiirde, aber es stellte sich heraus, dass es ihr bis iiber den Kopf stand,
sogar im Gesicht, sogar aus irgendeinem Grund in den Ohren. Man
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hitte es iiber alle diese Regenmintel und Hosen verteilen konnen, es

hitte fiir alle Krawatten und Hiite gereicht, allen hitte es gereicht.

Doch ihm selbst war es zu wenig. (NARBIKOVA 1997: 79)
Das Liebesspiel auf einem Haufen von Minnerkleidung birgt interessante Vergleiche. Die
Kleidung symbolisiert fiir Kisa alle Ménner der Welt, auch Herr Iv. verliert seine
Individualitit, da ,.er sie im Grunde allein fiir alle auf einmal fickt“. Unterhosen und
Krawatten werden zu Metaphern fiir Geschlechtsorgane, Herrn Iv.’s sintflutartige Ejakulation
wird mit Regenminteln in Verbindung gebracht. Diese Textstelle sagt meines Erachtens

enorm viel iiber den Umgang Valeria Narbikovas mit Sexualitiit aus.'*

4.2.2 Sozialkritische Textstellen

Wie bereits erwihnt, ist die Auseinandersetzung mit Missstanden der Sowjetunion und auch
des gegenwirtigen gesellschaftlichen und politischen Systems ein im Postmodernismus
hiufig anzutreffendes Thema. Das ist ein Grund dafiir, dass die Texte dieser postmodernen
Autorengeneration bis zum Jahr 1989 der Zensur zum Opfer fielen. Ungeachtet dessen, dass
der Roman im Jahr 1996 erschien, ist Kritik in jeglicher Form in den 90er Jahren wie auch
heute ein von vielen Rezipienten nicht gern gelesener Stoff in der literarischen Welt und
konnte fiir heftige Diskussionen sorgen. Um eine Verdffentlichung in russischer Sprache
dennoch sicherzustellen, hat Valerija Narbikova gewisse Themenkomplexe, Passagen, die
sich mit russischer bzw. sowjetischer Politik oder Lebensumstinden auseinandersetzen,
grundsitzlich aus der russischen Version gestrichen. Politisch betrachtet wurden generell alle
Themen zensiert, die sich mit dem Zerfall der Sowjetunion und den damit verbundenen

Ereignissen beschiftigen. Des Weiteren wird die gesamte Gesellschaft heftig kritisiert:

Geschiftige Leute liefen in diesem geschiftigen Jahr 1988 herum. Das
ganze Leben spielte sich in der Offentlichkeit ab. Wie ein Zirkus. Es war so
festlich, frech, gierig und leer, ein einziges Flitter- und Feuerwerk, als sei
ein riesengrofer Bluff im Gang. Dieser Bluff wurde so offen, prichtig, laut
und lustvoll betrieben, dass jedermann daran hidngen blieb. Und alle
summten herum und folgen und krepierten, wenn sie sich wie die Wespen
mit dem Nektar dieses alkoholseligen Bluffs vollgesaugt hatten.
(NARBIKOVA 1997: 23f)

' Siehe Kapitel 2.4.
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Die Ereignisse des Putsches 1993 wurden in der russischen Version stark gekiirzt, in der
deutschen Fassung wurden sie mit zusdtzlicher Kritik an den russischen Menschen
kombiniert, die als neidisch und ldcherlich bezeichnet werden und ohne weiteres erschossen

werden konnen.

Das war im Oktober 1993. [...] Und er sorgte sich, dass er vielleicht
nicht wiirde wegfliegen konnen, wenn in Moskau weitergeschossen
wird. Er sal vor dem Fernseher, dort zeigte man Briicken, und die
Kanonen beschossen das Haus gegeniiber. Und dieses Haus war kein
Kunstwerk. Und in diesem Sinn war es nicht schade drum. Es war
einfach ein Haus in dem Menschen saB3en. Und diese Menschen waren
auch keine Kunstwerke. Unter ihnen gab es keine einzige Venus.
Unter ihnen gab es keine Maler und Dichter, unter ihnen gab es keine
einzige Ballerina, die auf der Biihne getanzt hitte. Diese Menschen
dort im Haus waren neidisch und lacherlich. [...]

(NARBIKOVA 1997: 26)

Auch das ,,Kinderlied* iiber Jelzin findet sich in der russischen Version nicht wieder:

das neueste Kinderlied:
,,und nur das weille Haus wird schwarz
und Jelzin glitzert unterm Eis.*
(NARBIKOVA 1997: 25)

Heftige Kritik ernten die Politiker, die Anfang der 90er Jahre an der Macht waren. Die Rede
ist von kalten Parteifunktionéiren und schwulen Sekretidren. Auch in folgendem Zitat spricht
Narbikova die Problematik nicht konkret an, sondern redet von einer Geisterwelt und Holle,

wo sich die Politiker befinden sollen:

, Uber dem Himmel, die Geisterwelt der Holle”, dann sind alle
Politiker des Jahres 1993: Parlamentarier, Premierminister und sogar
Gouverneur, Hofdame, Kabinettsdiener und sogar Auenminister und
sogar der schwule Sekretir und der kalte Parteifunktionér - wenn sie
alle in der Geisterwelt sind - es gibt dort solche Spalten wie in Felsen -
dann kann man, wenn man sich durch sie hindurchzwingt, nur in die
Holle gelangen. [...] und vielleicht wird es in der Geisterwelt wegen
jenes Tages, wegen des vierten Oktobers 1993, in den dunklen Spalten
sehr eng werden. (NARBIKOVA 1997: 26)

Neben politischer Kritik wurden auch Textstellen, die gesellschaftliche Missstinde und
unzureichende Hygienestandards thematisieren, wie z.B. russischer Analphabetismus, von
Narbikova gestrichen. In folgendem Zitat wird zudem noch die Engstirnigkeit des russischen

Volkes angesprochen:
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Vor der Revolution gab es in Russland 80 % Analphabeten, die lasen also
keine Zeitung. Heute sind alle schreib- und lesekundig, lesen also alle die
Zeitung. Diese Blumen heiflen wohl... aber welche Bedeutung hat der Name
dieser Blumen, wenn es in Russland immer noch 80 % Analphabeten gibt,
obwohl diese Zeitung lesen konnen. (NARBIKOVA 1997: 37)

Weiters kritisiert Narbikova die prunkvolle ,,Oberfldche* der sowjetischen Gesellschaft, die

sich bei genauerem Hinsehen jedoch als Liige entpuppt:

Wenn ndmlich ein kleiner Mensch, der im Jelissejewladen steht, unter
der etwas zwanzig Meter hohen Decke, scharf sehen konnte, dann
wiirde er erkennen, wie die Schaben iiber diese prunkvolle Decke
kriechen und von oben herabfallen wie Regen, wie groBe und kleine
Regentropfen. Das sind Rosinen meine Herrschaften. Das gibt es nur
in Russland, das der Regen wie Schabentropfen und die Schaben wie
Rosinen sind, meine Herrschaften. Geliebtes, grofles,
unvergleichliches Russland, wohin rast du? Und was demonstrierst
du? Wer ist auf deinen Demonstrationen? Nicht einmal die kleinen
Komsomolzen der zwanziger Jahre, sondern bettelarme Weiber mit
heruntergerutschten Striimpfen, geréteten, schorfbedeckten Gesichtern
und ausgeblichenen Spruchbindern: ,,Fiir Lenin, fiir Stalin*
(NARBIKOVA 1997: 58)

Das prunkvolle Gebdude mit den Schaben dient als Sinnbild fiir die dem Zerfall
geweihte UdSSR. In diesem Zitat wird nicht nur die vorgetduschte heile Fassade des
sowjetischen Systems, sondern auch die Armut und der Lenin- bzw. Stalinkult
angesprochen. Selten nennt Narbikova die Dinge beim Namen, ihre scharfe Kritik
verbirgt sich meistens hinter raffinierten Metaphern oder ironisch sarkastischem
Unterton, die auf sprachspielerische Weise erfolgen. Sie beschreibt z.B. das Leben in

einem Bienenstock folgendermalien:

Interessanterweise gibt es auch Verbrecher. Diebstahl ist bei ihnen gut
entwickelt. Und wenn auch nur einer etwas aus den Offentlichen
Vorridten entwendet hat und verschwinden kann, dann tauchen
unverziiglich andere Liebhaber fremden Eigentums auf. Sie versuchen
sich unauffillig unter die Menge zu mischen und stehlen fremdes Gut.
[...] Doch manchmal nimmt die Réuberei grandiose Ausmafle an...
Besonders oft geschieht dies dann, wenn irgendwelche Missstinde
eintreten: Wenn z.B. zwei Koniginnen einziehen, die sich gegenseitig
bekriegen, dann teilt man sich in Parteien auf. Dann brechen die
schamlosen Riuber in Massen ein, stehlen sdmtliche Vorrite und
verschwinden ungestraft. (NARBIKOVA 1997: 76f.)
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Das Volk der Bienen dient in diesem Fall als Metapher fiir das russische Volk zur Zeit der
Privatisierung. Sehr hédufig werden 0©kologische oder hygienische Missstinde, Armut,
Arbeitsmoral und Versorgungslage angesprochen, wofiir folgendes iiberaus sarkastische Zitat

als Beispiel dienen soll:

Und in Russland ist es schlecht um die Kanalisation bestellt. Deshalb
ist auch alles schmutzig. Und das Land ist gro3. Und Kot gibt es viel
in diesem Land. Die Elektrifizierung des ganzen Landes ist natiirlich
gut, aber lieber sdfle man bei Kerzenschein auf einem sauberen Klo.
(NARBIKOVA 1997: 107)

Die Autorin tritt stets als Verfechterin der schonen russischen Sprache ein. Im Roman ist nur
eine Textpassage zu lesen, in der sie die zahlreichen Diminutive der Sprache kritisiert.
Verkleinerungsformen wie Kartoffelchen oder Schnipschen lassen die Protagonistin Kisa

erschaudern.

Aber am meisten erschrak sie iiber das Wort ,,Kartoffelchen®. Dieses
Wort erschien ihr ekelerregend, besonders mit Heringlein und
Zwiebelchen zusammen. Und Kissa versteckte sich sogar, damit sie
nur ja nicht errieten, dass sie sie verstand. Was erschreckte sie denn
so? Hakennase, fleischige Lippen, Pauspacken, alles war da. Aber
nicht das war so schlimm. Sondern dass sie in dieser primitiven,
geschlagenen, armen Sprache redeten. [...] und der eine wiirde dem
anderen raten, Schnédpschen und Fischlein zu kaufen, und der andere
wiirde nach einem Bierchen Ausschau halten.

(NARBIKOVA 1997: 90)

Diese Textstelle wiirde nur in russischer Sprache ihre volle Wirkung entfalten, da es im
Deutschen uniiblich ist, so hiufig Verkleinerungsformen von Nomen zu bilden wie im
Russischen. Die Leute sprechen im Originaltext von kapmowouka oder ceredouxa. Neben der
Kritik an der russischen Sprache wird in dieser Textstelle auch das AuBere des russischen
Mannes nicht sehr einladend beschrieben. Ein weiterer umfangreicher Themenkomplex, der
in der russischen Version komplett ausgespart wurde, ist die heftige Kritik an den

Arbeitsweisen der Moskauer Konzeptualisten.15

Ein Thema, das Valerija Narbikova
offensichtlich sehr am Herzen liegt, ist der Umgang mit Religion. Die zahlreichen Textstellen,
in denen sie iiber biblische Geschichte und Weltreligionen wie Judentum und Islam bzw. Gott
im Allgemeinen in philosophischer Form reflektiert, sind in der russischen Version ungekiirzt

existent.

'3 In Kapitel 2.3 findet sich eine ausfiihrliche Erliuterung dieses Themenkomplexes.
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Bei all den in diesem Kapitel angefiihrten Zitaten handelt es sich um erbarmungslose Kritik
an Narbikovas Heimatland, nie direkt angesprochen, sondern immer in ihren Sprachfluss, oft
vollkommen nebenséchlich, eingebaut. In keinem anderen Werk nimmt sich die Autorin so
sehr den Problemen Russlands und der Sowjetunion an wie in Die Reise bzw. ...u

nymeutecmeue.

4.2.3 Erotische Textstellen

Ein weiteres Thema, das in der russischen Version groBteils ausgespart wurde, ist das
Liebesleben der Protagonistin. Auf Sexualitit, welche in Russland lange Zeit ein striktes
Tabuthema war, wird in der russischen Version, abgesehen von zwei knappen Schilderungen
eines Liebesaktes, vollkommen verzichtet. Bei der Beschreibung des Geschlechtsverkehrs
zwischen Kisa und zwei ihrer Geliebten wird bewusst auf eine detaillierte Darstellung

verzichtet, die weiblichen Geschlechtsorgane werden mit dem Wort myda bezeichnet:

B camom gene on ynan B kosneHu. M oH morienoBai ee He B ry0sbl, a myoda. B
00I1IeM 3TO OHA CKOpee JIake MOHAJA, YTO ATO HUKAKOTO 3HAYCHUS IS HETO
HE UMeJIo, LieTyeT Jiu oH ee B TyOnl uiu B 3acoc. (HAPBMKOBA 1996: 16)

der Liebesakt lediglich mit dem Wort smo:

W cranu 1enoBaTbCsl TOJBIMU COBCEM YK€ HE MPHJIMYHO. A ITOTOM TOJIBIM
OKazajcs W 3TOT IJIOXOM IMOAT B KOMHATE, M OHM TaK €CTECTBEHHO, KaK
OyITO TOJIBKO BTPOEM M 3aHUMAJIMCh 3THM JIEJIOM BCETJa, B KOMHATE cTana
¢ aumu >TuM 3aaumatbesa. (HAPBUKOBA 1996: 24)

Beschriinkt sich die sprachliche Darstellung des Sexualaktes auf einen Satz oder ein Wort wie
im Fall von smo, ist diese auch in der russischen Version gedruckt. Interessanterweise finden
sich in der russischen Version zwar Textstellen, die sich explizit mit dem Sexualakt
beschiftigen, wihrend Szenen, die das Liebesspiel in ein Sprachspiel verwandeln, vollig

ausgespart werden:

Er nahm sie so leicht auf die Arme als wire sie hundertmal leichter als
er. Er hob sie hoch und trug sie - ruck zuck - auf ein riesiges Bett.
Regenmiintel, Pullover, Hosen, ein Jackett im Hut, eine Krawatte im
Socken. Er warf sie ab, und stiirzte sich in diesen Abgrund aus Hosen
und Hemden. [...] sie zogen sich gleichzeitig aus und waren plotzlich
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beide gleichzeitig nackt. Und als sie ihn nackt erblickte, schien er ihr,
obwohl sie selbst nackt war, noch nackter zu sein.
(NARBIKOVA 1997: 105)

Bedingt durch die Zensur Narbikovas bleiben im gesamten russischen Text nur mehr zwei
Vulgarismen iibrig: 62200 und mpaxuyms. Die Textsequenzen mit obszoneren

Beschreibungen von Sexualpraktiken sind in der russischen Version nicht zu lesen:

Und wenn du mich ficken willst, dann tus gewissermaBlen gleich,
kannst es gewissermallen sogar gewissermallen in den Mund, obwohl
der Mund gewissermallen die Mose ist, nur auf der anderen Seite.
Aber wenn du gewissermallen in der Mdse kommst, dann gibt es
gewissermallen Kinder, dann kann man diese Fliissigkeit, dieses
Sperma, gewissermallen wie Wein oder etwas anderes trinken.
(NARBIKOVA 1997: 151)

Im Deutschen ist Vulgirsprache nicht in dem Ausmall verpdnt und tabuisiert wie im
Russischen. Wiire folgende Textstelle im russische Original erhalten, wiirde sie eine Vielzahl
an Wortern enthalten, die wihrend Sowjetzeiten der Zensur zum Opfer gefallen wiren und

auch heute noch zum tabuisierten Wortschatz des Russischen zihlen:

Untereinander verwendeten Kissa und Serjoscha nie die Worter: vogeln,
Schwanz, Mose. [...] Er verlieB das Restaurant mit seinem russischen
Friaulein, das Russisch sprach, fickte sie dann auf russisch, sagte ihr in
reinem Russisch, um sie zu erfreuen, wie schon er ihre Mose finde, und um
sie noch mehr zu erfreuen, konnte man ihr sogar sagen, dass man bereit sei,
sie ein ganzes Leben lang in diese Mose zu ficken.

(NARBIKOVA 1997: 157)

Eine weitere sehr detailgetreue Schilderung vom Geschlechtsverkehr zwischen Kisa und dem
,Brautigam® fehlt in der russischen Version. Abgesehen davon, dass diese Textstelle Anstof3
erregen wiirde, ist die Tatsache, dass diese Textstelle im Russischen nicht vorhanden ist,
damit zu erkldren, dass die gesamte vierte Geschichte (Bridutigam) im Original gestrichen

wurde. Dabei handelt es sich um folgende Szene:

Sie kiissten sich im kleinen Flur zwischen Badezimmer und Klo. Und er
kam nicht einmal mehr in sie hinein, er spritzte direkt in die Luft zwischen
Badezimmer und Klo. Und manches war nass und schmutzig [...] Und ohne
Licht begann auf der Treppe die Liebe ohne Lift. Sie begann im Laufschritt
diese Liebe. Und wurde zu Fuf} fortgesetzt. Dann im Stehen. Dann stellte
sich heraus, dass Aleksander Sergejewitsch auch zu dieser Einladung
gefahren war, und die Liebe ging im Liegen weiter. Auf dem Bauch liegend.
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Auf dem Riicken liegend. [...] Sie machten es zweimal. Sie fingen
gemeinsam an und kamen gemeinsam. Und dann fingen sie wieder an. Und
konnten schon nicht mehr aufhoren. (NARBIKOVA 1997: 131f))

Eine meines Erachtens interessante Ubersetzung des russischen Textes ins Deutsche findet
sich zu Beginn der zweiten Geschichte (Geliebter). Hilt Narbikova an der russischen
Standardsprache fiir den Liebesakt fest, libersetzt Nitschke den Satz mit einem deutschen

Sprichwort, wobei sie jedoch einen deutschen Begriff der Vulgérsprache einbaut:

310 ObLIa MI000BH € IEPBOTO 3aHATHUSA JIIOOOBBIO, KAK C IEPBOT0 B3IJIsAAA.
(HAPBMKOBA 1996: 16)

Es war Liebe auf den ersten Fick. (NARBIKOVA 1997: 67)

Insgesamt ist festzuhalten, dass die Sexualitiit der weiblichen Hauptperson, die im deutschen
Text einen wichtigen Teil ihres Charakters ausmacht, da sie sich groBteils dadurch definiert,
in der russischen Version benahe vollkommen vernachléssigt wird. Dies ist einerseits durch
die Zensur bedingt, andererseits schlichtweg dadurch, dass die letzten drei Seitenspriinge

Kisas in der russischen Version komplett ausgeklammert wurden.

4.3 Reisemotive

Wie sowohl der deutsche Titel Die Reise als auch die russische Bezeichnung ...u
nymeutecmeue erahnen lassen, handelt es sich um einen (postmodernen) Reiseroman. Mit den
klassischen Reiseromanen der russischen Literatur und Reisebeschreibungen von anderen
Lindern hat diese Art von Roman nichts mehr gemeinsam. Weniger die physischen Reisen
stehen im Mittelpunkt, sondern Narbikova fokussiert in ihren Erzdhlungen die gedanklichen
Reisen der Protagonisten und Erzéhler. Das Reisemotiv nimmt sowohl in der russischen als
auch in der deutschen Version einen wichtigen Stellenwert ein, deswegen wird dieser Aspekt
in Folge textiibergreifend behandelt und aus dem russischen Text zitiert. Vorwegzunehmen
ist, dass das ganze Leben fiir die Protagonistin Kisa eine Reise und ein Abenteuer, nicht

bekannt woher, nicht gewiss wohin, ist:

HOXO)KG, POXIACHUE - OTO IPUKIKOYCHUC, W TOXKE... - ITO
MyTCIICCTBUC, U TOXKC... U TOJIBKO HC IMOHATHA TOYKaA OTIIPABJICHUA -
OTKyda - W TOXE, HC TIOHATHO MCCTO HA3HAYCHHUE - KyJda.

(HAPBHKOBA 1996: 28)
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Im Roman lassen sich drei Arten von Reisen festmachen: geografische Reisen von
Deutschland nach Russland und umgekehrt, Erinnerungsreisen in die Vergangenheit in Form
von Kisas Seitenspriingen und eine sprachliche Reise vom Du ins Ich. Es handelt sich dabei
wie in fast allen Werken Narbikovas um Bewusstseinsreisen der Protagonisten und Erzdhlerin
durch die Zeiten und Epochen der Menschheitsentwicklung. In allen bisherigen Romanen und
Erzdhlungen haben die Protagonisten ihre Reisen gemeinsam vollzogen, parallel und
gleichzeitig bewegten sich beide Liebenden, wihrend in Die Reise alle Paare alleine, getrennt
voneinander, reisen. Die Protagonistin verlisst ihre Eheminner, ihre zahlreichen Afféren, sie
verldsst zundchst Moskau, spiter Deutschland. Mit den Reisen Kisas, einer jungen
unabhingigen Frau, ist auch eine gewisse Emanzipation verbunden, durch ihre Reisen
entzieht sie sich der minnlichen Kontrolle. Auch ihr Bruder SereZa reist alleine aus Moskau
mit dem Zug an. Seine Lebensreise vollzieht er ebenfalls alleine. Er hat keine Partnerin und
sehnt sich auch keineswegs nach solcher Nihe.

Auch Kisas Ehemann ist nur alleine unterwegs. Seine Frau verweigert sich als
Reisebegleiterin, sei es bei seinen Fahrten nach Moskau oder auf dem gemeinsamen
Lebensweg, den Kisa immer wieder wegen ihrer zahlreichen Liebhaber verlisst.

Der Roman Die Reise bzw. ...u nymewecmsue beginnen in Anlehnung an Dostoevskijs Idiot
ebenfalls mit einer geografischen Zugreise zweier Herren. Diese heillen allerdings nicht
Myskin und RogoZin, sondern Herr Iv. und Sereza. Der Zug fihrt diesmal nicht nach

Russland, sondern von Russland nach Deutschland:

OpHaxxapl B CTYAEHYH0 3MMHIO MOpy Iuen moe3n. B kyme nBa
rocroanHa. OHM exanu B 0jiHy cTopoHy. Ho rocnonun MB., KoTOpbIit
cuzen Mo XOAy Ioe3ja, BHIEN OIMH meusax, a Cepexa, KOTOPBIN
CUJIEJI HAIIPOTUB, BUJIEN YK€ COBCEM JIPYrOM Ieu3ax.

(HAPBHKOBA 1996: 6)

Auch als Aleksandr Sergeevi¢ wieder nach Russland zuriickfihrt, gemeinsam mit dem Hund

Tanja, handelt es sich um eine geografische Reise mit dem Zug.

4.3.1 Sprachreisen

Im Vorwort der Autorin in dem Roman Die Reise bzw. ...u nymewecmsue ist die Rede von
der positiven Erfahrung, eine Sprache nicht zu verstehen, sondern sie nur zu horen. Die

Wahrnehmung der fremden Sprache, die einem Meer von Gerduschen gleicht, zeigt, wie
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bedeutungsentleert die automatisierte Alltagssprache ist. (Vgl. HAUSBACHER 2002: 135)
Rakusa verweist in diesem Zusammenhang darauf, dass der, der keinen Sinn versteht, bei sich
angekommen ist. (Vgl. RAKUSA 1997: [0.S.]) Durch das Nicht-Verstehen kann man eine

Reise von der zweiten in die erste Person vollziehen:

N ouyruBmmck B ['epManuu, s OKyHyJlach B OK€aH IIyma, rae s He
MOHWMAaJIla HH CJOBAa. JTO OBLIO TOTOK 3BYKOB, BOJHBI 3BYKOB,
MPUSATHBIE IS ClyXa W Oe3pasnuuHble sl cepana. [...] Beas korma
TBl CaM TOBOpPHILb, U Thl MOHUMACIIb, YTO TOBOPSAT BOKPYT, TO IJIA
OKpYXXaroluxX Thl W €CTh Thl. Ho, HEe mpou3HOCS HU CJIOBa, HE
MOHUMAasi HU CJIOBa, Thl Oexumb u3 ,, Tel“ B - ,S“ coBepiieHHO
HEOOBIYaifHOE IMyTEIIECTBUE U3 BTOPOTO JIUIIA B IIEPBOE JTUIIO
(HAPBHUKOBA 1996: 5)

Da die parataktische Sujetkonstruktion den Eindruck von Simultanitit erzeugt, wird die
Erinnerungsreise zur gegenwirtigen Reise der Protagonistin in ihr /ch. Die Reisen haben kein
Ziel, aufler dem Wunsch nach einer Reise ins Ich durch das Erzdhlen und Erinnern selbst. Eva
Hausbacher kommt daher zu dem Schluss, dass durch die verschiedenen Reisen und die dabei
stattfindende Begegnung mit dem externen Anderen (Liebhaber) Konfrontationen des Ichs
mit seinem Unbewussten, Vergessenen und Verdriangten ausgeldst werden. Bei Narbikovas
Protagonistin lédsst sich eine Beliebigkeit der Ziele ihrer Reisen, der Wahl ihrer Liebhaber
beobachten. Kisa hat einen regelrechten Verschleill an Liebhabern, die sie in gewisser Weise

zur Selbstfindung missbraucht und um ihre ,Entdeckungslust® zu befriedigen. (Vgl.

HAUSBACHER 2002: 136)

In Bezug auf eine Reise ins Ich durch die Sprache findet sich bei Obermayer ein interessanter
Gedanke. Die Aussage nymewecmsue 6 s spinnt sie weiter zu nymeuwecmsue 6 s-3blK. Somit
sieht sie 1m russischen Wort fiir Sprache auch das russische Wort fiir ich. (Vgl.
OBERMAYER 2001: 7) Die jiingste Reise Kisas ist eng mit dem Thema Sprache und
Sprachlosigkeit verbunden. Die Faszination des geheimnisvollen Herrn Ivs., der auch
Gedichte in der ihr fremden Sprache verfasst, hat mit Sicherheit etwas damit zu tun, dass sie
keine gemeinsame Sprache sprechen. Sie fiihren eine stumme Liebesbeziehung zueinander,
jeder existiert fiir sich, es gibt keine gemeinsame Reise, auller auf korperlicher Ebene.
Hausbacher analysiert diesen Aspekt in ithrem Text tiber Nina Sadur und Valerija Narbikova

folgendermalien:
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Das bei beiden Texten vorhandene Motiv der Konfrontation mit einem
deutschen Geliebten wird als zentrale und streckenweise sehr positive
Erfahrung dargestellt, auch wenn diese Beziehung aufgrund der Entfernung
nicht lebbar ist. (HAUSBACHER 2002: 135)

Kisa ihrerseits ist zufrieden mit dieser Situation. Herr Iv. wire dazu bereit die geografischen
Hiirden, indem er ihr nach Moskau folgt, und sogar die sprachlichen Barrieren zu iiberwinden,
wodurch sich Kisa jedoch in einer Falle sieht und somit kein Weiterkommen auf ihren Reisen
moglich ist. Am Ende des Romans wiinscht sich Kisa sogar, dass sie von ihrer Liebesreise zu
Aleksandr Sergeevi¢ zuriickkehren kann. (Vgl. NARBIKOVA 1997: 187) Der Liebesakt mit
dem ,stummen® Deutschen, mit dem sie nicht iiber die Liebe reden kann, sondern

ausschlieBlich die Korpersprache teilt, wird zum Erkenntnisakt.

Aber Kissa verstand erst bei Herrn Iw., was der Geschlechtsakt ist: Das ist,

wenn sich in dir drin auch ein Mensch befindet, kein Dings, und das alles

absolut kein Spiel ist. Die Akrobatennummern sind weggefallen, wo die

Midchen im Spagat kommen, das ganze Kamasutra, alle diese Knutscherein

im Hauseingang, geblieben ist nur dieses fast nackte Gefiihl einer Prallheit

wie ein Pflaume, sogar noch mehr, eine Pflaume ohne Haut, also wie sehr

ungeschiitztes Fleisch. [...]. (NARBIKOVA 1997: 158)
Die Faszination des Anderen, der fremden Sprache nimmt ab, sobald Kisa erfihrt, dass Herr
Iv. schlechte Gedichte verfasst. Obwohl sie diese nicht versteht, weigert sie sich, ihm beim
Lesen dieser zuzuhoren. Fiir Kisa sind schlechte Gedichte eine Tduschung fiir das Ohr und

sogar schadlich fiir die Gesundheit:

Von schlechten Gedichten bekommt man Kopf-, Bauch-, Hals-, Nasen-, und
Ohrenschmerzen, schlechte Gedichte verursachen: Durchfall, Erbrechen,
Inkontinenz; schlechte Gedichte konnen zu Alkoholismus, Drogensucht, zur
Franzosischen Revolution, zum Oktoberumsturz und zum Biirgenkrieg

fithren. (NARBIKOVA 1997: 160)
Zu dieser Erkenntnis kommt Kisa, sobald ihr bewusst ist, dass sie mit einem schlechten
Dichter litert ist. Somit sieht man, dass die sprachliche Komponente, das Unverstindliche, das
Geheimnisvolle in der Beziehung eine grundlegende Rolle spielt. Ohne die Reise in eine
fremde Kultur, in der man nicht versteht und nicht verstanden wird, fehlt der Protagonistin die

Lust und das Interesse an ihrem Liebhaber.
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4.3.2 Reisen in die Vergangenheit

Die Reisen in die Vergangenheit sind in den gegenwirtigen Handlungsstrang - im deutschen
Text die Affdare mit Herrn Iv. - eingebaut. Es handelt sich dabei um sechs bzw. im russischen
Text um drei Riickblenden, die einen Seitensprung in Kisas Leben schildern. Die
Reisebewegung vollzieht sich in Form von Erinnerung. Hausbacher charakterisiert diese

Erinnerungen folgendermafen:

Kisas Vergangenheit spiegelt sich in ihren Seitenspriingen, die in Form von
novellistisch zugespitzten Abenteuer- und Reisegeschichten in den Roman
eingeschoben sind. Diese Seitenspriinge, die letztendlich zur Trennung von
ithrem Ehemann fiihren, sind eigentlich Fluchtbewegungen und bilden als
Chronotopos den Entfaltungsraum der Erzéhlung: Die Bewegung von einer
Liebe zur nichsten, vom Geschlechtsverkehr damals und dort zum
Geschlechtsverkehr jetzt und hier ldasst den Text spiralformig durch den
Raum treiben. (HAUSBACHER 2000: 109)

Somit erhilt das Element der Reisebewegung, der Fahrt, des Ortswechsels eine zusitzliche
Dimension. Es wird zur Metapher fiir das Leben und die Erinnerungen. Das Leben ist eine
Reise - wie es im Text von Narbikova lautet. Die Romanprotagonistin Kisa nutzt diese
Reisen, weil ein Reisender besonders intensiv Lebenserfahrung sammeln kann und somit auch
Impulse fiir sein eigenes Schaffen und Dichten bekommt. Dies ist fiir Kisa iiberaus wichtig,
da, wie bereits angesprochen, die ganze Welt fiir sie ein Gedicht ist. Aleksandr Sergeevic¢ ahnt
etwas von den ,,Reisen* seiner Frau. Er bezeichnet sie als Verbrecherin, da sie mit ihren

Reiseaffdren gemeinsame Erinnerungen zerstort:

Jleno maxe HE B TOM, 4TO 51 TeOS HE MOTY OOHSATh, KOT/Ia sl X04Yy, KOT/1a
MbI B paznyke. [eno He B 3Tom. Thl mpecTynmHuUIla TOTOMY, YTO ThI
numaenb Hac o0mux BocnomuHanuii. (HAPBMKOBA 1996: 13)

Fiir Aleksandr Sergeevi¢ stellen die Seitenspriinge seiner Frau eine Bedrohung der
gemeinsamen Kultur als Paar dar. Das Paradoxe an Kisas Abenteuern oder Reisen, wie sie es
selbst nennt (vgl. NARBIKOVA 1997: 65), ist die Tatsache, dass sie es gern threm Ehemann

erzahlen wiirde:

N ecnm Obl 3TO He OBLIO MydYE€HHMEM Il HETro, a ObUIO OBbI, CKaXKeM,
pa3BlieueHHEeM, TO OHa ObI pa3Bliekalia ero TeM, YTO paccKa3biBaja Obl eMy
HCTOPHUH O CBOMX MpHUKItoUeHUAX. CIIOBHO OHA IMyTEIIECTBOBAA, & OH KAl
ee JoMa. a MOTOM OHa BO3Bpallajach B POJHOHN JOM M paccKas3biBaja emMy
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KaK pOJHOMY YEJIOBEKY, KaK OHA MOKOPsUIa HOBBIE CEp/lla: KaKk OHA paHuiIa
9Ybe-TO Cepille, Kak yOwsa 4YblO-TO BOJIO, KaK MCKaJeyWsia Ybl0-TO ALY,
KaKk OTpaBMJIa KOMY-TO H3Hb, KaK y HE€ YKpaJld Ceplle, KaK KTO-TO
IUTIOHYJT €H B AyIIy, KaK OTHSJIM Y Hee MOKOM, KakK Mpeaalii €€ JIF0OOBb, Kak
CJIOMUJIM €€ BOJIIO, KaK OTpaBUJIM €M KU3Hb. Pa3Be 3TO He MyTelIecTBUE B
CTpaHy cepJiell, TAe CEpALE 3aBOEBBIBAET cepALIE |...].

(HAPBHMKOBA 1996: 16)

In diesem Zitat schwingt Kisas naive Unbefangenheit mit. Fiir sie sind Liebesabenteuer etwas
Natiirliches, sie passieren einfach so. Es sind lauter unbesonnene Geschichten mit lauter
unbesonnenen Dichtern, diktiert von Zufall und ,,Widerspruchsgeist* oder schlicht von jenem
Trieb, der die Heldin zu einem ,.fast teilnahmslosen Korper® machte. Der eine ,.trostete sie,
mit dem andern ,,wire es besser nicht passiert.” (Vgl. RAKUSA 1997: [0.S.]) Auch am Ende
des Romans bzw. der Erzihlung weist Narbikova nochmals darauf hin, dass das Leben aus

mehreren Reisen besteht:

A ecnmu mpu3agyMaThCs, TO JKHU3Hb COCTOMT Kak OBl M3 HECKOJIBKHX
nmyremectBuii mo xu3Hu. M Kuca gaxke mogymana, 4ro moka oHa jKuja ¢
Anekcanapom CepreeBudemM, TO BCS 3Ta KU3Hb C HUM, €CIU MOAyMaTb, U
ObUla OHMM TIyTEIIeCTBUEM - B €ro CTpaHy. A Korja OHa C HUM
paccranach, OH OCTaJICSI B CBOCW CTpaHEe, a OHAa M3 €ro CTPaHbl yiUla... H
nytemectsue. (HAPBUKOBA 1996: 35)

Nach dem letzen Satz dieser Textsequenz ist die russische Zeitschriftenversion ...u

nymeutecmeue benannt.
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5. Intertextualitit, Deutschlandbild und Weiblichkeitsdarstellung

5.1 Intertextualitit

Wie bereits in vorhergehenden Kapiteln erwihnt, spielt Intertextualitit im Werk Valerija
Narbikovas, deren Schreiben, in der Tradition der Postmoderne steht, eine bedeutende Rolle.
Es treffen in ihrem Werk fiktionale und historische Ereignisse aufeinander, wobei eine
metatextuelle Beziehung zwischen den Helden und/oder der Autorin zu historischen
Personlichkeiten entsteht. Sie verwendet Motive der klassischen Literatur und baut sie in

ihren eigenen Text ein, indem sie diese in einen neuen Kontext stellt.

Ihr wichtigster Zitatspender dabei ist der Poet Aleksandr Sergeevi¢ Puskin. Obwohl Valerija
Narbikovas Texte mit zahlreichen Anspielungen und Verweisen auf Themen oder Figuren der
russischen Literaturgeschichte durchsetzt sind, sind Allusionen auf Puskin die wohl

eindeutigsten und am héufigsten anzutreffenden.

Im nachfolgenden Kapitel soll sowohl die Beziehung zwischen Valerija Narbikova und ihrem
Priaautor Puskin erldautert werden als auch die Rolle, die der reale Dichter bzw. sein
Namensvetter und Kisas Ehemann Aleksandr Sergeevi€ spielt, genauer betrachtet werden. In
diesem Zusammenhang wird der Person bzw. Figur der Tat’jana Larina eine hohe Relevanz

beigemessen.

5.1.1 Valerija Narbikova und Aleksandr Sergeevi¢ Puskin

In beinahe allen Werken Narbikovas kommt PusSkin sowohl als Dichter als auch als
dekonstruierte Figur vor, sei es in ...u nymewecmsue, Okono sxono oder Pagnogecue ceema
OHesHblx u HouHblx 36e30. Auffillig ist zundchst das unkonventionelle Einspeisen,
Umkodieren und Neuinterpretieren von Topoi, Figuren und Themen aus Puskins Texten.

Katrin Lange fiihrt diesbeziiglich in ihrem Aufsatz Narbikova und Puskin einen
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intertextuellen Bezug aus dem Versroman Evgenij Onegin an. Das Vorwort der Autorin in ...u
nymewecmeue nimmt Bezug auf die Einfiihrung des Erzdhlers in PuSkins Hauptwerk, in
welchem dessen Autorenschaft in dhnlicher Weise inszeniert wird. Der Erzidhler fiihrt sich als
Autor von Ruslan i Ljudmila, einem fritheren Poem Puskins, ein und stellt dabei den Helden

seines Romas vor (vgl. LANGE 2001a: 373):

C repoem moero pomana

be3 npenucnosuii, ceit xe yac
[To3BOBTE MO3HAKOMUTH Bac:
Onerun A00pBIA MOW TIPUATEND |...]
(ITYIIKHWH 1989: 12)

Bei Puskin fungiert die Titelfigur als Held, wihrend bei Narbikova die Sprache den Platz der
Romanheldin einnimmt: ,Ilotomy uro repoem pomaHa u sBisitock S - S3bIk.“
(HAPBUKOBA 1996: 5)

Narbikova eignet sich Puskins Texte respektlos an, arbeitet sie kreativ in ihren eigenen Text
ein, transformiert diesen und schreibt ithn weiter und kreiert somit eine dialogische Beziehung
zum Priautor. Valerija Narbikovas Umgang mit PusSkin kann als Versuch gelesen werden,
einen nicht nur zeitgendssischen, sondern auch zeitgemiBen Umgang mit dem Autor zu
etablieren. Im Text wird gleichzeitig auf mehreren Ebenen auf Puskin rekurriert: als Autor, als

. . . . . . 16
historische Person, auf seine Texte, auf Figuren in seinen Texten.

Obwohl Aleksandr Seergevi¢c im Roman ....u nymewecmeue die Rolle des hintergangenen
Ehemanns spielt, ist dieser unkonventionelle respektlose Rekurs keineswegs eine Geste des
Protestes oder der Versuch gegen den Dichter anzuschreiben, sondern vielmehr das Bemiihen,
den Dichter anzuschreiben, seine Texte und seine Personen fiir die Gegenwart in der
zeitgenossischen Rezeption kreativ produktiv zu machen, auch fiir die Textproduktion der
Autorin Narbikova. (Vgl. LANGE 2001a: 377) Katrin Lange spricht bei der Beziehung
zwischen Narbikova und PuSkin von einer interauktorialen Paarbeziehung zweier
Schreibender. Eine derartige poetologische Verbindung besteht auch in /lnan nepsozo nuya.

U emopoco zwischen Narbikova und Dostoevskij bzw. Tolstoj.

Um die metafiktionale Relation zwischen Narbikova und Puskin zu beschreiben, verweist

Katrin Lange auf das Modell der Interauktorialitét, entwickelt von Ina Schabert, da man damit

' Siehe Kapitel 3.4.
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das komplexe Zusammenspiel von Textualitdt, Sexualitit und Autorenschaft beschreiben
kann. Interauktorialitit meint, dass Autoren mit ihren Texten selbst in einen dialogischen
Rahmen treten, welcher trotz seiner Fiktionalitit die Instanz des Autors verdoppelt.

Nicht nur in ...u nymewecmesue, sondern auch in Oxozno sxono finden sich zahlreiche Motive
aus PuSkins Werk bzw. Parallelen zu dessen Leben oder Figuren, die (verschliisselte)
Affinitdten zum Leben des Poeten haben. Interessant zu erwihnen ist die Figur Ceepuok aus
der Povest’, die eindeutige biografische Ziige Aleksandr PuSkins trdgt. Er ist ein Dichter,
welcher erst in dritter Generation Russe ist und genauso wie Puskin aus Moskau in den Siiden
versetzt wurde. (Vgl. HAPBUKOBA: 68f.)

Es ist ebenfalls bekannt, dass PuSkins Vorfahren miitterlicherseits nicht aus Russland, sondern
aus Afrika stammten. Die Figur Cegepuok, dessen Gegenspieler den Namen /Janmucm
(Zahnarzt) triagt und der eine offensichtliche Allusion auf PuSkins Konkurrenten d’ Anthes ist,
stirbt im Duell mit selbigem. Dieser Handlungsverlauf weist ebenfalls nicht zu iibersehende

biografische Ziige aus dem Leben des russischen Dichters auf.

5.1.2 Kisa und Aleksandr Sergeevi¢ (Puskin)

In dem Roman ...u nymewecmsue tritt PuSkin einerseits in neusemantisierter Form als Kisas
Ehemann auf, als realer Dichter und als Gestalt von Kisas sexuellen Phantasien und
Reflexionen. Die Figur des Ehemannes wird als offenkundige Allusion an den russischen
Dichter Aleksandr Sergeevi¢ PuSkin présentiert. In der Namensmaske wird die Figur
Aleksandr Sergeevi¢ auf die Rolle des Ehepartners von Kisa fokussiert.

Wenn der Leser diesen Namen liest, dridngt sich unweigerlich das Bild des wohl
bedeutendsten russischen Nationaldichters auf. In Valerija Narbikovas Roman ist diese
Person, obwohl sie biografische Parallelen zu Puskins Leben aufweist, wovon noch die Rede

sein wird, nur ein zweitklassiger Dichter und in erster Linie Ehemann:

Anekcannp CepreeBud. BoT eIMHCTBEHHOE MMS, IOCTOMHOE CIIOBA ,,MYyXK ‘.
N ecimu ,myx* - ciI0BO, TO 3TO CJIOBO 30BYT IO HMEHH AJIEKCaHIp
Cepreesuu. [loTomy 4dro pamu cioBa , keHa MOTHOJO CIOBO ,,MYX' IO
uMmenn Anekcanap CepreeBud, U HET OOJibIlle TaKOro cioBa ,,Myx'. EcTb
MEpPBBIA MyX, BTOPOH MYXK, MEPBBIA CTPAKHUK, BTOPOM CTPa)KHHUK,
3aKOHHBIH MYX, OQUIIHATBHBINA, TAMHBIA MY, BEUHBIH MYX, MYX CECTpHI,
OpOIICHHBIN MY, MY>X BO BpeMsI YyMbI, My> BO BPEMs BOIHBI.
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Ho nycts nmsa Anekcanap CepreeBud 3By4HT BCE PAaBHO, MYCTh OCTaHETCS
uMs — Bo ums yrpaueHHoro ciosa. (HAPBUKOBA 1996: 7f.)

Wegen der unvermeintlichen Untreue der Ehefrau ist das Wort Ehemann zugrunde gegangen.
Im Gegensatz zum realen Ehemann - Puskin - bleibt der Dichtername erhalten. Zwar liebt
Kisa ihren Ehemann Aleksandr Sergeevi¢, doch wire er Puskin gewesen, hitte sie thn noch
mehr geliebt, insgeheim wiinscht sie sich eine Liebesbeziehung mit dem Dichter. Die
Allusion an den grof3en russischen Nationalhelden wird also bei Narbikova in der Rolle des
betrogenen Ehemanns dargestellt, nichtsdestotrotz verrichtet er diese Aufgabe ausgezeichnet.
In der Rolle als Ehemann wird Aleksandr SeergeviC so angepriesen wie PuSkin seinerseits als

Dichter.

Weiters wird jedoch PuSkin von Narbikova nicht nur als Dichter gesehen, sondern auch als
Ehemann, vielleicht sogar als ,,unser Alles*. Dies macht klar, dass PuSkin in jeder Hinsicht
den hoheren Stellenwert einnimmt. Obwohl Aleksandr Sergeevic als professioneller Ehemann
bezeichnet wird, verrichtet sogar Puskin diese Aufgabe besser, da er sich fiir seine Frau
duelliert hat, was Kisas Ehemann nicht machen wiirden. Folgendes Zitat soll diese Tatsachen

nochmals untersteichen:

Kuca mobuna Anekcangpa CepreeBuua 0e3ycjIOBHO, HO e€ciu Obl OH OBLI
[Tymkun, oHa Obl ro0MIIa ero eme Oombie.... OH OblT MyxeM. 1 eciit 310
MOXXHO Ha3BaTh INpodeccueld, To oH, 0e3yCIOBHO, ObUT MpodeccrHoHaTIoOM
Jlaxxe Korga OH yXe He MOr BBIHOCHTh KuCy Kak MyX M TOTOB ObLI
3aCTPENIUTHCS KaK YeIOBEK, OH OCTaBaJICid MPOQPECCHOHANIOM 10 KOHIIA, OH
ocraBajicsi MyxkeM no umeHu Anekcanap Cepreesuu. Bee taku Ilymkun
ObUT MO3TOM, HO He MykeM. Ha koro oH ocraBun xeHy. Ha mapyroro
myxunny. Her, Anekcanap Cepreesuu Ilymkun ObT 1MO3TOM, a BOT
Anekcannp CepreeBud - Obul MyXxem. XoTs, KTO 3Haer, moxeT A.C.
[TymkuH OBLT M My’KE€M U OTIIOM U TIO9TOM, MOXET OH ObLI Haiie Bce. A BOT
Anekcannp CepreeBud He Obul oTioM. He Obu1 mosToM. M nake He ObLI
MYXEM, B TOM CMBbICJe, B KOTOpoM ObUT [lymikuH, TO €cTh Ha Iy :1u Obl HE
noru6. (HAPBMKOBA 1996: 11)

Durch den Namen von Kisas Ehemann wird nicht nur die Allusion auf den Dichter Puskin
eingespielt, sondern zugleich auch dessen Fatum evoziert und in Gestalt der fiktionalen Figur
Aleksandr Sergeevic€ ironisch gebrochen. Die Beziehung Puskins zu seiner Ehefrau Natalija
Puskina wird in der Beziehung des Ehepaars Kisa und Aleksandr Sergeevi¢ gespiegelt. Herr
Iv. erhilt in diesem textuellen Spiel die Rolle von Puskins Nebenbuhler, dem Duellgegner im

realen Leben Georges d’ Anthes.
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Im Duell mit diesem fand Puskin im Jahr 1837 den Tod. Beide Minner, der reale Dichter und
die fiktionale Figur, teilen das gleiche Schicksal. Offizieller Anlass des Duells war die
Ehreverletzung, welche sich aus der unterstellten oder tatsdchlichen auferehelichen
Beziehung von Puskins Gattin Natalija PuSkina mit Georges d’Anthes ergab. Obwohl
Aleksandr Sergeevi¢ von seiner Frau neunmal betrogen wurde, mit Herrn Iv. zehnmal, bringt
er nicht den Mut auf, seine Frau oder deren Liebhaber zur Rede zu stellen, er stirbt nicht und
geht nicht als unsterblicher Poet in die Geschichte ein. Bei Narbikova wird Aleksandr

Sergeevi¢ mit folgendem Charakter ausgestattet:

OH xo0Ten ee HaKa3aTh, HO TEPIIETUBO TEPIEIL.

OH He XO0TeN Ha Hee HAopaTh U BBHITHATH U3 JOMa.

Jla oH ere TeprienuBblid ObUT YemoBeK. CypOBBIid, HO TEPIICIUBBIN.
(HAPBUMKOBA 1996: 21)

Im Text wird dabei unvermittelt zwischen innerfiktionaler Ebene und dem Rekurs auf
historische Ereignisse hin und her gewechselt. Beide Ebenen tiberlappen sich, fiktionale Figur
und Dichter sind nicht mehr deutlich voneinander unterscheidbar. In der nachfolgenden
Textpassage, welche sich an den betrogenen Ehemann richtet, setzt sich die Erzdhlerin direkt
mit einer Frage beziiglich seiner Ehre, die in der russischen Gesellschaft eine herausragende

Rolle spielt, auseinander:

Anekcannip CepreeBud, Bbl 3alMIIATN CBOK Y€CTh?! YECTh BalleH KEHbI U
Obuta Bamiedt decteto? Ho Bens ['ocmogumHom [I. xoTenm caenaTh C Barei
YKEHOU TO, YTO BBl CAaMH JICJIAJI C YY)KUMH KeHaMu. VIn ¢ 4y)KUMH MOXHO,
u Toabko ¢ Bamel Henb3sa? (HAPBUKOBA 1996: 10)

In diesem Zitat tibernimmt Kisas Geliebter Herr Iv. wie gesagt offensichtlich die Rolle von
Puskins Konkurrenten d’Anthes, weswegen er auch als Herr D. bezeichnet wird. Als
interessant erweist es sich, diese russische Passage der deutschen Ubersetzung
gegeniiberzustellen, da im Rahmen dieses Vergleichs die vernachldssigte intertextuelle

Komponente zu Tage tritt:

Aleksandr Sergeevic, haben Sie lhre Ehre verteidigt? War die Ehre Ihrer
Frau auch Ihre Ehre? SchlieBlich wollte doch Herr Iw. mit Ihrer Frau das
tun, was Sie selbst mit fremden Frauen getan haben. Oder darf man es mit
fremden und nur mit Ihrer nicht? (NARBIKOVA 1997: 32)
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Abgesehen davon, dass in der russischen Version eaw nicht grof geschrieben wird,
unterscheidet sich die deutsche Ubersetzung dadurch, dass trotz der Anspielung im russischen
Text der Name Herr Iv. beibehalten wird und nicht als Herr D. iibersetzt wird. Ob es sich
dabei um einen Ubersetzungsfehler handelt oder Annelore Nitschke absichtlich auf diese
Anspielung verzichtet hat, geht nicht eindeutig hervor.

Moglich wire, dass ein deutsches Leserpublikum, welches nicht schon in der Grundschule mit
Puskins Biografie vertraut gemacht wurde, im Gegensatz zum russischen Leser hinter der
Abkiirzung Herr D. nicht eindeutig die historische Person erkennen wiirde. Des Weiteren wird
das traditionelle Duell, bei dem sich zwei Teilnehmer gegeniiberstehen und aufeinander
schieBen, in die Gegenwart transferiert und eine moderne Variante eines Duells

vorgeschlagen:

A 4TO, eciM BMECTO IydJIM MPOBECTH Mpecc-KOH(EpEeHIUo Ha Temy: ,,0
no0JnecTu, O MOABUTaxX, O CliaBe, Ha TEeMYy - 4yeM OOJIbIIE >KEHIIUHY MBI
OoJibllle, TeM MEHbIE MbI TIOMEHbIE eil. Ho kpome 1IyTOK, 3a M3MEHY
MOKHO YOWUTBH! MOXKHO Tak yOWTb, YOUTH W Bce! MOXHO YOUTH U eImie pa3
yOuTh. 2 MOKHO U He yOouBath. He yousath u Bce. (HAPBHMKOBA 1996: 10)

Anstelle eines Duells konnte eine Pressekonferenz zum Thema Tapferkeit, Heldentaten und
Ruhm abgehalten werden. Durch diese, in einen neuen Kontext gesetzte Variante, verliert das
russische Duell seine mythisch romantische Konnotation. Anstatt eine Heldentat zu begehen
und Ruhm zu erlangen, wird lediglich dariiber gesprochen. Das Duell wird als veraltetes und
patriarchalisches Ritual dargestellt, das durch ein zeitgemidBes Wortgefecht in den

Massenmedien ersetzt werden soll.

Diese Stelle kann auch als unterschwellige Kritik Puskins an der Tradition des Duells gelesen
werden. In seinem Werk Bwicmpenr kommt es ebenfalls nicht zum Duell, sondern der
Protagonist findet eine andere Losung.

Katrin Lange erwihnt in diesem Zusammenhang den Tod des Dichters als einen Mythos der
russischen Kulturgeschichte, der vom Tod des realen Poeten herriihrt, iiber den der russische
Dichter Michail Lermontov kurz nach Puskins Tod das Gedicht Cuepms nosma verfasst.

Der reale Tod des Dichters ist die Voraussetzung fiir die Geburt des Mythos von seiner
poetischen Unsterblichkeit und ebenso fiir den Mythos vom Tod des Dichters. Dieser Mythos
besagt, dass die Unsterblichkeit des Dichters eine Folge seines Todes ist. Aus diesem Grund

wird mit dem Rekurs auf den Duelltod die (Fiktion der) Unsterblichkeit perpetuiert, obgleich
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mit dem zeitgemilen Vorschlag, statt des Duells eine Pressekonferenz abzuhalten, die
tradierte kulturelle Praxis ironisch zerspielt wird. (Vgl. LANGE 2001a: 371f.) In einer
weiteren Textpassage, die sich in der russischen Version jedoch nicht findet, wird Aleksandr
Sergeevi¢ nochmals Puskin als der Unterlegene gegeniibergestellt, wobei er gleichzeitig

verteidigt wird:

Aus irgendeinem Grund traf es sich immer so, dass Kissas Affdren alle,
vielmehr alle Helden ihrer Affiren, vielmehr alle ihre (beniitzen wir das
leichtfertig vom Wort Liebe angeleitete Wort) Liebhaber aus irgendeinem
Grund Gedichte schrieben. Alle durch die Bank. Sogar ihr Geliebter. Sogar
der Freund ihres Geliebten schrieb Gedichte. Und auch der Brautigam
schrieb Gedichte. Und Aleksandr Sergejewitsch. Natiirlich schlechter als
Puschkin. Wenn man aber z.B. Aleksandr Sergejewitsch ins Franzdsische
oder ins Englische iibersetzen wiirde und Puschkin auch, dann wiren sie in
der Ubersetzung gleich, ihr Mann und Puschkin.

(NARBIKOVA 1997: 138)

Kisa ist der Auffassung, dass ihr Gatte im Gegensatz zu Puskin ein mittelméBiger Dichter ist.
Vielleicht ist dies auch der Grund, weshalb sie ihn so oft betriigt, da die Qualitiit der Texte
ihrer Sexualpartner die Liebesbeziehung entscheidend beeinflusst. Im Text gibt es noch einen
weiteren Zusammenhang zwischen innerfiktionaler Figurenebene und metafiktionaler
Referenz: Kisa imaginiert Puskin als moglichen Liebespartner, womit die textuelle Relation
erginzt wird.

Puskin ist gleichzeitig der einzige Dichter, dessen Kisa nicht habhaft werden kann und mit
dem sie keine sexuelle Beziehung eingehen kann und diese nur in ihrer Vorstellung existiert.
Die Qualitdt der Gedichte von Puskin steht jedoch im Vergleich zur Qualitit der Gedichte
ihrer sonstigen Geliebten auler Zweifel. Die zahlreichen auBerehelichen Affiren von Kisa
konnen als verzweifelter Versuch gelesen werden, einen Partner zu finden, der ihrem Ideal
des groBlen russischen Poeten Puskin entspricht. Denn wére ihr Ehemann z.B. eine historische

Person gewesen, wie Puskin es war, hitte sie ihn vielleicht nicht betrogen:

Eciu Obl OH ObT KakuM-HHOYIb MCTOPUYECKUM MEPCOHAKEM, YiKe
M3BECTHBIM, OHA ObI He U3MEHsIIa, Harmoneony Hanpumep.
(HAPBUKOBA 1996: 15)

Jedoch verwirft sie diesen Gedanken gleich wieder, sie hitte sogar Adam betrogen und den

groBen russischen Dichter ebenso:
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Her, Hamoneony Obl m3mensuia. M Bapyr oHa moaymana, 4TO-TO
COBCEM YK CTpalIHOE, YTO MOKET ObITh, OHa Obl Mucyc Xpucry He
M3MEHsIIa, a TIOTOM BJIIPYT MOJAyMala, a BAPYT U eMy Obl u3MeHsna. U
YK€ COCEM BECeJIO ToyMalia, YT0 TOYHO OBl U3MeHUa Obl Aamy.
(HAPBHMKOBA 1996: 15)

Das Denkmal, das sich Puskin geschaffen hat, wird demontiert und mit neuen zeitgemif3en
Spuren iiberlagert, Puskin gar zum Antihelden stilisiert.

Wie die Zitate dieses Kapitels in russischer Sprache beweisen, spielt die Figur des Aleksandr
Sergeevi¢ eine wichtige Rolle. Seine Person wird in der russischen Version nicht vollstindig
vernachldssigt, wie beispielsweise Kisas Liebesbeziehung mit Herrn Iv. In Bezug auf das
intertextuelle Einbinden und Umkodieren von Motiven und Referenzen aus Puskins Leben

unterscheiden sich die russische und die deutsche Version nur minimal.

5.1.3 Das Motiv der ,,Tanja‘

Auffallend im Roman ist die Verwendung des Namens 7anja. Abgesehen von der
Protagonistin Kisa ist dies der einzige in der Erzihlung verwendete weibliche Vorname. Bei
diesem Namen handelt es sich ein weiteres Mal um eine eindeutige Anspielung auf Puskin, da
in der russischen Literatur mit dem Namen Tanja ein Diminutiv des russischen Namens
Tat’jana und somit die Figur Tat’jana Larina aus dem Verspoem Evgenij Onegin von Puskin
evoziert wird. In diesem Werk wird die Geschichte einer unerwiderten Liebe erzihlt. Das
junge naive Médchen aus der Provinz verliebt sich in Evgenij Onegin und gesteht ihm dies in
Form eines Briefes.

Da Evegenij Onegin ablehnt, wird sie mit einem General aus Moskau verheiratet. Nach
einigen Jahren trifft sie Onegin auf einem Ball in Moskau wieder. Er verliebt sich in sie und
schreibt nun seinerseits einen Liebesbrief an Tat’jana, die jedoch ihre Ehepflichten iiber ihr
eigenes Gliick stellt. Katrin Lange ist der Ansicht, dass Tat’janas Reaktion als moralische
Uberlegenheit interpretiert und sie selbst zum Prototyp idealer Weiblichkeit und Tugend
stilisiert wird. (Vgl. LANGE 2001a: 375) In einer Textstelle in Narbikovas Roman wird der
Name Tat’jana als Synonym fiir alle Frauen, besser gesagt, fiir die ideale Frau, verwendet. In
einem anderen Werk von Narbikova ist zu lesen, dass diese Figur das Idealbild fiir die Frau

1st:
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Und nur bei den Russen ist die Literatur mit dem Leben zu passiv und aktiv
vermischt; die Schriftsteller sind immer aktiv, die Heldinnen immer passiv,
lebendige Frauen gibt es nicht. Alle Minner hitten es am liebsten nur mit
Natascha, Sonjetschka und Tanja Larina zu tun, vom Kindergarten an nur
mit dem goldenen Fischlein, mit der idealen Frau, alle Frauen dafiir nur mit
Puschkin, Tolstoj und Dostojewskij. (NARBIKOVA 1993: 183f.)

Katrin Lange macht vor diesem Hintergrund auf einen wenig beachteten Aspekt der
Rezeption der Tanja, der die eindimensionale Interpretation konterkariert, aufmerksam:
Tanjas Brief an Onegin. Indem sie einen Liebesbrief an ihn schreibt, iibernimmt sie die Rolle
der aktiv Handelnden, statt auf die Reaktion von Onegin zu warten, wie es den Vorstellungen

von Tugend der damaligen Zeit entsprach:

Die tradierten Konnotationen der Figur Tat’jana werden in Narbikovas Text
nicht mehr aktiv. Stattdessen werden sie geschlechteriibergreifend erweitert,
iberschreiten zugleich Grenzen zum Animalischen und erdffnen so eine
Vielfalt neuer Bedeutungen, die das romantische Ideal der Tat’jana Larina
umkodieren. (LANGE 2001a: 375)

Wie bereits erwihnt, tragen alle weiblichen Figuren auBler Kisa den Namen Tanja. Alle

Liebhaberinnen von Kisas Bruder Sereza heilen Tanja:

Er mochte weder essen noch trinken. ,,Ich wiirde gern Tanja vogeln.*“ Also
vogeln wollte er. Und zundchst mit Tanja. Dann merkte er, dass er
tiberhaupt vogeln wollte, tiberhaupt mit jeder Tanja. Sogar mit einer
Ostfriesen-Tanja. Er hitte sogar eine Ostfriesen-Tanja in ihre Ostfriesen-
Mose vogeln wollen. (NARBIKOVA 1997: 127)

In Deutschland konnte er nur auf Russisch vogeln. [...] und die mit der er
vogelte hiel Tanja. Sie konnte fast kein Deutsch, obwohl sie mit ihrer Tante
schon an die zehn Jahre zusammengelebt hatte. [...]. Sie erinnerte ihn
tiberhaupt nicht an seine Schwester Kissa, diese Tanja.

(NARBIKOVA 1997: 153)

Dieser Teil findet sich nicht in der russischen Version, da auch Anhaltspunkte aus Serezas
Leben ausgespart wurden. Der Gebrauch des Namens Tanja ist sogar
geschlechteriibergreifend und wird auch fiir den Assistenten von Herrn Iv. verwendet.
Folgendes Zitat findet sich nur in der deutschen Version, da es dem Handlungsstrang des

Herrn Iv. entnommen ist, der ja in der russischen Version stark vernachldssigt wird:

Fast tédglich traf sich Serjoscha mit dem kahlkdpfigen Herrn, den Kissa und
Aleksandr Sergejewitsch insgeheim Tanja nannten, obwohl er Kurt hief.
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Aber als er das erste Mal nach dem Besuch mit Herrn Iw. angerufen und mit
Kissa russisch gesprochen hatte, sagte Kissa zu Aleksandr Sergejewitsch:
,Er spricht so gut Russisch wie eine richtige Tanja.”“ So blieb es dann: ,,Hat
Tanja angerufen?* - ,,Morgen besucht uns Tanja*, sie sprachen sogar im
weiblichen Geschlecht von ihm: ,,Die liebe Tanja ist da.“ Obwohl dieser
vollkommen russische, romantische Name ,,Tanja* {iberhaupt nicht zu
diesem recht finsteren und zudem kahlkopfigen Herrn passte.
(NARBIKOVA 1997: 111)

Das Auflosen der Geschlechter bzw. die Uberlappung ist bei Narbikova, die sich in ihren
Werken hiufig mit der Auflosung der Geschlechterrollen bzw. des grammatischen
Geschlechts beschiftigt, ein hdufig anzutreffendes Motiv.

Die Grenzen zum Animalischen werden iiberschritten, als Kisa eine heimatlose Hiindin vor

der Haustiir findet und diese Tanja nennt:

Cobaky nazBanu Taueit. Bor 6pocuna mama Tanro, u ona cama cebe uier
mamy. (HAPBHKOBA 1996: 26)

Sie nannten den Hund Tanja, wie Kurt. Tanjas Mutter hatte sie ausgesetzt,
und Tanja suchte sich jetzt selbst eine Mutter. (NARBIKOVA 1997: 115)

In der russischen Version ist der Vergleich ,,wie Kurt* nicht zu finden, da diese Person, im

Gegensatz zur deutschen Version, zuvor in der Erzihlung nicht auftritt.

In der Jlumepamypuas cazema erschien 1995 eine separate Erzihlung mit dem Titel 7Taws, in
der die Probleme geschildert werden, die Aleksandr Sergeevi¢ mit der Hiindin Tanja hat, als
er sie nach Moskau mitnimmt. In diesem Fall symbolisiert die Hiindin Tanja die gleichnamige
Figur Tat’jana Larina, und Aleksandr Sergeevi¢ (PuSkin) wird zu Evgenij Onegin, der der
Frau nicht habhaft werden kann.

Oder man liest die Hiindin Tanja als Puskins Ehefrau Natalija Goncarova, und Kisas Gatte
Aleksandr Sergeevi¢ wird zum realen betrogenen Puskin, den ein dhnliches Schicksal ereilt
wie seine literarische Figur. Auf raffinierte Art und Weise ldsst Valerija Narbikova fiktive

und reale Begebenheiten verschmelzen.

A notom Anekcanap CepreeBuu yexan ¢ Taneil Ha gauy. M ona ctana tam
BecTH ceOs kak Tanbka. M Tonmbko oauH Beuep oHa Oblna Tanewt JlapuHoid,
Korja cunena ¢ Anekcanapom CepreeBHUOM IOJ JIYHOM NpU 3Be3/ax U
ciymana, kak Anekcangp CepreeBud UuTaeT €l CTUXU.

(HAPBHMKOBA 1996: 32)
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Im Laufe der Schilderung der Ereignisse verwandelt sich die Hiindin, die immer wieder von
Aleksandr Sergeevi¢ zu anderen Riiden davon lduft, in Kisa. Dieser Vorfall passiert, nachdem
sich Kisa und ihr Gatte endgiiltig wegen ihrer Affire zu Herrn Iv. und nach einem heftigen
Streit voneinander getrennt hatten. Schon in der folgenden Passage sind Parallelen zu seiner

Gattin, die ihn insgesamt neunmal betrogen hat, erkennbar:

A Tak oHa y0eraia K JI€peBEHCKUM KOOEJsIM. A TTOTOM OHa IMPUBEJIA OJTHOTO
koOens mokazaTh Anekcanapy CepreeBudy, u Anekcanap CepreeBud raaji
ero 10 camoro ropuzoHTa. Ho xo0enb ObLT yIOPHBIM - OH 3a MATH MUHYT
BEpHYJICSI OT caMoro ropusoHTta k Tane. I B KOHIIE KOHIIOB 3TOT KOOEIb
TpaxHyn TaHio, u oHa mnpepana Anekcanapa CepreeBuya H3-3a ITOrO
koOens. [...] 1 Anekcanap CepreeBuua ckazan Tane: ,,Ko MHe“, a oHa
nobexana K HeMy, K cBoeMy kobemro. M Torma Anexcannp CepreeBuua
KpukHYI: ,,IIpenarenuuia, ko Mue!“ (HAPBUKOBA 1996: 32)

Aleksandr Sergeevi¢ verliert nicht nur die Autoritit und die Macht iiber Kisa, sondern auch
tiber die ihr so dhnliche Hiindin, die von ithrem ,Herrn* wegléduft. Das Tier verhilt sich in
Narbikovas Erzidhlung keineswegs tugendhaft und ehrwiirdig, wie man es von einer Tanja
erwarten wiirde. In der folgenden Passage nimmt die Figur des Hundes tatsédchlich

menschliche Ziige an:

Ho ona Hamuta ero m Opocuiack K HEMy Ha IO OT pajoCcTH. A depe3
JIEHEK-JIPYroil OHa OMATh yApaja K cBoeMy kooOemo. OHa mporajana 1o

HOYaM, a yTpOM BO3Bpallajach NOTPENaHHasl U COHHAs U B TPSA3HBIX TPyCax.
(HAPBMKOBA 1996: 33)

Zuerst trennt sich Aleksandr Sergeevi¢ von seiner Gattin Kisa, nachdem er von ihrer Affire
mit Herrn Iv. erfahren hat, danach entledigt er sich des Hundes, der seine Ehefrau

reprisentiert:

OH yxoami Kak XO35MH, M OHa CHJena Kak cobaka. M oH ymien. A motom
yexan Ha rpy3oBuke. M on Gomiie nHkoraa He Bujen TaHo. A MOTOM yke B
MockBe 0OH cTal 1Mo Hel KyTKo cKkydaTh. OcoOeHHO uepe3 Hepento. [Totomy
YTO BCIO HEJIENI0 OH BCE €Ile 3JMICA Ha Hee. A TOTOM 3JI0CTh HpoILia U
octanack TobK0 1:000Bs. (HAPBMKOBA 1996: 33)

Mit der Hiindin verhilt es sich dhnlich wie mit Kisa. Einerseits ist Aleksandr Sergeevi¢ bose
auf seine Frau, weil er von einem Seitensprung weill und auch ahnt, dass sie ihn hintergeht,

wenn sie die Nacht nicht zuhause verbringt und ,,mit schmutzigen Hosen* nach Hause
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kommt. Andererseits liebt er sie, vermisst er sie und vergibt ihr. Die Hiindin Tanja sieht er nie
wieder, ob die Ehe zu Kisa bestehen bleibt, ldsst Valerija Narbikova offen. Diese Textpassage
findet sich zur Ginze in der russischen Version sowie als einzelne Geschichte in der

russischen Literaturzeitschrift.

5.2 Deutschlandbild

Die Reise bzw. ...u nymewecmaue ist das erste und einzige Werk Valerija Narbikovas, dessen
Handlung nicht in Russland, sondern in Deutschland, genauer gesagt, in einer kleinen
deutschen Vorstadt spielt. Valerija Narbikova selbst hat ein Jahr lang in Deutschland gelebt
und wie viele ihrer weiblichen Charaktere, die, wie bereits erwéhnt, autobiografische Ziige
tragen, reflektiert sie ihre Eindriicke von der fremden Stadt durch ihre Protagonistin Kisa.
Auch der Liebhaber von Kisa, Herr Iv., ist ein Deutscher. Die Tatsache, dass er fiir Kisa ein
Fremder ist, der der russischen Sprache nicht méchtig ist, stellt einen elementaren Aspekt
ihrer Beziehung dar.

Jeder der Protagonisten hat ein eigenes individuelles Verhiltnis zu den jeweiligen Lindern
Russland und Deutschland. Sereza z.B. hasst Russland und mochte nicht mehr dorthin zuriick,
er wohnt in Deutschland, obwohl er nicht Deutsch spricht. Im Gegensatz dazu mochte Herr
Iv. weg aus Deutschland, um fiir Kisa in der Ein6de unweit von Moskau ein Haus zu bauen,
er wiederum ist der russischen Sprache nicht michtig.

Kisa ist gern in Deutschland, aber liebt Russland aus der Ferne. Aleksandr Sergeevic hilt sich
die meiste Zeit in Russland auf und kommt nach Deutschland nur zu Besuch und um

gelegentlich Russischunterricht zu erteilen.

Boris Groys definiert die russische Kultur als eine Erscheinung, die sich selbst im Bezug auf

den Westen als dessen Anderes oder das Fremde definiert:

Vielmehr versteht sich Russland stindig in einer durchaus bewussten
Opposition zum Westen, wobei es dafiir bestimmte Elemente der westlichen
Kultur selbst verwendet. Russland hat namlich keine kulturelle Tradition,
die in dem Sinne ,,anders* wire, dass sie aus anderen Elementen als die
westliche bestiinde [...] Vielmehr erfindet sich die russischen Kultur immer
wieder neu als ,,andere* des Westens, indem sie oppositionelle, alternative
Stromungen der westlichen Kultur, die einen integralen Teil dieser Kultur

108



bilden, selbst iibernimmt, aneignet, transformiert — und dann gegen den
Westen als Ganzes richtet. (GROYS 1995: 10)

Diese alte, bis ins 12. Jahrhundert zuriickreichende, Auseinandersetzung mit dem Diskurs

,,Russland und der Westen* findet man auch in Valerija Narbikovas Werk:

Ho »sta pasmas cyma. [...]. Kakoit ayxoii ropoa! AOCOIIOTHO YyXOW,
npocto Boctopr. B Hem Her pycckux nomoB. C kakoi crtatu. Pycckux
monen. CtuxoB. 3neck He ObiBas biiok. Jlaxke [letp, u pycckoro myxa HeT.
N momwmue. Her s3pika. BooOme He roBopsit. Lllebeuyr. Kak mx merko

noHuMaTh! 3aramoyHas Bellb. 31€Ch 3UMOU HET 3UMBEIL.
(HAPBHMKOBA 1996: 11)

In den folgenden zwei Kapiteln soll zum einen das Bild von Russland und Deutschland, das
Narbikova in ihrem Roman zu vermitteln versucht, analysiert werden, zum anderen
beschiftigt sich Kapitel 5.2.2 mit den sprachlichen Problemen, die in einem fremden Land

auftreten, bzw. mit den Lobeshymnen Narbikovas auf die russische Sprache.

5.2.1 Deutschlandbild versus Russlandbild

Auffallend bei der Lektiire der deutschen sowie der russischen Version ist die durchwegs
negative oder zumindest ambivalente Darstellung der Stadt Moskau. Wihrend sozial- und
gesellschaftskritische Stellen bzw. Textpassagen, in denen die Rede von sowjetischer Realitiit
oder Politik ist, im Gegensatz zur deutschen Version in der russischen Version von Valerija
Narbikova gekiirzt wurden, unterscheiden sich die beiden Versionen im Bezug auf die Kritik
an der russischen Hauptstadt nur minimal. Diese ambivalente Einstellung zu Moskau wird

schon in der Einleitung deutlich:

ScHo ona cnpammBaiia 0 Mocke. OO 3TOM NMPOCTPAHCTBE IS JIFOJICH, 00
9TOM YHCIIE HE JIJIS SIMHUIILI, O TOM MECTE, I'I¢ TCOS HET, ITOKa ThI TIe-TO -
B ['omnannuu, B I'pennanauu u B HoBoil 3enanauu, o Mecte, KOTOPOE HE
MOXO0’KEe Ha BCE OCTalIbHbBIE, Kak Xonoaubii pail. (HAPBUKOBA 1996: 7)

Narbikova bezeichnet Moskau als ein kaltes Paradies.
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Hiaufig vergleicht Valerija Narbikova ihre Eindriicke von Deutschland mit denen aus

Russland. Sie vergleicht z.B. das Wetter:

Er war fast kalt dieser Morgen. Fast winterlich. Fast wie in Moskau. Fast.
Nicht ganz. Mittag. (NARBIKOVA 1997: 29)

Eine der Textpassagen, die sich in der russischen Version nicht findet, ist ein direkter
Vergleich zwischen den Wohnbedingungen in Moskau und Miinchen, wobei die russische

Hauptstadt vehemente Kritik einstecken muss:

Und natiirlich, wenn man in einem Haus auB3erhalb Miinchens sitzt, und dort
solche beschneiten Kiefern stehen, und die Wege mit diesem paradiesischen
Neujahr bestreut sind, [...] und wenn man in Kunzewo im Erdgeschof} sitzt
und unters Fenster Monatsbinden, Priservative, Hundescheifle und
Milchtiiten geworfen werden, denkt man, dass unverziiglich alle
Erdgeschosse in den Hiusern vernichtet werden miissten, meinetwegen
konnten alle Hiuser in Moskau gleich mit dem ersten Stock anfangen oder,
noch besser, gleich mit dem vierten, damit man diese rausgeschmissenen
Slips, Kiichenabfille und am Gebiisch klebende Priservative nicht sieht.
Ficken wirklich so viele Leute mit Pridservativen und schmeiflen sie dann
aus dem Fenster? (NARBIKOVA 1997: 169)

Um diesem negativ dargestellten Bild zu entkommen, bietet Valerija Narbikova den
Vorschlag an, Russland aus der Ferne zu betrachten, da alles, was zu grof} ist, aus der
Entfernung betrachtet werden muss, um liebenswert zu erscheinen. Eben das macht Kisa
durch ihren Aufenthalt in Deutschland. Aus der Entfernung liebt sie ihre Heimat nach wie vor
und mochte auch wieder nach Moskau zuriickfahren. Moskau ist auch der Ort, wohin sie vor
ihrem Liebhaber Herr Iv. fliichten mochte. Eine weitere direkte Gegeniiberstellung von
Deutschland und Russland findet in der Diskussion iiber katholische und orthodoxe Friedhofe
statt. Obwohl auf den ersten Blick die Beschreibung des russischen Friedhofs negativ ausfillt,

zieht dieser bei ndherem Betrachten die Sympathien auf seine Seite:

DTo Karoiuyeckoe Kiaaduiie ObUIO yuIle MpaBociaBHOro. M xomonanee.
Vxoxennoe. [..] Hwukaxoir mrob6mmoin Tame or moOumoii mamsel. Hu
OpICHOB, HM KOCMOHABTOB HHM BOEHHBIX, HU JIETYHKOB ,,HA IMaMATH OT
skunaxa““. OHO ObUIO Jake YMHEE MPaBOCIABHOTO, TO KaTOJOTHYECKOE.
Ono Obuto pacuernuBei. M B Hem ObUIO HEKOTOpBIA cThiA. U
caepkaHHocTh. Y oHO ObLIO ynoOHBIM. 11 B HeM ObLIO0 HMKaKoW TaliHbl. B
HEeM He ObUIO pa3rydbHOM MpaBOCIaBHOI BakxaHaluu. B Hem He ObLIO
pasrylbHOIO BaKXaHAJBHOTO CMHUpeHHsA. OHO ObUIO HU TOpSYUM, HHU
xonmonubiM. OHO ObUTO TermabiM. Jlake TeruieHbkuM. [...] OHO ObLIO
MepTBbIM. OHO He OBUIO JKMBBIM. A TpaBOCIaBHOE Kiaaduine - xusoe. Co
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BCEH CBOEH IIYNOCTHIO, YIIEPOHOCTHIO, TYMIOCThIO, O€AHOCTHIO, HUIIETOM, C
nox koM, pasmbiBiiuM noporu. (HAPBMKOBA 1996: 14)

Die Autorin stellt die Adjektive, die die Friedhofe beschreiben, gegeniiber: kalt - warm, tot -
lebendig, sauber - schmutzig. Den russischen Friedhof beschreibt sie mit liebevollen
Diminutiva wie mennenvkoe oder odoowcoux. Diese Passage kann als Metapher fiir das
russische und das deutsche Volk gelesen werden. Valerija Narbikova widmet sich nicht nur
geografischen Unterschieden, sondern auch dem russischen und dem deutschen Volk. In
erster Linie schenkt sie ihre Aufmerksamkeit der russischen Nation. Der folgende Ausschnitt
verdeutlicht diesen Zusammenhang, wo ein deutschsprachiger Schriftsteller als Inbegriff des

Anderen und der westlichen Kultur dargestellt wird:

,»UTO BBI 3a JIIOIU Takue, pycckue! - ckazal BO BpeMs 3acTOJbsl OJIUH
UHOCMpAaHHbIU TTHCATEeNb, poauBIIuiics To au B Llropuxe, To 11 B Bene, To
U B moesne, meamem u3 [{ropuxa B Beny. OH He TOMHUTh U TIOMHUTH HE
xoueT HU or1oT Iltopux, um o1y Beny, myctb Tam OyneTr XoTb
3eMJIETPSICEHUE, HABOJHEHHE, TYHHBI, OH €BpOIleell, W Ayllya y HEro B
EBpone. A rae pycckas nyma? (HAPBUUKOBA 1996: 7)

Valerija Narbikova widmet sich besonders der Frage nach dem Mythos der russischen Seele.
Den bereits reichlich vorhandenen Ideen iiber die russische Seele fiigt Narbikova eine dulerst

negative Beschreibung hinzu:

A tne y pycckoro ayma? B TEeMHOM MOABE3E, i€ TaMIIO4Ka reperopena, B
3aMbI3TaHHOM JIECOYKE, [0 KOJIEHO B I'PsI3U, B XpaMe, HAOUTOM CTapyXaMu a
najgarkax, B si0JIOUke — ,,9TO TeOe TOCTHHEI] OT 0AOYIIKHU, B ATHX MOIEITySIX
MO/l KpOBaThI0 M HAa KpoBaTu 0e3 Oelnbs, OelHOe MECTO, B KOTOPOM >KHUBET
nymna, u OefHasi Ayia, OTJABIIASICS C MOTPOXaMH 3TOMY MECTY, €CTh JId Y
nymu notpoxa? Bemorpomennas ayma. (HAPBUKOBA 1996: 7)

Valerija Narbikova stellt die russische Seele als ritselhaft dar. Der deutsche Herr Iv. ist, um
Kisa zu verstehen, sogar bereit, die russische Sprache zu erlernen. Doch auch wenn man der
Sprache machtig ist, versteht man das Phdnomen der russischen Seele nicht. ,,Poetisch
dekonstruiert Narbikova das Klischee von der ,russischen Seele’ und jedes Pathos verraucht.
Da sind ein staunend-unbefangener Blick am Werk und eine Sprache, die sich (trotz
weiterbestehender russischer Zensur) der Reglementierung entzieht. (RAKUSA 1997: [0.S.])
Diese Passage ist in der russischen Version nicht zu finden, da wie bereits erwéhnt, der

GroBteil dessen, was mit Herrn Iv. zu tun hat, in der russischen Version fehlt:
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Er war sogar bereit, die russische Sprache zu erlernen, um zu verstehen, was
Kissa sagte. Aber sie schwieg meistens. Wozu dann die russische Sprache
lernen? SchlieBlich kann man auch auf Russisch keine fremden Gedanken
lesen. Miiliges Unterfangen. Vielleicht war das die ritselhafte russische
Seele? (NARBIKOVA 1997: 154)

Nicht nur das Land Russland und dessen Hauptstadt wird ambivalent und mit einer gewissen
Hassliebe dargestellt, sondern auch das russische Volk selbst. Die Autorin charakterisiert ihre
Landsleute mit einer interessanten Vielzahl an Adjektiven, die den Textfluss unterbrechen,
wodurch sie gleichzeitig einen interessant gestalteten Textkorper im Sinne der Konkreten

Poesie kreiert:

Ecnu y>x OH BCmOMUHAJI, Tak 3TO HEIUKOM pycckuil Hapoa. Hapon
LEJTUKOM
JTYILIEBHBIN
TUXUH
OOJITIIUBBII
KpacUBbIN
TOOPBIiA
IPSI3HBIA
37101
YMHBIA
JKaTHBIN
CUJILHBIN
TJTYTIOBaThIN
BEPHBII
XUTPBIN
310pOBBIN
MPOCTOM
OeaHbII

Oorarelif-00oraTelii-00raTelii-00raTelii-00raTelii-00raTelii-00raTelii-00raThIil.
(HAPBMKOBA 1996: 9)

Narbikova zihlt stereotype Adjektive, die das russische Volk beschreiben, auf, diese reichen
von einem Spektrum von gut, schon, reich zu diimmlich, dreckig und bose. Offensichtlich ist
das Charakteristikum reich das ausschlaggebendste, um das russische Volk zu beschreiben.
Die achtmalige Wiederholung dieses Wortes ist eine Anspielung auf den enormen Reichtum,
den einige sogenannte Neue Russen besitzen. Ein weiterer intertextueller Deutschlandbezug

gelingt durch das Einbauen des mittelalterlichen deutschen Philosophen Meister Eckhart:

N naxe Meiictep DKXapT 4TO-TO HE YCIIOKAaMUBAET, a KAKOW OH MOJIOJEI, KakK
CJIAJIKO YUTATh €ro B JOXKIb MOCJE... U KaK K€ CJIaJIKO OH TOBOPHUT, YTO BOT
€CTh OOT M €CTh TBOPEHHUE, M YEIIOBEK, OH TOJAJIbIIE OT O0ora U MoOJIMKe K
TBOPEHHIO. A BOT ecliu Obl OH, YEJOBEK, 3a0bLT ce0si, TOBOPUT DKXapT,
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poauBIHiics B 1260 romy, a ymep oH, Korja emy 0bu10 67 JIeT, TO €CTh €CITH
YeJIOBEK OTKaXETCsI OT caMoro cedst, To TeM Oouibiiie OH bor, U TeM MeHbIIe
oH TBopenue. (HAPBMKOBA 1996: 13)

Valerija Narbikova baut das Buch der gottlichen Trostung dieses deutschen Philosophen in
thren eigenen Text ein. Aber selbst dieses Werk beruhigt und trostet Aleksandr Sergeevic
nicht ob der auBlerehelichen Eskapaden seiner Frau. Die Figuren Sereza und Aleksandr
Sergeevi¢ reprisentieren den Diskurs iiber ,,Westler* und Slavophile. Kisas Ehemann vertritt
dabei die Position des Slavophilen. Zum einen trigt er den Namen des bekanntesten
russischen Poeten, zum anderen lehrt und ehrt er die russische Sprache, schreibt sogar selbst
Gedichte auf Russisch. In Deutschland hilt er sich nur selten, alle paar Wochen, auf, um
Unterricht zu erteilen und seine Frau zu besuchen. Auch bezeichnet er sich selbst, weil Kisa

eine auBereheliche Beziehung mit einem Juden hat, als Antisemit:

,»J1 m3-3a TeOs CTAHOBIIIOCh AaHTHUCEMHUTOM , - ckazan Anekcanap CepeeBud
Kuce, xorma ona mpusHaiachk €My, 4TO YXOJUT OT HEro K JIPYry CBOETO
JT00UMOTro, PO JTFOOUMOT0, OHa, KOHEYHO, HUYero He cka3zana. ,,KTo on?* -
cupocunt Anekcauap CepreeBud. ,,iodT". ,,OH crapsii xua‘. ,,OH MO3T, -
ckazana Kuca, - 1 OH He cTaphlii, OH PYCCKUH, PYCCKHUUA €BpeH, MOYTH
eruntsaHuH . Ilpm  3TOM ccope CHBIIAINCH TakWe CIIOBA, Kak:
npeAaTeNbHuIa, CTepBa, HUAUOT, pycodua, pycodod, MPOCTUTYTKa,
HeHaBuxy. [...] (HAPBMKOBA 1996: 19f.)

Sereza seinerseits vertritt den Standpunkt des ,,Westlers®, der Russland als riickstédndiges,
dreckiges Land bezeichnet und nicht versteht, wieso seine Schwester dorthin zuriick mochte.
Dazu ist jedoch anzumerken, dass er nicht Deutsch spricht und nur mit russischen Frauen
sexuelle Beziehungen fiihrt. In folgendem Zitat wird das gegensitzliche Bild von Russland,

das Kisa und ihr Bruder haben, deutlich:

B Mockse - 3uMma.

B MockBe - 11000Bb.

B Mockse - MockBa, cToJidia Hael poJIrHBI.

,»32 UTO ThI €€ TaK JFOOUIIb, U HUKOTJA Thl €€ He JIFoOwmI, MOCKBY, 4TO OHA
Tebe caenana’, - ,,TECHBIN TOPOJ, TPS3HBIA U HEKPACHUBBIN, U OOJIBIIION, KaK

capaii.“ (HAPBMUKOBA 1996: 9)

SereZza interessiert sich unterdessen auch absolut nicht fiir Poesie. Auch die Gedichte von

Puskin sind ihm fremd.
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5.2.2 Deutsche Sprache versus russische Sprache

In Deutschland stoBen Kisa und ihr Bruder immer wieder auf Verstindigungsschwierigkeiten,
vor allem mit Herrn Iv. Valerija Narbikova setzt dieses Kommunikationsproblem ein, um
Verwirrung zu stiften und die Spannung zu erhohen. Weiters finden sich drei Textpassagen,
in denen die Autorin ihre Liebe zur russischen Sprache bekennt. Obwohl diese AuBerungen
durchwegs positiv ausfallen, hat sie Narbikova vollstindig aus der russischen Version
gestrichen.

Sehr schon sieht man die Verstindigungsschwierigkeiten, hervorgerufen durch die
unterschiedlichen Sprachen, beim ersten Aufeinandertreffen von Herr Iv. mit Kisa und

Sereza:

Serjoscha reichte ihm die Hand und sagte auf Russisch: ,,Guten Tag.” Herr
Iw. driickte Serjoscha die Hand. ,,Griil Gott*, sagte er auf Deutsch. ,,Das ist
meine Schwester”, sagte er auf Russisch. Herr Iw. verstand nicht und
lachelte. [...] ,Ist das Thre Frau?* fragte Herr Iw. auf Deutsch. Serjoscha
verstand das Wort ,Frau“, hatte aber das Wort ,Schwester” vollig
vergessen. ,,Nein®, sagte Serjoscha auf Deutsch. Und Kissa sagte auf
Englisch: ,,Das ist mein Bruder*. (NARBIKOVA 1997: 30)

In der Einleitung nimmt Narbikova vorweg, dass die Sprache die Heldin der Erzidhlung ist
und die Figuren nur Marionetten derselben. In dieser Textpassage tritt die elementare Rolle
der Sprache in den Vordergrund. Auch in anderen Situationen spielt Narbikova mit den
Missverstidndnissen, die sich aufgrund unterschiedlicher Sprachen ergeben. Beim ersten und
einzigen Zusammentreffen von Herrn Iv. und Aleksandr Sergeevi¢ werden die
Verstindnisprobleme eingesetzt, um die Spannung zu erhohen und Kisas Ungewissheit zu

zeigen:

Aber dieser Herr Iw. sprach auf einmal Alexander Sergejewitsch auf
deutsch an. Und Aleksandr Sergejewitsch antwortete ihm auf deutsch. Und
im Laufe weniger Minuten sagte Herr Iw. etwas auf deutsch zu Alexander
Sergejewitsch, und am Ende dieser Rede war Aleksander Sergejewitschs
Gesicht plotzlich verdndert. Das Liacheln war weg [...] ,,Was hat er zu dir
gesagt?* fragte sie Aleksander Sergejewitsch auf russisch. Er gab keine
Antwort. [...] Er [Anm.: A.S.] versuchte Serjoscha auf englisch zu sagen,
dass er nicht gewusst habe, dass dies der Mann seiner Schwester sei. [...]
Herr Iw sprach schlecht englisch. Und Serjoscha fragte Aleksander
Sergejewitsch: ,,Was hat er zu dir gesagt? Aleksander Sergejewitsch gab
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keine Antwort. Da sprach Herr Iw. Aleksander Sergejewitsch auf deutsch
an. [...] (NARBIKOVA 1997: 102f.)

Kisa schitzt an der deutschen Sprache, dass sie bei dieser in ein Meer von Gerduschen
eintauchen kann, ohne zu verstehen.!” Thr Bruder Sereza, der im vorigen Kapitel als ,,Westler*
bezeichnet wird und eine enorme Abneigung gegen Russland hat, weigert sich jedoch die

deutsche Sprache zu erlernen, weil diese nicht seinem Denkmuster entspricht:

Serjoscha sprach nicht deutsch. In der Schule hatte er zunéchst recht beherzt
Deutsch gelernt, doch dann hatten ihn die getrennten Vorsilben
abgeschreckt, derentwegen man den Sinn eines Satzes erst am Ende

verstehen kann. So zu denken, konnte er nicht leiden.
(NARBIKOVA 1997: 21)

Er zieht es vor, die internationale Sprache Englisch zu lernen. Gleichzeitig ist er froh, dass
Russisch nicht international ist, sonst wére es abgenutzt, verdorben und verkriippelt, denn
diese Sprache ist nur etwas fiir Liebhaber. (Vgl. NARBIKOVA 1997: 22) Wie bereits
dargelegt, ist Narbikova eine Sprachkiinstlerin, die Heldin ihres Romans ist die Sprache; nicht
die Geschichte oder die Figuren in der Erzdhlung sind wichtig, sondern die Sprache ist der
bedeutendste Teil. Fiir Narbikova ist das Wort die Passion. (Vgl. RAKUSA 1995: 241) In der
nachfolgenden Textpassage richtet sich Narbikova direkt an die reine russische Sprache und
tritt mit ihr in einen Dialog und personifiziert diese. Sie kritisiert, dass der deutsche Herr Iv.

der Sprache nicht méchtig ist:

Oh du groBe kraftvolle russische Sprache! Du bist noch groBer und stirker,
wenn z.B. ein Mensch spricht, und alles zu thm zuriickkommt. Aber er
spricht doch nicht mit sich selbst. Er spricht fiir einen anderen Menschen.
Aber du groBe, kraftvolle russische Sprache bist dem verschlossen, zu dem
er das sagt. Er versteht dich nicht Sprache. [...] Du, russische Sprache bist
fiir ihn, na, ich weill nicht was, dafiir gibt es auf Russisch einfach keine
Worte, das bist du ndmlich fiir ihn, russische Sprache.
(NARBIKOVA 1997: 41)

Valerija Narbikovas primédres Ziel ist es, iliber die Liebe zu sprechen, oder wie es Katrin

Lange formuliert: ,,.Liebe zu sprechen®. Dies kann man am besten auf Russisch:

Weil sich nur die russische Sprache fiir Liebeserkldarungen eignet. Wie gut
lasst sich auf Russisch die Liebe erklidren. Auf Englisch lisst sich gut iiber
die Liebe singen. Und auf Franzosisch iiber die Liebe sprechen. Und auf
Lateinisch sind Traktate iiber die Liebe geschrieben worden. Und auf

17 Siehe Kapitel 4.
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Deutsch verstand Kissa ein Wort uiber die Liebe, wenn Herr Iw. von ihr auf
Deutsch sprach. (NARBIKOVA 1997: 148)
Kisa genieB3t zunédchst die Beziehung zu Herrn Iv., da es keine gemeinsame Sprache gibt und

sie nicht kommunizieren miissen. Gerade das macht die Faszination aus:

Man hatte sich nichts zu sagen. Herr Iw. lichelte. Es gab keine Worte. Es
fehlte eine gemeinsame Sprache. Im wdortlichen Sinn natiirlich. Es gab auch
keine gemeinsamen Verben. (NARBIKOVA 1997: 35)

Die Sprache ist auch diejenige, die zu guter Letzt die Beziehung der beiden zerstort. Kisa
empfindet Herrn Iv.’s Gedichte zunichst als angenehm, da sie diese nicht versteht. Doch als
ihr die Gedichte in die russische Sprache iibersetzt werden und sie erfihrt, dass es sich um
schlechte Gedichte handelt, verflucht sie sich dafiir, dass sie in die Falle eines schlechten
Dichters geraten ist, denn schlechte Gedichte oder ein schlechter Dichter sind das

Schlimmste, was Kisa passieren kann:

Ho npumepHo yxe uepe3 Heaelnto, Korjaa rocnoaud MB. cTan onsiTe 4YUTaTh
cBou ctuxu, Kuca mompocuna ero, 4ro0sl oH mnepectan. [lotomy 4to oHa
3Hajla, YTO 3TO IUIOXHME CTHXH, YTO ITO TOJIBKO OOMaH CiIyXa, YTO 3TO OT
HEMOHMMAaHHUs cMbIcia. YTO Henb3sl CaylaTh IUIOXUE CTUXH. DTO BPEIHO
JUISL 3J0POBBS: OT TUIOXUX CTUXOB OOJIMT TOJIOBA, KHUBOT, YXO, TOPIO, HOC, OT
IJIOXUX CTUXOB OBIBAaET MOHOC, PBOTA, Helep:kaHue mMouu. llnoxue cruxu
MOTYT TPHUBECTH K aJKOTOJIU3My, HapKkoMaHuu, K DpaHIy3ckoit
peBomtonnu, OKTIOPHCKOMY MEPEBOPOTY U K TPakJaHCKOI BOWHE.
(HAPBUMKOBA 1996: 31)

5.3 Weiblichkeitsdarstellung

Valerija Narbikovas Prosa wird von manchen Kritikern als Frauenprosa gelesen, also als
Prosa von Frauen fiir Frauen. Es geht hauptsédchlich um Liebe und Beziehungen, wobei der
Liebe die Dramatik groBer Liebesgeschichten fehlt, denn sie ist nie an ein Lebensprojekt
gebunden, ihr einziger Zweck ist ein momentanes, spontanes, impulsives Wort-Kunstwerk.
(Vgl. HAUSBACHER 1999: 109) Dominierende Themen dieser Frauenprosa sind die
Ausbildung der Individualitit im privaten und alltdglichen Leben sowie Korperlichkeit und

Sexualitdt. Dabei dekonstruieren die Autorinnen dieser Stromung Mythen des Sozialistischen
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Realismus, aber auch der klassischen Literatur, hdufig werden Utopien parodiert bis hin zu
sehr assoziativen, surrealistischen Ansitzen. (Vgl. HAUSBACHER 1999: 97)

Die groBen russischen Schriftsteller schufen Frauengestalten wie Tat’jana Larina, Sonja
Marmeladova, Anna Karenina, die sich durch Stirke, Mut, Intelligenz und vor allem durch
Moral und Tugend auszeichneten. Diese Charaktereigenschaften sind stets verbunden mit
Aufopferungsbereitschaft, moralischer Tiefe, ewigem Leid und grenzenloser Duldsamkeit.
(Vgl. BUCHREITER 2001: 23) Diese durchwegs minnlichen Schriftsteller haben das
russische Bild der literarischen weiblichen Figur maB3geblich geprigt. Die Frauen unterliegen
der Macht des Schriftstellers, der sie entweder als Heilige oder Hure darstellt, sie miissen sich

der Fremdbestimmung des Mannes fiigen.

Die Autorinnen der Zenskaja proza wenden sich bewusst von diesem klassischen Frauenbild
ab. Sie kreieren auf metaphorische, ironische, sarkastische, manchmal sogar grausame Art
Antiheldinnen: Prostituierte, Ehebrecherinnen, Alkoholikerinnen und Drogensiichtige etc. Die
russische Frau, die im Alltag, in Gesellschaft oder in Beziehungen oft wenig schone Dinge zu
sehen bekommt, neigt nicht zu Euphemismen. Die Autorinnen verarbeiten die Wirklichkeit
nach ihrem Empfinden, ohne dabei vorhandene Missstinde hinzunehmen. Die
Schriftstellerinnen sind keineswegs darum bemiiht ein ideales Frauenbild zu erschaffen, im
Gegenteil, sie nehmen sich der realistischen Schicksale ihrer Protagonistinnen an und

entwerfen damit auch Antiheldinnen.

Noch heute wird ein Held, der viele Liebschaften hat, auch aulereheliche, oft in ein positives
Licht geriickt, ein Herzensbrecher, ein Romantiker, ein Don Juan. Promiskuitive Frauen
hingegen werden als Verriterinnen oder Huren dargestellt. In Die Reise bzw. ..u
nymeuwecmeue werden die Geschlechterrollen jedoch neu ausgehandelt. Wihrend Kisa
ausgiebig den Konnex zwischen Liebesaffire und Textproduktion erkundet und sich somit die
Rechte zugesteht, die lange Zeit nur den Minnern zustanden, ist ihr Ehemann hilflos ihrer
Promiskuitit ausgeliefert. (Vgl. LANGE 2001: 372) In der deutschen Version ist folgendes

Zitat zu lesen, nach dem Kisa zu leben scheint:

Im Grunde mochte der Mensch nur essen, trinken und vogeln. Er ist
auBerdem ein Tier, das nicht anders kann, als essen und zu trinken. Und er
ist keineswegs jener Vogel, der nicht vogeln kann.

(NARBIKOVA 1997: 91)
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Kisa ist freiheitsliebend, die Meisterin des gelebten Moments. Was ihr an Prinzipien fehlt,

macht sie durch verschwenderische Priasenz wett.

5.3.1 Kisa und die Minner

Kisa fiithrt in Bezug auf ihren Ehemann Aleksandr Sergeevi¢ ein Doppelleben. Einerseits tut
es ihr leid, ihn zu betriigen, sie schmiegt sich an ihn wie ein Kitzchen und weicht ihm
tagelang nicht von der Seite. Becy nens Kuca He orxoauna ot Anekcanapa Cepreesuua. OHa
Jackanach K Hemy, Tepiack o pykas Mopaamkoid. (HAPBMKOBA 1996: 21) Andererseits hat
sie ithn in wenigen Ehejahren neunmal betrogen und sieht jeden Seitensprung als natiirliches
Ereignis an, das sie braucht, um sich lebendig zu fiihlen. Die reine Abenteuerlust oder die
Lust am Geschlechtsverkehr treibt Kisa in fremde Arme: ,Kaxmas wusmena Obuia
€CTECTBEHHOM NI Hee, TO ecTh ee He Morio He ObITh. (HAPBMKOBA 1996: 15) Sie ist stets
auf der Suche nach etwas Unbekanntem, Anderem, Neuem, das sie schlieBlich in Herrn Iv.
findet. Ihr Trieb nach einem Seitensprung ist auch dadurch bedingt, dass sie will, dass ihr
Ehemann sie dafiir hasst. Er diirfte den Seitensprung keineswegs zur Norm machen und ohne
weiteres hinnehmen, denn dann hitte sie keine Lust mehr ihn zu betriigen. (Vgl.
HAPBHUKOBA 1996: 15) Im Roman ...u nymewecmsue bzw. noch ausgeprigter in der
deutschen Version Die Reise spielen fiir Kisa zwei Minner eine elementare Rolle, zum einen

ihr Ehemann Aleksandr Sergeevi¢, zum anderen ihr deutscher Liebhaber Herr Iv.

Von beiden werden zwei ganz bestimmte und zwar sehr unterschiedliche Weiblichkeitsbilder
vertreten. Aleksandr SergeeviC, der betrogene Ehemann, ldsst die Seitenspriinge seiner Frau,
tiber die er teilweise informiert ist oder die er ahnt, iiber sich ergehen. Er vertritt die Rolle des
passiven Mannes, der fiir sich, resultierend aus der Untreue seiner Frau, ein iiberaus negatives
Frauenbild formuliert. Er sieht seine Frau ganz im Sinne der Schopfungsgeschichte und des
biblischen Diskurses als eine Rippe seiner selbst. Als er aus Moskau zuriick nach Deutschland
kommt, um Kisa nach vielen Wochen der Abwesenheit wieder zu sehen, trifft er sie nicht

zuhause an und macht sich Gedanken iiber sie:

movyeMy OH JIOJDKEH JKHTh 0e3 pebpa, a 3To OJsickoe pedpo Tie-To XOAUT,
TJIe OH JaKe He 3HAeT rie. ITO peOpHINIKO, KOTOPOE OH TaK XO4eT OOHSTH C
TaKMM HEBUHHBIM JINYMKOM Ha peOpe, OH XOUeT BCTABUTh B 3TO PEOPBIIIKO.
[...] A ero xeHa Toxe ObUIa OIAOBIO, @ MOXKET, YKEHBI HE BUHOBATEI, MOXKET,

118



y BCeX MyXeil cuauT BHYTpu 3T0 pebpo. M oHO u3HavanpHO Takoe. U
KaX/IbIi pa3 OHM OTJAIOT 3TO pedpo HAa COTBOPEHHE CBOEU KEHBI. A jKeHa
cama 1o cebe HeBuHHA. OHA HE BUHOBATa B TOM, YTO OHA CJeNIaHa U3 3TOTO
pebpa. (HAPBMKOBA 1996: 13)

Fiir Aleksandr Sergeevic¢ sind alle Frauen Huren, die aus der Hurenrippe des Mannes gemacht
wurden. Dabei sind die Frauen nicht einmal daran schuld, sondern von Natur aus treulos. Der
betrogene Ehemann geht in seinen Uberlegungen sogar so weit, Frauen nicht als Menschen,
sondern als Tiere zu bezeichnen. Dieser Gedankte weist bereits auf den spiter in der
Erzdhlung folgenden Vergleich von Kisa und dem Hund Tanja hin, wo die Grenzen zum

Animalischen iiberschritten werden.

Ha kyxHe OH mojymai, 4To >KCHIIWHBI - He JIIoAW. B mydeM ciydae mydrie
KEHIIUHBI - 3TO TMOJY3BEPIOUIKHU-TIONYJaMbl. A €ClIM OHM HE JIOJU, TO
Kakoi ¢ HuX crnpoc. KoHeuHO, OHM POXKIAIOT JETeH M B ITOM Ciydae
rocroja ot Hux 3aBucutT. (HAPEMKOBA 1996: 23)

Frauen erfiillen in seinen Augen nur den Zweck Kinder zu bekommen. Auch wenn er Kisa fiir

ihre Seitenspriinge hasst, will er sie nicht freigeben:

S tebe He maMm pa3Boj, MOTOMY YTO T€OsI HET B MPHUPOE, ThI IUIOJ MOETO
BOOOpaKEHUsI, Thl TTOUTH (PAHTOM, TIOYTH JYHHBIA CBET, THI AyMaelllb, YTO
ATO ThI MUIIEHTH CTHXH, HA CAMOM JIEJIC 3TO S UX IHIIY TOJBKO Yepe3 TBOIO
nymry. [Toromy d9ro 3Ta TBOS IyIia MPOCTO Jiydine (UKCHPYET CIOBO, U
MTOTOM THI cziesiana u3 moero peopa [...]. (HAPBUKOBA 1996: 20)

Aleksandr Sergeevi¢ versucht Kisa im Sinne der patriarchalischen Unterdriickung als nicht
vollwertiges Wesen zu sehen, lediglich als Produkt seiner Einbildungskraft, iiber welches er
frei verfiigen kann. Er maBt sich sogar an sich die Rolle des Erzihlers anzueignen, da er sagt,
Kisa schreibe gar nicht, sondern er selber durch ihre Seele. Schlussendlich gibt er jedoch auf
und verlésst seine Frau. Er bedroht sie in keiner Weise, er fiigt sich seinem Schicksal und
verlésst als gebrochener Mann Deutschland und kehrt nach Moskau zuriick. Narbikova bricht
Tabus und das orthodoxe Bild der anstindigen treuen Frau, sie geht sogar so weit, die
Geschlechterrollen umzudrehen und den Mann als Opfer darzustellen. Dieses
Weiblichkeitsbild, das durch die Wahrnehmung von Aleksandr Sergeevi¢ geprigt wird, findet
sich vollstindig in der russischen Version, da auf die Beziehung zwischen Kisa und ihrem

Ehemann genau eingegangen wird.
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Anders als mit Aleksandr Sergeevi¢ verhilt es sich mit Herrn Iv. Er entpuppt sich als weitaus
aggressiver und hartnédckiger. Er schafft es sogar stellenweise, die selbststindige und
emanzipierte Kisa in die Enge zu treiben, ihren Willen zu brechen und ihr die Freiheit zu
rauben sowie ihr sein patriarchalisches Gedankengut aufzuzwingen. In der Beziehung und vor
allem beim Aufrechterhalten der Affdre iibernimmt er den aktiven und zugleich
angriffslustigen Part. Das fordernde Verhalten und Besitzdenken des deutschen Herrn passt
keineswegs in den Lebenswandel von Kisa. Herr Iv. mochte sie als sein Eigentum betrachten

und ist vollig auBer sich, als er eines Abends nicht weil3, wo sie sich aufhilt:

Kurt sagte, er wiirde sie sofort abholen, Herr Iw. bittet sie instindig darum.
Soso. Diese Instindigkeit hatte sie nicht erwartet. ,,Was ist er denn®. ,,Mit
welchem Recht®, ,,Was fiir ein Ton.“ (NARBIKOVA 1997: 141)

Kisa kann sich seinem Bann nicht entziehen, sie fiihlt sich in eine Falle getappt:

Herr Iw. holte Kissa zu sich. Sie wurde von ihm geholt. Er war ihr, von ihm
geholt, nicht ganz geheuer. Sie wurde von ithm geholt, an den Tisch gesetzt
und von ihm beschuldigt, dass: er ihr geglaubt habe, was sie ihm friither
gesagt habe - dass sie ihn liebe, und sie... und drei Néchte hintereinander
habe er sie im Bett geliebt und sie... er habe ihr seine Seele gedffnet, und
sie... und sein Herz schmerzte, weil sie. Und wieso musste sie liigen, wenn
er... [...] Und sie schlief nachts nicht in ihrer Zelle, in dem Sargzimmerchen,
in der Gruft, die sie sich zum Schlafen ausgesucht hatte.

(NARBIKOVA 1997: 146)

Diese Textpassage ist voller Vorwiirfe und Beschuldigungen seitens des Mannes. Im ersten
Teil des Zitates wird Kisa von ihrem Liebhaber bedroht, hat sogar Angst vor ihm. Des
Weiteren werden typische Geschlechterrollen vertauscht, wie es bei Narbikova oft der Fall ist,
da im geschlechterspezifischen Klischeedenken derartige Vorwiirfe aus einem Frauenmund
stammen. Kisa sieht die Beziehung zum zunichst faszinierenden Deutschen nicht mehr als
etwas aufregendes Neues, sondern als Belastung, sie vergleicht diese mit einem Gefdngnis
oder einem Grab. Herr Iv. geht in seinem Kontrollwahn sogar so weit, Kisa zu bedrohen,

wobei die selbstbewusste Kisa von dieser Drohung mehr belustigt als verschreckt ist:

. Ubersetz ihr*, sagte Herr Iw., ,,dass ich sie hinrichten werde, wenn sie
mich dort betriigt. Kissa erheiterte besonders das Wort ,,dort*, dieses Wort
dort hief nicht irgendwo dort in Moskau, sondern irgendwo dort, Dort auf
irgendeinem Mond. ,Hinrichten war auch ein komisches Wort. Wenn er
»toten gesagt hitte, wire es verstindlicher gewesen. Niemand (fast
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niemand) totet jemanden deswegen, das sind nur Worte. Aber Herr Iw. hatte
,hinrichten* gesagt. Zur Hinrichtung wird man verurteilt. Man kann den
Kopf abschlagen, stattdessen wachsen zwei. (NARBIKOVA 1997: 163f.)

Kisa mochte Herrn Iv. verlassen, wie jeden Mann, der versucht Besitzanspriiche geltend zu
machen. Wie die Beziehung zwischen Kisa und Herrn Iv. weiter verlduft, ldsst Narbikova am
Ende des Romans offen. Da in der russischen Fassung die Figur des Deutschen beinahe
vollkommen ausgeblendet wird, kommt das oppositionelle Verhiltnis der beiden Ménner zu

Kisa nur in der deutschen Version in vollem Ausmal} zur Geltung.

Die Hauptfigur Kisa tréigt teilweise autobiografische Ziige, wie alle Heldinnen in Narbikovas
Werken. Sie lebt temporir in einer deutschen Kleinstadt, wie es auch die Autorin selbst in den
90er Jahren gemacht hat, und ist schriftstellerisch tatig. Geprédgt durch ihre Lust und ihren
Widerspruchsgeist, entspricht sie dem von russischen Ménnern geforderten Ideal der passiven
Frau in keiner Weise. Die Hedonistin Kisa stellt ihre eigene Lust an erste Stelle und besitzt
keinen einzigen Zug der klassischen russischen Frauengestalt mehr. Sie selbst sieht sich zwar
als Verbrecherin, diese Erkenntnis hindert sie jedoch nicht daran, ihrem Vergniigen

nachzugehen:

Und als Kissa ihn in diesem Augenblick sah, begriff sie erstmals, dass sie
eine Verbrecherin war, weil sie Aleksander Sergejewitsch unter keinem
Vorwand etwas von Herrn Iv. erzdhlen konnte. [...] Sie war eine

Verbrecherin, weil das ihre eignen Erinnerungen waren und keines anderen
mehr. (NARBIKOVA 1997: 66)

Die Frau, wie sie in der klassischen russischen Literatur existiert, wird dekonstruiert.
Derartige Frauengestalten werden in den Werken postmoderner Autorinnen héaufig dargestellt.
Das Weiblichkeitsbild in der deutschen Version ist facettenreicher, da Kisa im Spiel mit zwei
Minnern gezeigt wird. In der russischen Version wird das Bild der Heldin durch den
Deutschen Herrn Iv. ausgespart und dadurch verzerrt. Kisa wird hauptsidchlich durch die
Augen ihres Ehemannes betrachtet. Einerseits wird Kisa als unabhiingige selbststindige Frau
geschildert, deren Handeln nur ihrem eigenen Willen bzw. Widerspruchsgeist unterlegen ist.
Bei genauerem Betrachten sieht man jedoch, dass sie vollkommen von ihren Ménnern,
Liebschaften und Affidren abhéngig ist, psychisch wie sexuell. Sie lebt nur, weil sie liebt und

betriigt.
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6. Schlussbemerkung

Valerija Narbikova, eine in Russland und im Westen kaum bekannte Autorin der
postmodernen Generation, zeichnet sich durch ihren individuellen und eigenwilligen Stil aus.
Thre kontroverse Prosa macht es schwer, sie in eine literarische Schublade zu stecken, ihre Art
zu schreiben veranlasst Literaturwissenschaftler dazu, Kriterien eines Narbikova-Stils zu
kreieren.

Dass es sich bei Valerija Narbikova um eine iiberaus kontroverse Schriftstellerin handelt,
zeigt der Vergleich der unterschiedlichen Rezeption im Westen und in Russland. Die
Schriftstellerin spaltet die Meinung der Experten. In Russland wird sie von der
iberwiegenden Mehrheit fiir ihren experimentellen und ungewohnten Umgang mit der
Sprache sowie fiir ihre Darbietung von Kritik an ihrem Heimatland bzw. ihren lockeren
Umgang mit Sexualitdt und Korperlichkeit oft verurteilt und gedchtet. Im Westen wird
hingegen die Neuartigkeit der Sprache, auf der das Augenmerk der Literaturkritiker liegt,
geschitzt.

In Kapitel zwei der vorliegenden Arbeit wurde versucht, die Autorin durch eine Analyse ihrer
Themen und ihres Umgangs mit Sprache der Literaturstromung Postmoderne, der Kunst der
Moskauer Konzeptualisten, der sogenannten Anderen Prosa, zuzuordnen, bzw. wurde die
Frage behandelt, ob es sich bei ihren Werken um erotische Prosa handelt. Dabei ist
festzuhalten, dass es sich bei Narbikova eindeutig um eine postmoderne Autorin handelt, bzw.
um eine Vertreterin der Anderen Prosa, die den Begriff der Postmoderne enger fasst. Obwohl
die Autorin die Kunst der Moskauer Konzeptualisten heftig angreift, werden ihre narrativen
Techniken vor allem von englischen Literaturwissenschaftlern oft wegen der zahlreichen
Zitate, mit denen Narbikova arbeitet, mit dieser Kunstrichtung in Verbindung gebracht.
Ungeachtet dessen, dass sich die Autorin intensiv mit dem Thema Sexualitit und
Korperlichkeit auseinandersetzt und der Liebesakt und physische Nihe einen elementaren
Teil ihrer Prosa ausmachen, kann der Autorin nicht unterstellt werden, sie verfasse erotische
oder gar pornografische Literatur. Der Geschlechtsakt und Vulgarismen werden meist nur in
grotesken Metaphern in den Text eingebaut und sind nie darauf ausgerichtet, den Leser zu
erregen.

Im dritten Kapitel wird der eigene Narbikova-Stil anhand ihres Gesamtwerkes betrachtet.

Immer wiederkehrende Stilmittel wie Assoziation, Wiederholung und Reihung werden erklirt
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und mit Zitaten veranschaulicht. In der Auseinandersetzung mit der Autorin und fiir die
Lektiire ihrer Werke ist es von Wichtigkeit und Vorteil, mit den Techniken der Verfremdung
und Verzerrung der Erzdhlung und der Zitate vertraut zu sein. Gesondert hervorzuheben ist
die Technik des Bewusstseinsstroms, die von Narbikovas Ubersetzerin Annelore Nitschke
betont wird. Dieses Kapitel verzichtet auf Zitate, da der Bewusstseinsstrom, das Dahingleiten
durch die Erzédhlung, in der nicht das Sujet im Vordergrund steht, sondern der mit besonderem
Sprachgefiihl gefiihrte philosophische Diskurs, nur bei der Lektiire des gesamten Werkes
seine volle Wirkung entfalten kann und ein aus dem Kontext gerissenes Zitat nicht
beispielhaft wire.

In Kapitel vier wendet sich der Fokus vom Gesamtwerk Narbikovas ab und hin zu den
Werken Die Reise bzw. ...u nymewecmsue, um einen Vergleich der beiden Versionen zu
bieten. Der Schwerpunkt dabei liegt auf den Aspekten Intertextualitit, Deutschlandbild und
Weiblichkeitsdarstellung. Im Zuge der Recherche und Analyse haben sich jedoch auch andere
wichtige Themenkomplexe herauskristallisiert, die eine elementare Differenz zwischen dem
deutschsprachigen Roman und der, (von der Autorin selbst gekiirzten,) Zeitschriftenversion
darstellen. Zunidchst unterscheiden sich die beiden Version in Gliederung und Aufbau, auch
die ungewohnliche Zeichensetzung und das Ignorieren von Orthografie und Grof- und
Kleinschreibung wurden in der deutschen Version nicht iibernommen.

Da in der russischen Version nahezu alle sozialkritischen Textstellen und Passagen fehlen, die
sich mit dem freiziigigen Liebesleben der Protagonistin auseinandersetzen, verliert die
Zeitschriftenversion enorm an Wirkung. Die Erzihlung entfaltet kein Kritikpotential und
vermittelt nicht das Gefiihl von Perversion und sexueller Abhédngigkeit der Protagonistin,
weswegen auch deren Charakter in der russischen Version nicht so ,,ausgereift” erscheint wie
in der deutschen Version. Textstellen, die sich mit sozialen, politischen oder 6kologischen
Missstinden auseinandersetzen, sind ebenso wie die erotischen Stellen, die sich mit dem
Sexualakt beschiftigen bzw. Vulgarismen und Fikalsprache beinhalten, im russischen Text
weitgehend ausgespart.

In Bezug auf das Reisemotiv unterscheiden sich die beiden Versionen kaum, doch das Thema
erscheint mir schon allein auf Grund des Titels der Texte Die Reise und ...u nymewecmeue
wichtig, und es erweist sich als iiberaus interessant, wie die Autorin das herkémmliche
Reisemotiv in ihrer Geschichte verfremdet.

Lenkt man die Aufmerksamkeit auf eine méinnliche Hauptperson, den Deutschen Herrn Iv.,
entstehen beinahe zwei unterschiedliche Texte. In der deutschen Version spinnt sich die

Erzidhlung, die Riickblicke auf die Seitenspriinge Kisas, um die in der Gegenwart laufende
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Affire zu dem Deutschen. Immer wieder werden die Zeitebenen gewechselt. In der russischen
Version wird dieser Person nur eine marginale Rolle beigemessen, der Liebhaber wird nur in
wenigen Sitzen erwihnt, seine Plidne und Intentionen bleiben dem russischen Leser
verborgen, weswegen auch der Charakter Kisas im Vergleich zur deutschen Version veridndert
und anders wahrgenommen wird.

Das fiinfte Kapitel widmet sich dem Deutschlandbild bzw. Russlandbild, das die beiden
Versionen bieten, dem Einbeziechen von Motiven aus Puskins Leben und Werk bzw. dem
Weiblichkeitsbild, das Valerija Narbikova durch die Protagonistin Kisa vermittelt.

Auf dem Gebiet der Intertextualitit in Bezug auf PuSkin unterscheiden sich die
Zeitschriftenversion und der Roman nicht. Der russische Poet wird von Katrin Lange als
Narbikovas Prdautor bezeichnet, in der von ihr gekiirzten russischen Version finden sich
zahlreiche Allusionen auf den russischen Dichter, alle Textstellen, in denen von ithm die Rede
ist, wurden in der Zeitschriftenversion beibehalten. Auch die Figur der Tanja und deren
Verwandlung in einen ungehorsamen Hund bleiben in der russischen Version unverédndert.
Bezugnehmend auf das von der Autorin dargestellte Deutschland- bzw. Russlandbild lassen
sich zwei Tendenzen erkennen. Die negative Haltung Valerija Narbikovas gegeniiber der
Hauptstadt Moskau bleibt in der russischen Version bestehen, die Lobeshymnen auf die
russische Sprache hingegen wurden vollkommen aus dieser Version gestrichen.

Auch die Weiblichkeitsdarstellung, das Bild der eigenwilligen selbstbewussten Kisa, kommt
nur in der deutschen Version vollig zum Tragen. Die Frau wird mit den Augen zweier Ménner
betrachtet, ihres Ehemannes Aleksandr Sergeevic und ihres Liebhabers Herrn Iv. Da dieser in
der russischen Version kaum erwédhnt wird, verliert auch das Bild der Protagonistin an
Kohirenz.

Es liegen zwei unterschiedliche Texte vor, sowohl der duBerliche Textkorper als auch der
Inhalt der beiden Versionen unterscheiden sich in einigen Aspekten enorm. Es wire
wiinschenswert, dass der gesamte Text auf Russisch publiziert wird, da nur diese Version ihr
volles Potential entwickeln kann und das schafft, worauf es Narbikova ankommt: mit der
Sprache zu spielen, zu schockieren und den Leser mit sozialen Missstédnden, Sexualitdt und

Philosophie, eingebettet in den tristen Alltag, zu konfrontieren.
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7. KpaTkoe u3/10/KeHHE COACPKAHUS HA PYCCKOM SI3bIKE

1. BBeaenmue

JlaHHOE WuCClenoBaHME TMOCBSIIEHO MOCKOBCKOM mnucarenbHule Banepun CnaprakoBHe
HapOukoBoit m ee pacckazy «..u nymewecmsue», onyoaukoBaHHomy B 1996oM roay B
KypHaine «3uams». Uepes roj BbIlLIa HEMELIKas Bepcus 0] Ha3BaHUeM «Die Reise».
Peakiuss uyuTaTeneil Ha CHOpPHYIO MHCATENbHUIYy Oblla BeCcbMa HEOAHO3HAYHOM U
BapbHpPOBAIACh OT IIOKA 10 PaJOCTHOTO MPUBETCTBUSI HOBOT'O CTUJISL aBTOPA.

[TepBas kuura Banepun HapOukoBoit «Pagnogecue ceema OHeBHbIX U HOUHLIX 36€30» W3-3a
LEH3yphl BbIUIa B cBeT julllb B 80ble roabl. B cinepyromem aecatunaeTu mucaTreabHULA
omyOnuKoBana emie aABa pomaHa «Okono 3kono» u «lllenom wyma», a TakKe HECKOIBKO
paccka3oB: «Tams», «Ck603b», «A0 xax Ja», «all xax 0A», «Cyiman u omuenvHuk» W
«/lesouka noxazvieaem». llocnennuit pacckaz Beimen B 20060M roay B KypHaie
«Kpewamux». Ee kauru ObUTH 1IepeBeIeHbl Ha HEMEIKHH 1 aHTIIMACKUN S3bIKH.

Lenb naHHOW TUIIIOMHOM pabOTHI COCTOMT B aHAJIM3€ PYCCKOW M HEMEIKOH BEPCHH OJIHOTO
MPOU3BENCHUS MHCATENBHUIIBI C YY4€TOM MHTEPTEKCTyalbHOCTH, o0Opa3a [‘epmanum,
JKEHIIMHBI, a Takke OOIMX OTIAMYMNA STUX JBYX Bepcuil. Ocoboe BHHMMaHUE YJIEIEHO
COLIMAJIbHO-KPUTUYEKUM U 3POTUUYECKUM OTPBIBKAM, OCTPAaHEHHOMY MOTHUBY ITyTEUIECTBUSI.
Bo Bropo#i rnaBe naercs aHanu3 TBopuecTBa HapOHMKOBOH B KOHTEKCTE COBPEMEHHOM
PYCCKOM JUTEpaTyphl, a TAK)KE JINTEPATYpHBIX HAMpaBICHUM, TaKUX KaK MOCTMOAECPHU3M,
«apyras npo3a» 1 MOCKOBCKH KOHLIENTYaIU3M.

B Tperbeil rmaBe peub UAET O CTHIIEBBIX U S3BIKOBBIX OCOOEHHOCTSIX MaHephl MUChMa
Banepun HapOukoBoii, kak, Hampumep, TNapagoKC, TOBTOpP, IOCIEIOBATEIBHOCTh CJIOB,

HCIIOJIb30BAHUEC NUTAT U UX JCKOHCTPYKI M.

Banepus CnaprakoBHa HapOukoBa pomunace 24.2.1958 B Mockse, yuunace ¢ 1979oro no
1984 roxg B WHcturyre MupoBoi sureparypbl y Aszapes butoBa. Ilo oxoHuaHHIO
YHUBEPCUTETa Hamucajga Jucceprauuio o0 Amnapee bemom, Tak Kak B MyOJIHKaIMH

COOCTBEHHBIX PadOT el OTKa3aIIH.
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[Tomumo cBoel MUCaTENbCKON JESTEIILHOCTH OHA MOCBSIIAET CeOsl JKUBOITUCH, TJIE OHA TaKKe
CO3/1aeT CBOM COOCTBEHHBI CBOe€OOpasHbId CTHIb. Ceifuac mHcaTeNbHUIA 3aMYXeM 3a
aBTOPOM U JIUTEPATYPHBIM KpUTHKOM Ajekcanapom ['nesepom, xuBeT B MockBe, nMeeT
OJIHY JIOYb.

Ee TBOpuecTBO BBI3BIBAET MPOTUBOPEUMBBLIE PEAKIMU KaK Yy 3amaJHbIX (TIPEkJe BCEro B
I'epmanuu u AHIIIMM), TaK U PYCCKUX KPUTUKOB. Cpei HUX MOKHO BBIJICIUTH JIBE OCHOBHBIE
tenaeHuuu. B Poccun kuurm HapOukoBoil HaTamkuBaroTCs, 3a PEIKUM HCKIIOYEHHEM, Ha
OTBpallleHHe, B TO BpeMs KaK Ha 3amajie IEHSIT €€ 32 HOBBIM M OPUTHHANBHBIN SI3bIK. DTH
OypHBIE TUCKYCCHUU W Pa3HOIIIaCHUsl BO MHEHHSX SIBJISIOTCS MPU3HAKOM KadyecTBa TBOPYECTBA
MMCaTEIbHULIBI.

B 90bie roapl B eXeIHEBHBIX ra3eTax 4acTo MyOJIMKOBAIUCH MOJIOKUTEIbHBIE OT3BIBBI O €€
KHUTaX, TIOATOMY CIeAyeT OTMETHTh, UYTO KpUTHKa B Poccuu HOCUT HE TOJBKO
OTpUIATEeNIbHBIN  XapakTep. [azera, KoTopas HameyaTtala €€ TepBBI pomaH, OblIa
HarpaxJeHa 3a CBOIO IyOJIHKAIIHIO.

VYuutenr HapOuxoBoi#i, Amnxapeli buToB Ha3piBaeT €€ CTWIb YIUBUTEIBHBIM U
ouapoBarenbHbIM. Ckencuc B Poccun o0bsicHseTCS TeM, 4TO TeKCThl HapOukoBoii HapyIaroT
dopmanbHBIEe TUPEKTHBBI TPAaMMAaTUKHU U Jiekcukd, KpuTHKytoT CCCP u Poccuro, kpome Toro,
B HUX MOJHUMAIOTCS TaOyHMPOBAHHBIN TEMBI U UCTIOJIB3YETCSl PYCCKUM Mar.

B 198%9oMm rony «/lumepamypnas eazema» OmMyONMKOBaja IBE CTAaTbW: «llioxas nposa»
Jmutpust YpHoBa u «/[pyeas npoza» Ceprest UynpuHuHa. ITH 1Be MyOJUKAIIMH CUUTAOTCS
3HAYUTENIbHBIMA U PEHIAIONIUMU JJIs1 BOSIKOTO BOCHPUSITHS HOBATOPCKOM MHCATEILHUIIBI B
Poccun.

UynpuH XBaJUT KPacoTy U CHILy «IPYTOi» WM «HOBOW» JIMTEPATypbl, K KOTOPOU YHUTATENTU
elle He TNPUBBIKIM, YPHOB, HANPOTHUB, CYMTAET, uYTO KHUTHM HapOuWkoBOW TOJIBKO
pacTpaunBaHKie Oymaru, He IPUHUMAET BCEPbE3 MUCATENLHUILY U3-3a €€ Pa3TOBOPHOTO CTHIIS
nucbMa. Pycckue nurepaTypHble KPUTUKH B OCHOBHOM MPUCOETUHSIOTCS K STUM MHEHUSIM, B
YaCTHOCTH KO BTOPOMY.

JlutepaTypoBequeckoe BOCHpUATHE Ha 3amane, B OO0IIeM, SBIseTcS HEHUTPadbHBIM U
MOJIOKUTENbHBIM. KpUTHKH HEe 3aHMMAaloTCs cofiepKaHHeM TBOPUECTBA, a UCCIEAYIOT HOBBIH,
CBOCOOPAa3HBIH SA3BIK, UTPY CO CIIOBOM M BOOOIIE CTHIIL HapOUKOBOii.

Jlaee B meHTpe aHanm3a TBopuecTBa HapOWKoOBOU KiaccupuKamus MUCATEIBHUIBI Kak

MOCTMOACPHUCTCKOI'O aBTOPA, KOHICIITYAJINCTAa U aBTOPa 3pOTI/I‘IeCKOI7I IIPO3bI.
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Boigatromumes skcneprom TBopuecTBa HapOukoBoit cumrtaercs Mnma Pakyca. Eif Bcernma
yJIaeTcsi TOYHO XapaKTepru30BaTh U aHAIM3UPOBATh ee CTHIb. Camast 00beMHas MyOJInKanus o

Banepun HapbukoBoii — ato nucceprarnus Karpun Jlanre.

2. Bajnepus HapOukoBa B paMKax COBpeMEHHOMH pPycCKOM JIMTepaTypbl

CBoeoOpa3Hblil 1 HOBaTOpPCKUi cTiib HapOukoBoiil cocTaBisieT mpobdiemMy sl COBPEMEHHBIX
KpUTUKOB. Heserko oAHO3HAYHO NPUYMUCINUTH MHCATENBHUILY K OJHOMY JIUTEPaTypHOMY
TedeHn0. B oOmem Banepuio HapOukoBy MOXXHO 0003HAUMTh KaK MOCTMOJCPHUCTCKUIN
aBTOp, XOTS €€ NMPOU3BEJCHHS M OOHAPYXHBAIOT MPU3HAKU «IPYroi mpossl». Hekoropsie
JUTEpaTypOBEIbl  33/Jal0TCSI  BOMpoOcOoM, sBisiercs Ju  HapOukoBa mucaTenbHULEH
9pOTHYECKOW WM Jake MopHorpaduueckoit nmuteparypel. Kpome Toro, B ee pacckaszax
MMEIOT MECTO U KOHIIETITYATUCTHYECKUE TEXHUKHU.

[ToctMomepHU3M - MIMPOKOE KYJIBTYpHOE TIOHSATHE, B YbI0 OpPOUTY TMOCIEAHUE JBa
JNEeCATHIIETUsT TomajgaroT  Quiocodusi, ICTETHKAa, HMCKYCCTBO, TyMaHUTApHbIE HAYKH.
[TocTMOIEpHUCTCKOE YMOHACTPOCHHE HECEeT Ha cele IeyaTh pa3oyapoBaHUsl B uiealax U
HeHHocTsAX Bospoxnenus u IIpocBemieHnss ¢ UX BEpPOM B MPOrPECC, TOPKECTBO pazyma,
0e3rpaHNYHOCTD YEJIOBEUECKUX BO3MOXKHOCTEH.

OnmTeitH 06003HaYaeT MOJAEPHU3M KaK KYJIbTYPHYIO (hOpMaIUIo, HICTOPUUECKUNA TIEPUO UITH
00N KOMIUIEKC TEOPETUYECKUX WMIIU XYHAO0KECTBEHHBIX TEUEHHH, KOTOPhIE OTACNSAIOTCS OT
BEJIMKUX BCEOOBEMITIONUX MUPOBO33PCHHI U TOBECTBOBAHUIA.

Muxann DUIITeHH OTMEYaeT TPU TEHICHIIMN B HOBOM PYCCKOH nuTepaTtype: (heHOMEHAITU3M,
KOHLIETITYaJIN3M, U «rear guard». TOIbKO MOCHENHS U3 Ha3BaHHBIX COJEPKHUT BCE ACHEKTHI
MOCTMOJICPHU3MA U TIPEJICTABIISIET I DMIITeiiHa 0c000€ SIBICHUE B IUTEPAType.
[Tpoussenenus Banepun HapOukoBoii uMEIOT MHOTO OOIIETO C TaK Ha3bIBaeMoi ,,rear guard*
JTUTEPaTypol, OCOOCHHO €€ TEHJEHIUS MOJAPBIBATh CMBICI M TOHHMMAaHHWE W CO3][aBaTh
npotuBopeune. BcnencTtBue HeCTaOMIBHOCTH, HEMPEACKa3yeMOCTH W HEOJHO3HAYHOCTH
¢buxkTuBHOrO MHpa Banepum HapOukoBoil BO3HHMKaeT Cyry0o CyOBEKTHBHBIM MHp. Yepes
MOJIEPKMBAaHNE HEBO3MOXKHOCTH sI3bIKa HM300pa3uTh aJeKBaTHYIO pealbHOCTh HapOukoBa
COOTBETCTBYET MOCTMOJIEPHUCTCKUM KaHOHAM.

[TocTMoepHUCTCKHE TEKCTHI JIOJDKHBI YUTATHCS C YYETOM IMOJUTUYECKUX KOMITIOHEHTOB. B
OOJIBIIMHCTBE CIIy4yaeB MX HE HAJ0 J0Iro uckarh: IlocTMomepHUCTCKUE aBTOPHI HE OOsTCS
Ha3bIBaTh BEIIM CBOMMM HMEHaMd. HapOukoBa YacTo NHUIIET Ha UIEKOTIUBBIE TEMBI

COBETCKOTO 00IIIEeCTBA.
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[Tocne ocnabnenus 1eH3ypsl B Poccuu BBIIIIO B CBET MHOTO MPOU3BEICHHM, KOTOpPHIE
paHbllle MOTJIM OBITH OMYOJIMKOBAHBI JIMIIb 32 TPAHUIIEH UM CaMHU3JATOM. DTy JTUTEpaTypy
Ha3bIBAIOT «HOBOW», «aJIbTEPHATHBHON» WIIN «IpPyroi» Mmpo3oi. «J[pyras mpo3a» - cBOero
pola oOTpUIaTelIbHAs pPEakIus Ha TI00AJbHBIE MPETEH3UHW OQUIMAIBLHON IJUTEPATYPHI,
BIIEpBBIE TaKO€ Ha3BaHUE ITOMY sIBJICHUIO Jan Anjapel butos, 3aTem ygauHoe omnpeneneHue
OBLIO MOAXBAaYEHO: BEJlb B 3TOM Mpo3e HA CaMOM JIeJie BCE OPYroe - CUTYalluu, MepCOHaXH,
MIPUMEPBL.

«Jlpyras mnpo3a» 3aHUMAETCs JUTEPATYPHBIMU OSKCIHEPUMEHTAMHU W YacCTOM KPUTHUKOU
Coserckoro Cotro3a. He cymectByer TaOyHpOBaHHBIX TEM, T€POU 3aYaCTYHO 3aCITYKHBAIOT
COUYBCTBHUS, JUTEPATYpA HAIOJHEHA CEKCYaJbHOCTBIO U TeNeCHOCTh0. OHa CyllecTBYyeT
JUIIb IO CBOEMY COOCTBEHHOMY jkelaHuio. K 3TOMy MOKOJIEHHIO aBTOPOB OTHOCSTCS, KpOMe
Banepun HapOGukoBoii, Takue aBTophl, Kak: Bnagumup Copokun, Buktop Ilenesun, 3ydap
I'apeeB, Esrennii IlomoB, Benemukr EpodeeB mmm TatbsiHa Toncras. DTo MOKOJIEHHE
nycaresei ObpII0 03a00YE€HO TPABAON IMOCIE BCEX JIET COBETCKOM Jhku. OHa OblIa peabHOMH,

uHOT/1a (DAaHTACTHYECKOW M MHAUBHUIYATbHOM.

Hpyroii TepMHH, KOTOpBIM HJIET B3aUMOCBS3M C «aJIbTEPHATUBHOM JIMTEPATypOil», 3TO
«KEHCKasg TMpo3a», K kKotopod momumo Jlroamunel IlerpymeBckoit u Tartesausl ToscToit
oTHocuTcs U Banepust HapOukosa.

B mpousBenennsx HapOukoBoii, KOTOpbIE CUMTAIOTCS HanOoJiee HOBATOPCKUMH B SI3BIKOBOM
IJIaHE, €CTh MHOTO IPU3HAKOB «APYTrOM IPO3bI». KPUTHKA COBETCKOM CHUCTEMBI, PYIICHHUE
3aMpeToB, CEKCYallbHOCTb, TI000Bb M MHIMBUIyadIbHOCTh. Bee pa3perieHo, HeT Takoi TeMBbI, O
KoTopoit HapOukoBa He MUIIET B CBOEM SI3BIKOBOM IOTOKE. Ee s3bIK He 3HAeT rpaHMll, OHa
IIPEO0JI0JIEBAET MIPOCTPAHCTBO, BPEMSI U JIOTUKY. VICOIb30BaHNE HUTAT NPEUMYIIECTBEHHO U3
pycckoil u 3amajgHoeBponeiickoi auteparypbl 19 u 20X cTojeTHil Takke COOTBETCTBYET y

HapOukoBo# CTUITIO «JIpYTOif TPO3bI».

B navane 70x romoB B Poccum BO3HMKIIO HeoduimampbHOEe HarpasieHue B nckycctBe Corg
Apt (Sots Art). Ee ananor B autepaType Ha3blBalOT KOHILENTyaau3MoM. OHO M3HAYaJIbHO
UJIET U3 00JIaCTH M300pPa3UTENBHOTO MCKYCCTBA, TOJIBKO TYT XYAOXKHHUK HCIIOJIB3YET TEKCTHI
BMECTO KapTHH.

OT0 XyaokeCcTBeHHOE HarpasiieHHe 70X TOI0B MOCIYXHIIO TOTYKOM ISl TAKMX MOCKOBCKHX

nucarenet kak [Ipuros, Copokun nin PyOuHIITEH, KOTOpBIE K STOMY BPEMEHU HaXOUJIHCh
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B yY3KOM KOHTAaKTe ¢ 3THMH XynokHukamu. Ocobo ciemyer Ha3Bath Benenukra EpodeeBa u
ero poMan «Mockeéa-Ilemywku», KOTOPBIA CIY’)KHT HYJIEBOM TOYKOHM IJI KOHLENTYalIHCTOB.
HapOukoBy, KoTopasi sSIBISIETCS HE TOJIBKO MHUCATENEeM, HO M XyI0KHUKOM, YacTO CBSI3bIBAIOT C
HCKYCCTBOM KOHLETITYaJIUCTOB.

OO01ye TeHIeHIIMN 3anaJHOr0 U COBETCKOro pa3BUTHA 3a mociennue 20 JeT HEOCHOPUMBI U
YKa3bIBAIOT Ha UCKYCCTBO, KOTOPOE COINPSKEHO MPOHUEH M NMapOJHEH, UCKYCCTBO, KOTOPOE
camopedepeHIInaIbHO U U3BJIEKAeT JII000e 3HaYeHHE M MHTEPIPETAIHI0. JTO ONpeaesieHue
OYEHb JIETKO NPUMEHHMMO HE TOJIbBKO K YCTAaHOBKAM M KapTUHaM KOHLENTYaJIUCTCKUX
XYJOKHUKOB M TBOpuecTBY apyra HapOuxosoii Mnbe KabakoBy, HO M K mpo3e camoit
nucaTeNbHUIBl. Mycop, BaXHBIN d1eMeHT B paboTtax Wnpu KabakoBa, HHTEpIIpeTHpYyeTCs Kak
PacTOYUTENHCTBO HICOJIOTHH, CJIOB M OKpysKatolero Mupa. ¥ HapOukoBoii 1aHHOE 3HaUYEHUE

BbIPA)XCHO YCHUJICHHBIM U Oonee PaCIIUPCHHBIM pACTOYUTCILCTBOM CJIOB.

HecMOTpst Ha CTHIIMCTHYECKYIO M CO/IEPIKATENBHYIO OM30CTh K KOHIENTYaJIUCTaM, B pOMaHe
«Die Reise» cHOBa M CHOBa OOHApyKMBAIOTCS 4YacThle aTakM NPOTHB MX HCKyccTBa. B
YKOPOYEHHBIX HEMEIKHUX BEpCHAX OSTH (parMeHTbl TEKCTa JHIIb CJerka OO0O3HAYEHBI.
HapOukoBa ouyeBHIHO XO4eT M30eXaTh, YTOOBI €€ KOJJIETH MO IeXy B MOCKBE YHTaIH 3Ty
MeCTaMi YHHUTOXKHUTEIbHYIO0 KpUTHKY. HapOnukoBa KpUTHKYET UCKYCCTBO M CIIOCO0 NeHCTBUI

KOHICIITYAJIMCTOB, Ha3bIBas UX IIPOCTO-HAIIPOCTO 0€pbﬂ/l0]l/l.

CHOBa M CHOBa JMTEpaTypoOBEIbl HATAJIKUBAIOTCS Ha BOIIPOC, SBIsSETCS 1M Banepus
HapOukoBa mnucartenbHULIEH 3poTHYECKON mpo3bl. HekoTopble aBTOpHI NpUAEPHKUBAIOTCS
Jla’ke TaKOW TOYKHU 3pEHHMs, UTO TYT peub UJAET CKopee O MopHorpaduueckoit nureparype. 1o
(GakT, UYTO CEKCyaJbHOCTb M YEJIOBEYECKOE TEeJIO0, KaK €CTEeCTBEHHbIE COCTaBHBIE
IIOBCEHEBHOCTH, 3aHMMalOT BaxkHoe MecTto y Banepun Hap6uxosoil. Ilpu stom wacto
JIOXOJIUT JI0 O0Jiee KpacOYHbIX ONMMCAHUM, HE CYLIECTBYET CEKCYaJbHBIX AIEMEHTOB, KOTOPbIE
He BcTpevyanuch Obl y HapOMKOBOH, /I Hee He CYIIECTBYET 3alIPETHBIX TEM.

Ho onucanuem 1nosioBbIX OTHOLIEHUH OHA HU B KOEM CiIydae He CTPEMUTCS BO3OYIUTH CBOETO
YyHuTaTeNsd, COBCEM HA00OpOT, €€ MpHUYYy/UIMBbIE CEKCyalbHble MeTa(opbl dalle BCEro
JEHCTBYIOT OTTaJKUBarome. I1os0BOM akT u Tema BO BpeMsl CEKca 3a4acTyr0 BBITIISAIAT
MEXaHUYECKUMU M 0e3ydacTHbIMU. TakuMHM ONHCAHMSIMM, B OTJIMYHME OT 3POTHUUYECKOMN

JIUTCPATYPhI, HC IICPEAACTCA KEIIAHUC.
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N3-3a HenmpucToiiHoro cioBaps, a y HapOukoBoi HET cTpaxa HCIIOJIb30BaTh PYCCKUI Mar, ee
IPOU3BENECHUS YacTO KPUTUKYIOT. HamHOro waie BMECTO YETKHMX HA3BaHMM IIOJIOBBIX
OpPraHOB MJIM OTHOIIEHUH MCIOJB3YIOTCS 0003HAYEHMS KaK «3TO» - JJIS MOJIOBOIO aKTa, WIN
«EXKHK» - JUIsl JKEHCKUX T€HUTAJINN.

Banepus HapOukoBa BHIUT OOJbIIE SPOTUKH B CAMUX CIIOBAaX, YeM B JICHCTBHAX, KOTOpbIE
IPOM3BOJIAT €€ XapaKkTepbl. MOKHO YCTaHOBHTH, 4T0 HapOnkoBa He MUIIET HU SPOTHYECKYIO,
HU MopHorpapuyeckyro mposy. Ee TeMbl — 3T0 11000Bb, YEJIOBEYHOCTh M MOBCEIHEBHOCTbD,
IPUYEM CEKCYaJIbHOCTh U TEJIECHOCTh UTPAOT 3HAYUTENIBbHYIO POJIb, XOTh U 0€3 HaMepeHus B

KaKOH-TM00 CeKCyalbHON CTUMYIISIIINN.

3. Crunucrudeckune ocooeHnoctu Bajepnu HapOukoBoii HAa 0CHOBAHUM TBOPYECKOT0

HACJEUA

HapOukoBa co3mana B cBoux paborax cyry00 WHAMBHIyalIbHBIM W HOBBIA CTUIb. OHa
MOJIB3YETCSI MHOTOYHCIICHHBIMU CTHJIEBBIMM CPEICTBAMM W METOJAMH IOBECTBOBAHUS.
Ilenbto aBTOpa ABNSETCS 3aMyTaTh YUTATENS U M30€KaTh HHTEPIpPETALMK €€ MPOU3BeIeHHUM.
[Mpoussenennss HapOukoBo#l TpyIHO MOIAAFOTCS KaKOKW-THOO CXeMaTU3alud, N00 CIOKET Kak
TaKOBOW B HHMX OTCyTcTByeT. ClioBa CBSI3aHBI MEXIY €000 TO acCOIMAaTHBHO, TO
COBEpPILEHHO IPOM3BOJILHO, CO3/1aBas OLIyllleHUe Tarydel, amopdroit Maccel. Kak amopden

CHOKET, TaK TCKY4YHU IICPEXOAbl OT OAHOT'O HeﬁCTBYIOMCFO Jyaa K Ipyromy.

TpaaIuIMOHHBIN CIOKET B IIPOU3BeeHUAX HapOWKOBOI HE CyIIeCTBYeT, pedb HJIET CKOpee O
1ernoyvke accoruanuii. Baxxno mans HapOukoBoii mpu 3TOM HE ACHCTBHE, a UTpa CO CIIOBOM.
ComepkaHusi BCEX pacCcKa3oB €IBa JIM OTJIWYAKOTCS, Ha TIepeJHEM IIIaHe Bceraa
MIPOTarOHUCTKA M €€ 00pa3 KU3HH, a TAK)KE €€ OTHOIICHHUS C MYXYHHAMH, KOTOPBIX OHa
4acTo MeHsieT. DT (QUTYphl BEIyT Ha TMEPBBIM B3TISI CKOpee CKPOMHYIO, O€3HAIS)KHYIO
JKU3Hb, BCE BPAIACTCS] BOKPYT Oy/IHEH, eIl U €€ MIPUTOTOBIICHUS, TIOTO/IbI, CHA U MTOXOJIOB 32
MOKynKaMu. TOJIBKO Mpu OJMXKaNIIIEeM PacCMOTPEHUN YUTATEII0 OTKPBIBACTCS MU TOJTHBIN

HeCTa6I/IJ'ILHOCTI/I, HCIIPCACKA3yCMOCTHU U ,Z[BOI‘;ICTBGHHOCTI/I.

Jomunupytomeit Temoit B pomanax HapOukoBoii siBisieTcst, 6eccropHo, 1t000Bb, OyIb OHa
NCUXWYEeCKOH win (Qusnueckoil. Orta 11000Bb CHOBAa M CHOBAa OTPaKaeTcs B S3bIKE.
HeoObrunbiM B mpousBeneHusix HapOukoBoil sBiseTcst KOHCTewsuus Quryp, Koropas

IPOXOJUT KpAacHOM JMHUEN B ee pacckaszax. ['eTepoceKkcyalbHble Mapbl U 3POTUUYECKUE
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JF000BHEIC TPEYIrOJIbHUKH B TCKCTAX COCTABJIAIOT OCHOBY OTHOIIICHHUM II0JIOB. KpOMe TOTO, B

TCKCTaX NPUCYTCTBYCT CUJIbHAA COLlMAJIbHAA, O6HI€CTB€HH21$I " MMOJIUTUYCCKAsA KPpUTHKA.

KontuHyym BpemeHu U mpocTtpaHcTBa y HapOukoBoil He cymiecTByoT. DUKTUBHOE
IPOCTPAHCTBO U (PUKTUBHOE BPEMsI MCKaKEHO M OTUYXJIEHO MOCPEICTBOM TAKHX IPOILIECCOB
KaK OJIHOBPEMEHHOCTb, DACTSIKEHUE, IIEpEMEIICHHE, BpeMs HE HMEET TpaHMll. OTH

KOHCTPYKIHUHU 4aCTO MMEPCAatOT 4yBCTBO CHHXPOHHOCTH.

CamMble TpOAYKTHBHBIE CTWJIEBBIE cpenctBa HapOukoBoil - 3T0O NOBTOpEHHE U
IOCIEA0BATENBHOCTE. 332 CYET JTOr0 YCHIMBAECTCA JACHCTBUE MM  I10Ka3bIBACTCSA
HECIIOCOOHOCTh ~ KOMMYHHUKalluu  mportaroHucroB. Yacro  HapOGukoBa  moBTOpsieT

OIIPCACIICHHBIC CJIOBA U 6YKBBI, YTOOBI CO31aTb 3BYKOBYIO KAPTHUHY.

Kak y Bcex NOCTMOAECPHHUCTCKUX aBTOPOB MHTEPTEKCTYaJIbHOCTb, BCTABKH, JEKOHCTPYKIIUS
TAK)K€ KaK U PEKOHCTPYKIMsI NPETEKCTOB MIPAOT BAXKHYIO poiib. s mucareneil «apyrou
Opo3bl», K KOTOpPbIM HpuuuciasitoT W HapOukoBy, xapakTepHo oOpaiieHue K
NPEIIECTBYIOMIUM KyJIbTypaM. MOTHBBI KJIACCHYECKON JINTEPATYPHI CTABATCS B aOCOIIOTHO
HOBBII KOHTEKCT, BCJIEICTBHE YETrO OHHU TPETEPIEBAIOT OTUYXKIECHHE, a 3aTeM OOpeTaroT
HOBOE€ 3HaueHHe. XapaKkTepHo A TeKcToB HapOUKOBOi 1 TIOMKa A3BIKOBBIX M TEMaTHUYECKHX
Taly, CO3/IaHHBIX O(PUIIMATBHON PYCCKON KYylIbTypOl MPOLUIBIX BEKOB, Hecyllas B ce0e Leb
(dbopMHpOBaHHUs PEUEBON ITHKH COBPEMEHHOH JINTEpaTyphl. Aitio3us K [IylkuHy Kak aBTopy
U KaK UCTOPUYECKOW IepcoHe B mpowm3BeneHHsX HapOukoBoit moBcemecTHa. OH camblit

TJIaBHBIN «IOHOP OUTAaT», KaK IMO3T UJIN CYIIPYT, IJIs1 HCC OH BOIINIOIICHHUEC bora B JIUTCPATypC.

[TpumeudatenbHo, 4YTO CyOTekcThl HapOMKOBOM HamucaHbl HCKIIOUUTENBHO MYXCKUMHU
IUCAaTeIsIMUA, W TPU OINUCAHUM MCTOPUYECKUX JIMYHOCTEH, BO3HHUKAIOIIMX B €€
IPOU3BENCHUAX, pedb MHJET MCKIIYMUTEIbHO O MyxXuuHax. B pomane «Die Reise»,
CYIIECTBYIOT MSIThb CHOCOOOB TPUMEHEHUS MHTEPTEKCTYaJIbHOCTU: TpsMas LUTaTa U3
CTUXOTBOPEHUN PYCCKUX IHMCATeNed, UDOHUYHBIM HAMEK Ha MCTOPHYECKHE JIMYHOCTH Kak,
HalpuMep, NpoUcXoxkaeHue uapuiel Exarepunsl II; mapoauu Ha Benuuue pyccKoi

JUTEPaTyphl, OTBICYEHHbIE UCTOpUK brubimu 1 6orarcTBO MbICIe HeMenKuX GuIocodoB.

Ocobennas u TpyaHO oIlpeacisaeMad TCXHHUKA ITOBECCTBOBAHUA Hap6HKOB0fI - OTO TakK

Ha3bIBAaEMbIN MOTOK CO3HAHUs, KOTOPBIM U3BecTeH emie omaronaps xeitmcy [xoiicy. Kpome
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AnHenope Huuke, mepeBoauuiiel 4eTbipex pomaHoB HapOWMKOBOHM, HHUKTO HE CBSA3BIBAET
MUCATENbHULY KOHKPETHO C 3TOM TEXHMKOHW, HO MHOTME KPUTUKH CPAaBHMBAIOT €€ CTUJIb
HernocpencTBeHHo ¢ Jkeiimcom Jxoiicom. Banepus HapOukoBa HU4Yero He omuchIBaeT, OHa
MPUBOJIUT B JIBI)KEHUE TO YCHUJIMBAIOUIHMIICS, TO OCIa0eBalolUil 36IKOBOM MOTOK, TaK 4YTO Y
YHUTaTElNsl BOZHUKACT HE MHp, a TeueHue. Co3HaHUE paccKa3unka U GUryphl CIMBAIOTCS JPYT C

JIpyroM B GUIIOCOPCKOM Pa3MBIIIIICHHUH.

B nanbHelimem aBrop paboTaer ¢ acconMauusMd. MHOrue M3 accouuanuii, KOTOPhIMU
HapOukoBa onepupyer BO BCEX pOMaHaX, IPEACTABISAIOT CEMAaHTHUYECKYIO 3arajiky 0e3
(axTHUECKOro pemeHus, Hanpumep, HHUIUanbl. CioBa cTporoTcs y HapOukoBoit yacTo kak
YrOoJHO B CBOOOJHOW accolMaly M TakuM oOpa3oM BO3HUKAeT Macca 0e3 CTPYKTYphl, 0e3
Hayana U KOHLA. ACCOLIMAaTUBHAs CBSI3b MEXAY CIOBaMHU WJIM YacCTSIMU MPEUIOKEHUS OYEHb
cuiibHa B mpousBeneHusx HapOukosoil. McTopuueckue u nuTeparypHble UMEHAa U MOTHUBBI
OCO3HAHHO BBOJSTCS, YTOOBI BbI3BAaTh y YMTATENs JIMTEPATYPHBIM IMPETEKCT Wiu oOpa3

HCTOPHUYICCKOTI'O COOBITHS.

S3pik HapOukoBO# He pacckasbIBaeT, OH BOILUIOUIAET MapaJoKC JIIOOBH, JKU3HU M MHCHMA.
CruneBble cpeAcTBa KaK MapaZoKc, OTPUIAHME, OKCIOMOPOH, XHMa3M M Hapajjielnu3M
BBI3BIBAIOT IIOITUYECKOE UM CApKACTUYHO-UPOHNYHOE 4yBCTBO. Miima Pakysa pasinuaer Tpu
BUJA Mapajiokca, KOTOpble BO3HUKAIOT B cloBapHOM motoke HapOuxosoit. Jlupuueckuii -
BBI3bIBAET MPUPOJIHOE HACTPOEHHE WJIM JYIIEBHOE COCTOSHUME. AOCYpJHO U CTpPaHHO
JIEHCTBYET IMApaJOKCaIbHOCTb, KOTOpas MapOAUpPYET OINPEACIICHHBIA TUIl PYCCKHUX IIYTOK.
Janbiie ciexyroT Te MapajoKChl, KOTOPble MPOHUYHO BBISBIISAIOT PYCCKHE OOIIECTBEHHBIE

HCOOCTAaTKH.

B Ttekcrax HapOukoBOHl HpPOTaroHWCTHI HOCAT OOJNBIIEH YacThi0 OOraTrble HAaMEKOM H
BOOOpa)XKEHUEM MMEHA. JTO CBOMCTBEHHO, MPEXKAE BCETO, JJIS MYKCKHX XapaKTepOB MPO3BI
nucarenbHuLbl. Kpome toro, ans HapOukoBoil xapakTepeH 0cCOObIH croco® NpHUCBOEHUS
MMEHU: NIPOTarOHUCTOK OHA HA3bIBAET BCETJA TOJBKO MMEHEM, B TO BpeMs KOTAa MYXKCKHE
GUrypsl MoNy4aroT TOJBKO (aMHIIUIO, KOTOpas MOYTH O3 MCKIIOYEHHUS HOCUT HaMEK Ha
MU3BECTHBIX MCTOPUYECKHUX JIMYHOCTEH. Y IPOTArOHUCTOK HMMEETCS OYEBHJIHOE CXOJACTBO C
pacckazuuieil. B GoJbIIMHCTBE ClIy4aeB OHU SABISIOTCS IEATENIIMU UCKYCCTBA (II03TECCaMH U

XYIOKHHUIIAMHU ), y HUX TpOocThie UMeHa Kak Jlepa, Cans, [lets, Bepa unu Kuca.
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[Tepconaxeit 3oByr, Hampumep, HWppa, HomoctoeBckuit u Toecthicroil. HapOukosa
SKCIICPUMCHTUPYECT HEC TOJIBKO C Z[GKOHCTPYHIII/IGI;'I HCTOPUUYCCKUX JII/ILIHOCTGI;'I, HO H
BBIBOPAUMBAET PYCCKHUIl A3BIK Ha HM3HAHKY. Ee S3BIKOBOM AKCIIEPUMEHT JOCTHUTAeT CBOETo
anoress B UMeHH UsnpspkeimbiH Apyr OtMatdesHa. Mms npexacrapnseT co0oil HapyiieHUE

BCEX HOPM pyccKoii opdorpaduu u poHETHKH.

Hacrosmuit repoii B pacckazax HapOUKOBO# - 3TO SA3BIK, JIFOJIU TOBOPSIT, IEUCTBYIOT H JIFOOST
Onarogaps emy. Hu B KakoM JIpyroM pomMaHe 3TO TaK Ba)KHO KaK B «...H IMYTEIIECTBUE». YKe
B IPEIUCIOBUU S3BIK MPEJICTABISIETCS KAK CAMOCTOATEIbHOE TJIaBHOE AECHCTBYIOLIEE JIMIIO.
Hap6ukoBa OoTHOCHTCS K aBTOpaMm, KOTOPBIE HCIIOIB3YIOT OCO3HAHHO SI3bIK KaK CPEJICTBO
cnenuuyeckoil JIUTEepaTypHO KOMMYHUKalMHU ¢ yuTareneM. OHa UCXOAUT M3 TOTO, YTO
A3BIK JTUTEPATYPHI OTJIMYAETCS OT SI3bIKA, HA KOTOPOM MbI Bce roBopuM. Kapnxaitan Kacnep
MPUBOJIUT B ITOW CBsizum Brammmupa HaOokoBa kak s3bpIkoBOH mpumep HapOukomoit. OH
OJIUIIETBOPSECT THUCATEIBHUIY C OKOHYAaHUEM OJIIOXH PYCCKOro s3bIKa. S3bIK y Hee
MIPaKTUYECKH HE HUCIIOJIb3YETCS] B KAU€CTBE CPEACTBA OMHUCAHUsS, @ CTAHOBUTCA INPEIMETOM
omnucaHus U oTpaxeHus. ['maBHas tema HapOukoBoii - 3To M000BB, pa3roBop o Jt00OBH, UIIH,

kak JlaHre 3TO Ha3bIBaET, Pa3roBOP JIHOOOBKIO.

4. Die Reise /...u nyremecraue

Conep:xaHue, I1aBHbIE IEPCOHAKH, IPUCBOCHNE HMEH

UerBepTas T71aBa MOCBsIIEHA NpousBeneHuto «Die Reise» | «..u nymewecmsue». B Hel
IpPEJCTaBIEH CaM pPOMAaH M €ro JKypHalbHas BEpCUs, a TaKXKe MpPOaHAIU3UPOBAHBbI HX
OCHOBHbIE pa3nuuus. Camble BaKHbIE M3 HHUX COJEPXKaT COLUAIbHO-KPUTHUECKHE U
9POTHUYECKHE MOMEHTHI TeKcTa. B panpHelmem Oyner paccMOTpeH M OTJaJIEHHBIH MOTHB
MyTEIIECTBHS.

Crooxer B pomane «Die Reise», Kak BO Bcex Npom3BeaeHusix Bamepun HapOukoBoid,
MUHMMajeH. CHJIBHO COKpAIleHHOE MAEWCTBUE CIY)KUT Kak KOCTAK i umocodcekux

MBICJ'ICﬁ, Pa3SMBIIIJIICHHUEC O COBETCKOM HeﬁCTBHTCHBHOCTH, bore n INOBCCAHCBHBIX HpO6H€MaX.
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Poman gpemutrcs Ha «[Ipeducnosue aemopa», «llpeducnogeue eepounu» (S3bIK) U
«[Ipeoucnosue yumamens». Pycckas BepCUs «.. u nymeuiecmeue» OTINYACTCS B IMEPBYIO
ouepeab 00bEeMOM. 3arojloBKM Kak: «[Ipeducnosue asmopa», «IlIpeducnosue 2eeposi»,
«Ilpeducnosue uumamens», «lnasa nepeas», «lnasa emopas», «lnasa mpemvs» W,
COOTBETCTBEHHO, «Hauano», «Cepedouna» u «Koney» sSBASIOTCS OAMHAKOBBIMU. [lepBbie Tpu
IJIaBbl HECYT TOT K€ 3aroJIOBOK: «Jlob6umolit», «Poman» n «Komopoil nywwe 6w ne 6b110»,

YCTBCPTAA U IsATad HC UMCIOT 3aroJIOBKa, a MIeCTad COBCEM OITYIICHA.

Mononast pycckas Kuca wmnm Kcenus xuBer co cBouMm Opatom Cepéxell M Cympyrom
Anexcanapom CepreeBuueM B MaJeHbKOM ropojke BOnm3u bepnuna. Anekcanap CepreeBud
MO3T, MPOBOJUT OOJBIIYIO YacTh BpeMeHu B Poccuu, B ['epmManuu npenonaét pyccKkuii si3bIK.
Cepéxa - TeXHUUECKUI YepTeKHUK, a Kuca numier ctuxorBopenusi. Kuca yxe Bo BTopoi pa3
3aMyKeM, B TE€UCHHE KHHTH YHUTATeNlb y3HAET O €€ IIEeCTH W3 JIEBATH JIOOOBHBIX adepax 3a
BECh IIEPHOJ] COBMECTHOW Xu3HU C AJjekcanapom CepreeBuueM. llapamiensHo 0030py
noxoxeHuit Kucel maer moBecTBOBaHME O ee mocienHeil adepe, yke B HACTOSILEM, C
HEMEIKUM TOCMOAUHOM IB., KOTOpHIi MMeEeT MpeTeH3WI0 Ha BIaJIeHHE €, CTaBUT ee B

6€3BI>IXOI[HO€ IMMOJIOKCHHUE U JIOMACT B KOHCYHOM UTOI'C OTHOLICHUS C MYIKEM.

Kuca, ocHOBHas repouHsi poMaHa, - MOdTecca M IILIOXa, MeuTaTelbHUIAa U HUM(OMaHKa,
npenodoneiika U mpectynHuna. OHa - XpoHHMYECKas OOMAaHIIMIIA, KOTOPYIO BEIET IyX
MPOTUBOPEYUST W OHA CHOBA M CHOBA HJIET Ha BCTPEYy K HOBBIM CEKCYyaJTbHBIM
MPUKIIIOUYEHUSIM, KOTOPhIE OHA Ha3bIBaeT IMyTemecTBUsIMU. OHa KUBET MOMEHTOM, XOpOIIee
CTUXOTBOpPEHHE €l BaxkHee, 4eM Bce japyroe B ku3HH. Ee Myx Anekcannp CepreeBuy
CHayvaja TepIUT Bce, HO aeBsTas adepa Kucel yepe3 nBa roga MpuBOAUT K TOMY, YTO OH
nokuaeT e€ u nepeesxaer ¢ cobakoin Taneir B MockBy. BHENTHOCTh HEMEIIKOTO TOCITOAMHA
HB. nanomuuaer yepra Bonanna u3 bynrakosckoro pomana «Macmep u Mapeapuma». Kuca
¥ OH HE MOTYT OOIIAThCS, TaK KaK OHU HE MMEIOT 00IIero s3bika. IMEHHO 3TO BOCXHINAET
Kucy. TauHcTBEeHHBIN TOCTIOJIUH HE TaKOW Kak Apyrue MyxurHbl Kucel. Tem He meHee, Kuca
B TEUEHUE DPOMaHA 3aMEeTHO oTpe3BisieTcs. OT MepBOHAYaIbHOIO OYapOBaHMS, KOTOPOE
UCXOJIUT OT TAMHCTBEHHOI'O «BEYHOTO» YEJIOBEKa, OCTAETCS BCETO JIUIIb COMHUTEIbHBIN
OM3HECMEH, KOTOPBI XOYET MOCTPOUTH B JEPEBHE psAAOM ¢ MOCKBOW OM, CpaBHUMBIH C

TIOpbMOH, 1151 Kuchl.
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Bbpocaercs B rnaza ums cynpyra Kucel, Anexcanapa CepreeBuya, KOTOPOE BBI3BIBAET
Hen30exHyro accounanuio ¢ IlymkuneiM. TeM He MeHee, OH BCETro JINIIb 0OMaHYThIN CyIpyT,
MUNIYIIANA TOCPEICTBEHHbBIE CTUXOTBOpEHUs. Y rocnoauHa MB., 04eBUAHO, CIaBIHCKOE UMS,
XO0Ts OH HeMmell 1o mpoucxoxaeHuo. O6pa3 Kucel HeceT siBHbIE aBTOOHOTparuecKre YepThl.

Wmsa Kuca nHarmoMmuHaeT KOIICYKY, OHA U BCACT cebs HHOrJa KakK KOIIKa.

Oo6uue pazniuyus tekctoB Die Reise U ...u nymewecmeue

IIpu nepBoM paccMoTpeHHMH Opocaercs B IJ1a3a, 4TO O0BbEM IPOM3BEACHUN 3HAUUTEIBHO
ornuyaercs. 196-cTpaHnublil pOMaH Ha HEMELKOM fA3bIKE IPOTUBONOCTaBiIeH 30-cTpaHUYHON
pycckoit Bepcuu. M3 3TOro MOXHO cienaTh BBIBOJ, YTO YTEHHE TEKCTOB OKa3bIBAaeT JIBa
abCOJIIOTHO pa3HbIX BO3JeHcTBUA Ha uyuraTens. CpaBHeHHE oObeMa IOKa3bIBaeT, UTO W3
COKpallleHHOH! KypHaJIbHOM Bepcun Banepuss HapOukoBa BeIYEpKHYIIA 1€JIble TEMATHYECKHE
6s10ku. C 01HOM CTOPOHBI, 3TO OBUIO ClIETaHO U3-3a HEJOCTAaTKAa MECTa B )KypHaJe, ¢ Apyrou —
U3-3a CHOpPHBIX TeM pomaHa. HapOukoBa He Hamuia HM OAHOIO M3JaTenbcTBa B Poccuw,
KOTOpO€ XOTeNno Obl ONyOJIMKOBBIBATH €€ PYKONMUCh. POMaH cMOr MOSBUTBHCS Ha HEMELKOM
SI3BIKE JIUIITB TTOTOMY, 4TOo HapOukoBa npyXuT ¢ nepeBoguniieii Anaenopord Huuke, kotopas

paboraet s uznarenscrBa «llypkamm».

Kpome Ttoro, obGe Bepcuum oTiMualoTcs BHemrHe. HapOukoBa HWrpaer ¢ MNPONMHCHBIMH U
3arjgaBHbIMA OyKBaMU M HE XapaKTepHOW [UIsI PYCCKOTO S3bIKa IyHKTyallued, 4To He
OTPa)KEHO B HEMEIIKOM TEKCTE. ABTOP HCIIOIB3YET MOBTOPHI U UTPAET CO 3BYKAMU PYCCKOTO

A3BIKA, YTO TAKKC HCBO3MOXXHO MEPCAaTh HA HEMCIIKOM A3bIKE.

Hapsiny ¢ oTcyrcTBHEM COLMAIIBHO-KPUTHYECKUX M IPOTUYECKMX MECT B TEKCTE€ CAMBIM
3HAYUTEIbHBIM DPA3JIMYMEM SBISIOTCS COOBITHS, WAYyLIME BOKpyr rocnoguHa IB. Ecnm
TauHCTBEHHBI HEMELKHUI TOCIIOANH 3aHUMAET LIEHTPAJIIbHYIO POJIb B MIEPEBEIEHHOM TEKCTE,
TO B PYCCKOM BapHaHTE OH YIIOMHHAETCS JIMIIb HECKOJIBKO pa3. Bompoc, mouemy kak pa3 3To
MECTO B TEKCTE COKpaTMIM TaK paauKanbHO, ocTaercs Oe3 orBera. C OJHOW CTOPOHBI,
VCYEPIBIBAIOIINAM SABJIACTCSA ACHEKT HEAOCTaTKa MeCTa B HaledyaTaHHOW B JKypHAJIbHON
Bepcuu. C Jpyroil CTOpOHBI, Kak OBUIO yXKE€ YIOMSHYTO paHee, OecnpepbIBHBIN
YHU(UITUPOBAHHBIN CIOKET HE SBISIETCS TEepBOHAaYaIbHOW Ienbio Banepun HapOukoBoii.
Kpome Toro, Tekct B cokpalieHHOH (popMyaupoBKe 0e3 yxke YHOMSHYTBIX COOBITUH MHOTO

TCPACT B CBOCM BOSI[C?ICTBHH Ha 4YUTaTCIIsd. Hef[CHO, IMo4YeMy rocCroanH I/IB., B KOHCYHOM
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UTOTe, B XOJE JCUCTBUS M Pa3BUTHUS XapakTepa UIpaeT 3HAYUTEIBHYIO POJIb Ul CBOEH
BEJIOMOHM JyXOM IMPOTHBOpeurs u cBoOomonoouBoii Kucel. B pycckoM Tekcte BO3HHKAET
BrieuaTieHue, 4ro Kuca coBceM He u3MeHWnach. B HeMENKOM TekcTe, OKa3aBUIMCh B
0€3BBIXOJHON CHUTYyallMd, OHAa HAYMHAET Pa3MBILUIATh O CBOEH KM3HHM M €€ OOpalleHUuH C
My)XUYMHaMH. B HeMenkoil BepcuM 4MTaTeNh TIONydaeT Oojee WIM MEHee YETKOe
IIPECTABIICHUE O XapakTepe rocrnoauHa VB., 0 €ro COMHUTEIBHBIX JAENax, €ro >KM3HEHHbBIX
HEeJSIX U [JIaHaX, 0 ero COOCTBEHHUYEeCKOM oOpamieHnu ¢ Kucoii u yapyroiiem Bo3ieiCTBUH,
KOTOPO€ OH OKa3bIBAaeT Ha Hee. 332 HCKIIOYEHUEM KOPOTKO BKJIKOYEHHBIX B PYCCKYIO BEPCHUIO
IPEeIOKEHUN O rocnoauHe MB., BCTpewyaeTcs JMIIb OJHO OIMCAaHHME €ro Xapakrepa M

COOTBETCTBEHHO €0 BO3JACHCTBUS.

Kak Obuio yxe ymomsiHyTo, mojieMuka o HecoBepiueHcTBax CoBerckoro Coroza, a Takxke
COBPEMEHHOW OOIIECTBEHHONH W TOJNMUTHYECKOW CHCTEMBI, 4YacTO BCTpedaeMas Tema B
nocTMoiepHu3Me. UToOBI 00ecreunTh MyOIMKaINIo Ha PYyCCKOM si3bike, Banepust HapOoukosa
BbIUEPKHYJIA OMpPEIETICHHbIE TeMaTHYeCKhe OJIOKH, MEPEeX0/ibl, KOTOphle KOH(OPOHTUPYIOT C
PYCCKOM WM, UWHBIMM  CIIOBaMH, COBETCKOM TMOJUTHYECKOW WM  COIUAIbHON
NeHCTBUTENLHOCThIO. C  TOMUTHYECKOW TOUYKH 3pEHHUs I[EH3ype B OCHOBHOM ObLIH
MOJIBEPIKEHBI TEMbI, CBsi3aHHbIe C pacmagoM CoBerckoro Coro3a W CBA3aHHBIE C HHUM
coObITust. CHIBHO KpUTHKYeTCsl 00mecTBo B nenoM. CoOwitus mytda 1993 roga B pycckoit
BEPCUM CHJIBHO COKpAIlleHbl, B HEMEIKONH OHHU COUYETAIOTCS C JTOMOJIHUTENbHON KPUTHKOI
pycckoro Hapoaa. CUIbHYI0 KPUTHKY MOXHHAIOT W MOJUTHKH, KOTOPhIe OBUIH y BIACTH B
Havane 90b1X. Peub mmeT o paBHOAYIIHBIX MAPTHHHBIX PAOOTHUKAX M TOMOCEKCYaTbHBIX
cekperapsix. Hapsny ¢ TOIUTUYECKOM KPUTHKOM, B TEKCTE €CTh TaKXkKe MecTa,
oToOpaxarorire OOIIeCTBEHHbIE HEIOCTaTKH, HampuUMep, pyccKas HerpamoTHOCTb. [[pyroit
OOLIMPHBIN KOMILIEKC TEM, KOTOPBIA MOJHOCTHIO OIYILEH B PYCCKOM BEpCHUHU, COIACPIKUT

CHJIbHYIO KPUTHKY METOJIOB pab0Thl MOCKOBCKHMX KOHIICTITYaJINCTOB.

[lonoBast ’KM3Hb NPOTArOHUCTKU - €Ill€ OJHA WCKIIOYEHHas M3 PYCCKOW Bepcuu tema. Ot
CEeKCYaJIbHOCTH, KOTOpas JOJroe BpeMs ocTaBajoch B Poccuum 3ampeTHOM TeMmou, 3a
UCKITIOYCHUEM KPaTKUX M300paKCHHI TOCTENBHBIX CIICH, OHAa a0COJIOTHO OTKa3amack. [Ipu
OTHMCAHUU TOJOBBIX OTHOIIEHUN Mexay Kucoit u ee nByms nr000BHHUKaMHU, OHA OCO3HAHHO
u30eraer NeTalu3uPOBAHHOTO OMHCAHMSI, KEHCKHE TOJIOBBbIE OpraHbl 00O3HAYEHBI CIOBOM
«myoda», TIOJOBOM aKT Kak «mo». M3-3a men3ypsl HapOukoBOil BO BCEM PYCCKOM TEKCTE

OCTalOTCS HE OOJIBIIE ABYX BYIBrapU3MOB: «0/10b» U «MPAXHYMb».
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B oeJIOM MOXXHO IMMOCTAHOBUTL, UTO CCKCYAJIbHOCTDH JKCHCKOM répornHH, KOTOpad COCTABJIACT
BaAXXHYIO YaCTb €€ XapaKTe€pa B HCMCUKOM TCKCTC, U KOTOpOﬁ OH OOJBIIEH YacTbI0O H

OIIPEACIICH, ITPAKTUYCCKU HEC OITMCBIBACTCA B pYCCKOﬁ BCPCHUMH.

MoTtuB nyremecTBus

Takke Kak 1 HEMEIKUH 3arojoBoK «Die Reise», pyCCKOE «... U nymeuiecmeue» AaeT MOHSTh,
YTO peub NoiaeT O (IOCTMOJEPHUCTCKOM) poMaHe-yTemecTBuu. C  KiIacCHYECKUMU
pPOMaHaMU-IIYTEMIECTBUSIMUA PYCCKOM JIMTEPATypbl U ONHCAHUAMHU NYTEIIECTBUM JIPYTrUX
CTpaH ATOT BHJ poMaHa OOJIbIIIE HUYETO HE MMeeT o0Iero. B nmeHTpe BHUMaHKS HE CTOJIBKO
buzudeckoe TypHe, HapOwkoBa ¢GokycHUpyeTcss B CBOMX paccKa3aX Ha MBICIUTEIbHBIX
MyTEIIECTBUSIX MPOTArOHUCTOB U PACCKa3uMKa. DTOT MOTHUB WIPAET BaXXHYIO pOJib, KaK B

PYCCKOM, TaK U B HEMELKOW BEPCHUU.

B pomanHe MOXHO BBIIEIMTH TPU BHJA MyTEIIECTBHi: reorpapudeckoe u3 I'epmanun B
Poccuto 1 oOpatHO, B BOCIIOMHHaHUS B mpouuioe B ¢opme KHUCHHBIX TOXO0XKIECHUH, H
SI3BIKOBOE OT «ThI» B «si». [Ipr 3TOM, Kak MOYTH BO BCEX MpousBeneHusx HapOukoBoii, pedb
UACT O IOE3JKax B CO3HAHWU IPOTarOHUCTOB M PAacCKa3uhlbl CKBO3b BPEMs U DJIOXHU

Pa3BUTHA YCJIOBCUCCTBA.

B npenucnoBun aBropa B pomane «Die Reise» W, COOTBETCTBEHHO, «... U NymMeuecmsue» pedb
O TIOJIOKHUTEILHOM OIIBITE HE NMTOHUMATh SI3BbIK, a TOJIBKO CHBIIIATh €ro. Yepe3 HenmoHuMaHue
MOYKHO OCYILECTBJISATh IYTEIIECTBHE OT BTOPOro B nepBoe Juio. OTHOCUTENBHO MOE3KU B
«s» 4epe3 s3bIK MHTepecHast MbICIb ecTh y Obepmaepa. Bricka3plBaHue «IIyTellecTBUE B 5»
IpeBpaliaeTcs MOCTENEHHO B «IIyTEIIECTBUE B SI3bIK». B pycckom cioBe «i3wik» HapOukosa

BHUJIUT PYCCKOE CIOBO «s».

[TyremecTBue B HMPOLUIOE CONPSIKEHO C CIOKETHOW JIMHUEH B HACTOSALIEM — B HEMEIKOHN
BEepCUU CBA3b ¢ rocrnoauHoM MB. Ilpu 3TOM peub uAeT 0 MECTH, WU B PYCCKOW BEPCHM O
TpeX, OOpalIeHusIX Ha3al, KOTOpbIe 0TOOpakatoT MOXO0KAeHUs B ku3HU Kuckl. [TyremectBus
coBepmiaercs B (opme BocriomuHaHui. Iloeznka craHoBuUTCS MeTadopoil A KU3HU U

BocroMuHaHuil. Ajekcanap CepreeBud MOAO3PEBACT KOE-4TO O '"MyTEHIECTBHUAX' CBOEH
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keHbl. OH HA3BIBACT ee MPECTYIMHUIEH, Tak Kak CBOMMH adepamMul OHa pa3pyllaeT ux ooImue

BOCIIOMUHAHUA.

Taxxe B KOHIIe pomaHa/pacckaza HapOukoBa ykas3bIBaeT ele pa3 Ha TO, YTO JKU3Hb COCTOUT
U3 psifa MyTEeMeCTBUI: «A eclii MpU3aayMaThCsl, TO )KU3Hb COCTOUT KakK OBl U3 HECKOIBKUX
nyremectBuit 1o >ku3Hu. M Kuca naxe momymana, 4Tto moka OHa JKujla ¢ AJIEKCAHIPOM
CepreeBuuem, TO BCA 9Ta KU3Hb C HUM, €CIIM MOAYyMaTh, U ObLJIa OJTHAM MYyTEHIECTBUEM - B
€ro CTpaHy. A KOrja oHa C HUM paccTajlach, OH OCTAJICA B CBOEH CTpaHe, a OHAa U3 €ro CTPaHbI
YILJIA... ¥ ITyTEIIECTBUE».

[Tocnennee npeiokKeHne MOCITYKWIO Ha3BaHUEM JUIsI PYCCKOM JKYPHAIIBHOM BEPCUU ... U

nymeutecmeue».

5. HHTepTeKCcTyalbHOCTDb, 00pa3 ['epmannu, 00pa3 »KeHIIUHbI

I/IHTepTeKCTyaJI])HOCTb

HNHTepTekcTyallbHOCTh WTpaeT B paborax Banepum HapOukoBoi#l, 4eil CcTHIb, Kak YxKe
YIIOMUHAJIOCh BBIIIE, BIUCBHIBAETCS B TPATULMHU MOCTMOJEPHHU3MA, BaXHYI poiib. CambIM
BaXXHBIM «JIOHOPOM LUTaT» JUIsl Hee saBisercs nodT Anekcanap Cepreesud Ilymkun. XoTs
TekcT Banepun HapOukoBoil MOJOH HaMEKOB M CCBHUIOK Ha TEMbl HCTOPHUH PYCCKOMH
auTepatypsl, oOpameHus K I[lymkuHy OJHO3HAYHBI W BCTPEYAIOTCS Yalle BCETO.
[TpakTueckun Bo Bcex paborax HapOukoBoit IlymkuH mpencraeT M Kak TOST, U Kak
nepeBorUionieHHas urypa, Oyap 3TO «.. u nymeuwecmsue», «OKON0 3IKONO» WIA
«Pasnosecue ceema OHesHbIX U HOUHBIX 36e30». HapOukoBa OeCCOBECTHO NpPHCBAHBAET
tekcThl [lymkuHa, TBOpYeckM o0OpabaTbhiBaeT B CBOM COOCTBEHHBIE, W3MEHSET HUX U
JOTIONHSIET, TakKUM 00pa3oM, BO3HHUKAIOT JTUAJOTMUYECKHE OTHOIICHHS] C IPEaBTOPOM.
OOpamenne Banepuun HapOuxopoii k IlymIkMHy MOXHO paccMaTpuBaTh, Kak IOIBITKA
CO3/aTh HE TOJILKO COBPEMEHHOE, HO M CBOMCTBEHHOE 3TOMY BPEMEHHU 00pallleHHe C aBTOPOM.
B Texcre mpucyTcTBYIOT cchbUlkH Ha IlyknHa OJJHOBpEeMEHHO Ha HECKOJIBKHX YPOBHSIX: KaK

Ha HCTOPUYCCKYIO JIMYHOCTD, ITUCATCIIsA, Ha €T0 TCKCThI U I'CPOCB B €TI0 IIPOU3BCACHUAX.
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Xots Anekcanap CepreeBud B pacckaze «.. U nymeuiecmeue» WTPacT Poib OOMaHYTOTO
MyXa, OTOMY BechbMa HEOOBIYHOMY HEMOYTUTEIFHOMY H300paXEHUIO HE CIIEAyeT
IIPUIKCHIBATH BBIPAKEHUE MIPOTECTA WK BBICTYIJICHHE IIPOTUB aBTOpa. CKOpee 3TO MOIBITKA
CIENaTh €ro TEKCThl U T€POEB TBOPYECKH NMPOAYKTUBHBIMH JJII COBPEMEHHOIO BOCIIPHUATHS.
Karpun Jlanre roBopur o B3aummoxeictBuu HapOukoBoir u IlymkmHa Kak o

HHTCPAYKTOPUAIILHBIX ITAPHBIX OTHOIICHHAX aBTOPOB.

He Tompko B «..u nymewecmsue», HO U B «Okono 9Kono» OOHAPYKUBAIOTCS
MHOTOYHUCJICHHbIE MOTHBBI WJIM, WHBIMH CJIIOBaMH, TMapauied C OYIKUHCKUMH

MMPOU3BCACHUAMM, I'CPOSIMHU U UX Cy,Z[I)6aMI/I, KOTOPLBIC UMCIOT CXOJCTBO C JXU3HBIO ITOJ3TA.

B pacckaze «.. u nymewecmeue» IlylIKMH BBICTYNIaeT KakK 3aHOBO OCMBICIEHHBIH 0Opa3
myxa Kucel, peanpHbIi TOST M Kak (opMa CEeKCyalbHBIX (aHTa3uid W Pa3MBIILICHUN
repouHd. Eciau udurarens BUAMT 3TO MMs, TO NEpes INla3aMH Cpa3y BO3HUKAET IOPTPET
CaMOro 3HA4MTENbHOIO PYCCKOIO HAIMOHAIBHOro mosTa. B pomane Banepun HapOukosoii,
XOTh OHA M yKa3blBaeT Ha OHorpaduueckue napauienu ¢ xkusHbto IlymkuHa, 3TOT repoit —
IIO3T BTOPOTO KJIACCA, a B IIEPBYIO 0YEPEb MYK.

B nanmeneiimem HapOukoBa Buaut B camom [lymmikwHE HE TOJBKO T03Ta, HO U MYXa, H,

BO3MOJXKHO, Jlaxe «Halle Bce».(Zitat nach A. Grigor’eva)

Otnowenune Ilymknna k cBoell cynpyre Hatanbe [lylikuHON OTpaXX€HO B OTHOILEHUSX
cynpysxkeckoi mapel Kucel u Anexcannpa CepreeBuya. 'ocriogun VB. B 3TON TEKCTyalnbHOMI
UIpEe COXpaHseT poiib conepHuka llylmknHa, HO B peaJlbHON KW3HU JEJI0 HE JTOXOIUT 10
HacToAwel nysnu, HapOukoBa BMeCTO 3TOro mpejaiaraeT mpoBecTH npecc-kKoHpepeHuio. B
TEKCTE CYIIECTBYET APYras B3aUMOCBSA3b MEXKJY BHYTPEHHHUM BBIMBIIUICHHBIM YPOBHEM U
MeTapukTUBHON pedepenmueii: Kuca npencramser [lymkuHa CBOMM IMMOTEHITMAIBHBIM
JIO00OBHUKOM, TE€M CaMbIM YCWJIMBas TEKCTyajbHble CBS3U. [IyIIKMH OJHOBPEMEHHO
€MHCTBEHHBIN MMOAT, KOTOPBII AJI1 HEE HEOCA3aEM U C KOTOPBIM OHA HE MOXET BCTYIUTH B

CCKCYAJIbHBIC OTHOLLICHMA. On CYIIECTBYCT JIMIIb B €€ CO3HAHUMU.

[TpumedatensHo B poMaHe ynorpebnenue umenu Tans. [Tomumo nporaronuctku Kucel, - aTo
€IMHCTBEHHOE KXEHCKOE MM, YIOMHHAEMOE B pOMaHe. B HEM COIEpKUTCS OuepeIHON HaMeK
Ha [lymkunHa, Tak Kak B PyCCKOM JIMTEpaType C STUM HMEHEM CBA3aH JEMUHYTUB PYCCKOIO
uMeHHu TaTesiHa U Takxke o0pa3 Tarbsusl Jlapunoit u3 nosmsl «EBrenunit Onerun» IlymkunHa.

Kak Obu1o yXe ymomsiHyTo, Bce >KeHCKue repouHu kpome Kucel HocaT ums Tanu. Beex
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mo6oBamI Opara Kucel Cepexu 30ByT TaHs. YTIOTpeOIeHHE TOT0 UMEHHU BBIXOIHT 32 PAMKHU
0003Ha4YeHMsI [TOJIOBOM MPUHAIEKHOCTH, TaK KaK HCIOJIb3YETCs JUIsl aCCUCTEHTA TOCIOMHA
UB. Jlaxe 6e3momMHyr0 coOaky, koTopyro Kuca Hamuia y BXoJIHOH JaBepH, HazBaiu TaHei. B
X0Jle pa3BUTHUs COOBITHII coOaka, KoTopas Bcerga yoeraer oT Anekcanapa CepreeBuda K

CBOUM copojauydam, rnpespainiaercs B Kucy.

OT0 mpou301LIo, mocie Toro kak Kuca u ee My>k OKOHYATENTbHO Pa30IUINCh MOCHE CHIIbHOM
CCOpBI U3-3a €€ CBsI3U ¢ rocnoauHoM VB. Anekcanap CepreeBud TEpsiET HE TOJIBKO aBTOPUTET
U BracTh Haa Kucoil, HO u HaJx Tak MOXOXKeW Ha Hee CO0aKoi, KoTopas yOeraeT OT CBOETo

"Brnamenpra’.

Oopa3 I'epmanun

«Die Reise» n «... u nymewecmeue» - 3TO IEPBOE U €IUHCTBEHHOE MpOU3BencHUE Banepun
HapOukoBoi, rie aeiicTBue pasBopauuBaercs He B Poccuu, a B ['epMaHum, TOuHee aaxe
KK MPOTArOHUCT MMEET CBOE MHAMBHIYaTbHOE OTHOILIECHHE K TOW WM MHOW CTpaHe.
Cepesxa, HarpuMep, HeHaBUIUT Poccrro, 1 He XoueT OOJIbIIe Ty/Ia BO3Bpamarhes. [ ocmoauH
UB., HanpoTuB, XoueT yexaTh U3 ['epmaHuu, 4To0OBl MocTpouth Jjsi Kuchl oM B JiepeBHE
Helaneko oT MOCKBBI, XOTS OH Jake He MOHHMMaeT pycckoro s3bika. Kuce HpaBuTCS B
I'epmanun, HO Poccuto oHa ToXke mroOWT, mpaBaa Ha paccrosHuu. Anekcanap CepreeBud
MPOBOJIUT OOJBIIYIO YacTh CBOETO BpeMeHu B Poccuu u mpuexaer B ['epMaHHUIO TONBKO «B
roctu». ['epon Cepexa u Anexcannp CepreeBud NpeacTaBisTIOT JUCKYPC O «3alaJHUKax» U
«cnaBstHO(UIax». My KUCBI IpH 3TOM 3aHUMAET IMO3UIIHIO TOCIIETHUX.

[TpumeuaTenbHO, KaK B PYCCKOM, TaK U B HEMEIIKON BEpCUAX, HETATUBHOE WJIH, KAK MUHUMYM,
aMmOuBanieHTHOE n300pakeHrne MockBel. Banepus HapOukoBa oOpartaercs kK Borpocy o Mude
pycckoil nymibl. SIpKko mpeacTaBiIEHHBIE HMJIEUM O PYCCKOM Jyllie OHa JOIMOJHSET CYryoo
HeraTUBHbIM omnucanueM. He Tonpko ctpana Poccusi, HO W ee CTONMIA MPEICTABICHBI
HEOJIHO3HAYHO U C OINpE/IeTICHHBIM YyBCTBOM HEHABUCTH, HO M CaM PYCCKUH HapoJ. ABTOp
XapaKTepU3yeT KPECThSH PAJOM CTEPEOTHITHBIX SMUTETOB, KOTOPBIM MpeacTaBisieT coOoi
CHEKTP, NePEXOAAIINHA OT «XOPOIINi», «IIPEKPACHBIH», «O0TaThlii» K TAKUM MpHIIaraTebHbIM

KAK «IJIYIIBIA», «TPSA3HBIA» U «3JI0W».
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B I'epmanuu Kuca u ee Opar cHOBa U CHOBa CTAJIKHUBAIOTCS C MPOOIeMaMH HETOTIOHUMAHUS,
U, Tpexnae Bcero, ¢ rocrmoguHoMm IB. Bamepuss HapOukoBa BBOAHMT 3Ty mpoOiemy cC
KOMMYHUKAaIMe, 4ToObl co3AaTh MyTaHUIy U MPUBECTU K YCHUJICHHIO HAMpsDKEHHOCTH. B
TEKCTe MOXKHO HAalTH TpU Mepexoja, TNe MUcaTeNbHUIA TOKa3bIBAaeT CBOIO JIOOOBbH K
pycCKOMY SI3bIKY. XOTSI 3TH BBIPOKEHUS TOBCEMECTHO IMOJOXKUTeNbHbIe, HapOukosa
BBIUEPKHYJIA UX U3 pycCKoi Bepcuu. Eme Bo BBeaeHnn HapOukoBa coo0IIaeT 9uTaresto, 4To
A3BIK — Tepoil pacckasa, GUrypsl — UL MAPUOHETKU. SI3BIK, pyCCKHUI U HEMEIKHA, - 3TO s
HapOukoBoit Bce. CHOBa M CHOBAa OHA XBaJUT KPACHBBIM YUCTBIA PYCCKHUM SA3BIK, TEM CaMBIM,

IIPU3HABASICh EMY B JIFOOBH.

O0pa3 KeHIIUHBbI

[Tpo3y Banepuun HapOukoBoii HEKOTOPhIE KPUTHUKH YaCTO HA3BIBAIOT KEHCKOW, WIIH «IIPO30H
JKEHIIIUH JUIsI JKCHIMWH». Pedb WIeT B OCHOBHOM O JIOOBM W B3aUMOOTHOIICHUSX.
JlomuHupyromeld TeMOHW TakK Ha3blBAaeMOH <« KEHCKOW Tpo3bl» — (QopMupoBaHue
WHJIWBUIYAIbHOCTU B YaCTHOW U TOBCEJIHEBHOM JKWM3HU, a TaKXKe TEJIECHOCTh |
CEeKCyaJIbHOCTh. Benmkue pycckue Mucatreiyd COo3/1aBalid JKEHCKHME o00pa3pl kak TarbsiHa
Jlapuna, Conss MapmenanoBa, AHHa KapeHWHa, KOTOpbIE€ OTJIMYAIUCh CBOEH CHIIOH,
MYKECTBOM, YMOM, a, INPEXKIE BCEro, MOpajbl0 M HPaBCTBEHHOCThIO. llucarenbHUIBI
YKEHCKOM MPO3bl OCO3HAHHO O0OpAIIAIOTCS K 3TOMY KIIACCHYECKOMY 00pa3y >kKeHIHHBI. OHU
CO3Mal0T Ha MeTaopHUECKUN, HMPOHWYECKHUN, CAPKACTHYECKUI, a WHOTJIa Jaxe Ha

y>1<aca}0m1/1171 JlaZl aHTUT'CPOHUHDb: IIPOCTUTYTOK, HpeJ’IIO6OI[€€K, AJIKOT'OJIMYCK U HAPKOMAHOK.

B pacckaze «... u nymewecmeue», nnu 00JbIIe B HEMEIKON Bepcuu «Die Reise», nnst Kucbl
OCHOBOIIOJIATAIOIIYI0 POJIb UTPAIOT JABOE MYXYHH, ee MyxXK, Ajnekcanjap CepreeBud u ee
T00OBHHK, HeMelkuii TocriouH MB. [lepen oO0onMu BO3HUKAET JIBa BIOJHE OMPE/IEICHHBIX,
HO C JIpyroil CTOPOHBI COBEPIIEHHO pa3HbIX 00Opa3za >xeHIUHBI. Anekcannap CepreeBud,
00OMaHyTBI MY)K, HTHOPUPYET HEBEPHOCTH JKEHBI, O KOTOPOH OH YaCTHYHO MH(POPMHUPOBaH,
WM KOTOPYIO OH TPOCTO cTapaercs He 3amedarb. OH BBICTYNAE€T B POJIM IACCUBHOTO
MY>KYUHBI, Y KOTOPOTO, B KOHEYHOM WTOT€, H3-32 HEBEPHOCTH €r0 >KEHbl BO3HUKAET
aOCOJIIOTHO HETaTUBHBIM 00pa3 >KCHIIHWHBI, KOTOPBIM OH 0003HAYAET «IITIOXOH» M «pedpom
camoro ceOs». C Mo3HIMK MmarpuapXxaibHOro rHeTa Anekcanap CepreeBud MbITACTCS BUICTh

B Kuice HEMOTHOIIEHHOE CYMIECTBO, UCKIIOYUTEIHLHO MPOIYKT CBOCH (paHTa3MH, KOTOPHIM OH
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MOXET CBOOOIHO pacmopspkathes. MHaue yem Anekcanap CepreeBud BeneT ceOsi TOCTIOANH
UB. On oxa3zsiBaeTcs Topazo 0ojiee arpecCUBHBIM U YIIOPHBIM. EMy fa)ke 4acTHUHO ynaeTcs
3arHaTh B YTOJl YMaHCHITUPOBAHHYIO M CAMOCTOATENbHYIO Kiicy, mbITasch cmoMarh eif BOo u

JIMIIUTD €€ CBO6OI[BI.

CBoOUM jKEeaHUEM U JIyXOM IPOTHUBOPEUYUS OHA HE COOTBETCTBYET TPEOOBAHMSIM PYCCKUX
MYKUUH K HJleally TaCCUBHOM skeHIIMHBL. ['egonucT Kuca craBUT cBoe COOCTBEHHOE KeTaHHue
Ha IIepBO€ MECTO, U TE€M CaMbIM HE OCTaBISeT B ce0e HU €IMHOM 4YepThl KJIACCHUYECKOTO
oOpa3a pycckoil >keHIIMHBI. JKEHIIMHA, KOTOpas CYIIECTBYET B KJIACCUYECKOW PYCCKOM
auTepaType, JeKOHCTpyunpoBaHa. IlomoOHbII 00pa3 JKEHIIMH 4YacTO BO3HUKAET B
NPOM3BEACHUAX IOCTMOAEPHUCTCKUX aBTOpoB. OOpa3 JKEHIIMHBI B HEMELKOW Bepcuu
IpeJCTaBiIeH MHOrorpaHHee, Tak kak Kuca mokaszaHa B urpe ¢ nByMms MyxuuHamu. OOpa3s
TEPOMHHU B PYCCKOM BEPCUU MCKAXEH H3-32 OTCYTCTBHS CHOKETHOM JIMHUM C HEMELKUM

rocnoguHoM UB. Hurarens Buaut Kucy TOJIBKO Ti1azaMu ee Myxka.
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Kurzbeschreibung der Diplomarbeit
Intertextualitit, Weiblichkeitsentwiirfe und Deutschlandbild in Valerija
Narbikovas
... I putesestvie

Die Diplomarbeit setzt sich zum Ziel, das 1996 erschienene Werk ...u nymewecmsue, zu
Deutsch Die Reise von Valerija Narbikova auf die Aspekte Intertextualitét, insbesondere das
Verhiltnis der Protagonistin und der Autorin zu Puskin, Weiblichkeitsentwiirfe, speziell die
Darstellung der Liebe bzw. das Schreiben iiber die Liebe, und das Deutschlandbild zu
analysieren. Bei Letzterem soll nicht die Darstellung und das Erleben des fremden Landes
und der Kleinstadt, sondern auch das dazu im Gegensatz stehende Moskau beriicksichtigt
werden. In diesem Zusammenhang sollten auch Schlagworter wie ,,weibliches Schreiben®,
»alternativnaja proza“ oder ,,postmodernes Schreiben“ mit der Autorin in Verbindung
gebracht werden. Bei der Analyse ist der Fokus stets auf die Unterschiede der beiden Texte,
eine 30 seitige russische Zeitschriftenversion und der 190 Seiten umfassende und in die
deutsche Sprache iibersetze Roman, gerichtet.

Dem einleitenden ersten Kapitel folgt eine Gegeniibstellung russischer und westlicher
Kritiken und Rezensionen des Werks der Autorin. Der dritte Teil der Diplomarbeit bietet eine
ausfiihrliche Analyse des eigenwilligen Stils der Autorin basierend auf ithrem Gesamtwerk.
Fokussierend auf ...u nymewecmseue werden im 4. Kapitel Inhalt, Besonderheiten der
Namensgebung und das wichtigste Motiv des Romans, ndmlich die Reise (Sprachreise, Reise
in die Vergangenheit, Liebesaffiren als Reisen) behandelt. In diesem Zusammenhang sollen
Textpassagen, die sowohl Kritik am System der Sowjetunion als auch sexuelle Tabubriiche
beinhalten, diskutiert werden.

Das 5. Kapitel beschiftigt sich mit Intertextualitit, die bei Narbikovas Roman Die Reise
malgeblich ist, unter besonderer Beriicksichtigung der Rezeption Puskins (Ehre, Duell,
Namensgebung, Tatjana, Dichter).

Im Bezug auf das Deutschlandbild der Protagonistin stehen zwar die Sprache und die
Sprachlosigkeit im Mittelpunkt, finden sich aber auch einige intertextuelle Beziige zu

deutschen Philosophen bzw. einige Aspekte zu Moskau und der russischen Seele.
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Das 5. Kapitel beschiftigt sich mit dem Ausbrechen aus dem traditionellen Rollenverstindnis,
und die fiir russische Verhiltnisse unorthodoxe Einstellung zu Treue und Liebesaffiren der

Protagonistin Kissa.
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