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Einleitung

Im Fokus der vorliegenden Arbeit steht das Lebenswerk des bedeutenden
russischen Literaturkritikers und Kulturtheoretikers im Exil Wladimir Weidlé
(Brnadumup Bacurnsesuy Betdne, 1895 Sankt-Petersburg — 1979 Paris). Da er eine
Reihe der Arbeiten Uber die byzantinische und russische lkonenmalerei auf
Franzosisch veroffentlichte und auch in der franzésischen Wissenschaft einen
Namen besitzt, bedingt man sich in der vorliegenden Arbeit der franzdsischen
Transkription seines Namens (Wladimir Weidlé), um die unnétigen Interferenzen zu
vermeiden.

Weidlé verlie3 Russland 1924 in der sog. ,ersten Welle* der Emigration, also im
ersten Jahrzehnte nach der bolschewistischen Revolution 1917, und lebte und
arbeitete lebenslang in Paris. Da alle Exilanten fur die Sowjetmacht automatisch zu
den Verratern des Vaterlandes wurden, konnte von der Publikation seiner Schriften
in Russland keine Rede sein. Daher blieben seine Theorien und Erinnerungen in der
Heimat nur wenig bekannt. Erst in der jingsten Zeit, wo die Frage uber die
Kontinuitat der russischen Kultur neu gestellt wird, entdeckt man auch Weidlés Erbe
wieder.

2010 zum Beispiel, fand auf der philologischen Fakultat der staatlichen Universitat
zu Perm, wo er 1917 bis 1920 kurzfristig unterrichtet hatte, eine Konferenz anlasslich
seines 115. Geburtstages statt. Doch das Schaffen von Weidlé wurde in den
Materialien der Konferenz wenig behandelt. Der Fokus lag viel mehr bei den damit
zusammenhangenden Themen der Weltliteratur und des Ubersetzungswesens.

AuBerdem sind mehrere kleine Aufsatze vorhanden, die die verschiedenen
Aspekte des Weidlés Schaffens behandeln. Zum Beispiel:

e Vom franzosischen Literaturhistoriker und Ubersetzer der russischen
Literatur Michel Aucouturier, der im Artikel Bnadumup Belodne u
paHyysckas numepamypa die Weidlés franzosischsprachigen
Arbeiten und seine Forschung der franzésischen Literatur behandelt;

e Sporadisch im Versuch der Geschichte der russischen Emigration aus
den 1950er Jahren von dem Schriftsteller und Literaturkritiker Gleb
Struve, der in den USA lebte. Er geht primar auf die Weidlé Tatigkeit in
den Emigrationsperiodika der 1920er-1930er Jahre und zwar auf seine
Aufséatze in den Emigrantenperiodika 3seHo, CospemeHHbIe 3arucku,
BospoxdeHue, Hucna u. a. ein.

e Ebenfalls sporadisch in der Monographie von T. Petrova zur
Literaturkritik der russischen Emigration.

Die autobiographischen Schriften von Weidlé entstanden in Form von den
Sendungen fiir das Radio Ceoboda, wo Weidlé in den 1970er Jahren moderierte,
und in zwei Blchern: SumHee conHue lber die jungen Jahre (1976 herausgegeben)
sowie Cmo OHel cHyacmbs unu Mosi nepeas Mmanus Uber die Italienreise 1912, und
Mnadbie 200wl Uber die 1912-1924 Jahre, die nie komplett in einem Band
herausgegeben wurden (HopoHuyeHkoB 2001, 30 ff., 36). Erste Ausgabe der
Erinnerungen in Russland erfolgte 2001 und 2002 im Sammelband [uacrnopa:
HO8ble Mamepuaribl.



Eine grof3e Monographie tbers Weidlés Schaffen fehlt jedoch. Die vorliegende
Arbeit erhebt keinen Anspruch darauf, einen solchen umfangreichen
Forschungseinsatz zu liefern, doch vielleicht einen Uberblick dazu zu schaffen.

Themenblocke

(1) Als Zeuge einer der wichtigsten Perioden in der russischen Kulturgeschichte —
des sog. Silbernen Zeitalters portraitierte Weidlé in seinen Erinnerungen die Dichter
dieser Epoche, von denen er viele personlich kannte.

AulBBer Blok, der in seinem Wertesystem eine besondere Stellung einnahm,
beschaftigte sich Weidlé auch mit Biographien und mit der kulturellen Rolle der
anderen Dichter des Silbernen Zeitalters: Osip Mandelstamm und Anna Achmatova,
Marina Cvetaeva, Valerij Brjusov, Boris Pasternak und Vladislav Chodasevi¢. Die
Aufsétze Uber sie wurden zu den verschiedenen Zeiten publiziert und im Band O
rnosamax u rnoasuu herausgegeben.

(2) Aul3er biographischen Erinnerungen gehért zu Weidlés Erbe eine eigenartige
Literatur- und Dichtungstheorie, woran er bereits in seiner Jugend am Anfang des 20.
Jahrhunderts zu arbeiten begann und die er schlief3lich in den 1970er in einer Reihe
der Aufsatze in New-York und Paris veroéffentlichte.

Dementsprechend ist eines der Ziele der vorliegenden Arbeit, die wichtigsten
Thesen dieser Theorie zusammenzufassen, die im folgenden Buchkorpus zerstreut
zu finden sind:

e Das Sammelband 39mb6puonoeuss nossuu — eine Einfuhrung in die
Phonosemantik der dichterischen Sprache.

e O noamax u noasuu — Erinnerungs- und Theorieaufsatze Uber die
Dichter und die Dichtung des Silbernen Zeitalters.

e Ein Essay uber Aleksandr Blok llocne ,[leeHaduamu*.

e Ein Buch uber die Schicksale der européischen und russischen Kunst
im 20. Jahrhundert Ymupa+ue uckyccmea.

e Uber die Rolle der russischen Kultur in der europaischen Geschichte
3adaya Poccuu.

(3) Dank der sehr guten Franzésischkenntnisse konnte Weidlé sich auch in der
franzosischen Wissenschaft etablieren. Dieser Umstand lie3 dem bedeutenden
Literaturwissenschaftler der Nachkriegsgeneration Efim Etkind ihn als pycckut
paHuyys (russische Franzose) bezeichnen (3tkuHg 1980, 11).

Das erleichterte flr Weidlé die Integration in die franzésische und allgemein in die
europdaische Gesellschaft, was vielen Emigranten nicht leicht fiel. Zum Beispiel sein
zentrales Werk YmupaHue uckyccmea verfasste er fast komplett auf Franzdsisch (nur
einige Kapitel wurden aus dem Russischen Ubersetzt) und veroffentlichte zum ersten
Mal 1936 unter dem Titel Les Abeilles d’Aristée in Frankreich.

Diese frankophone Orientierung kommt nicht nur auf der sprachlichen bzw.
stilistischen Ebene zum Vorschein. Auch in den auf Russisch verfassten Aufsatzen
bedingt er sich vieler Beispiele aus der franzdsischen Literatur, wobei er sich als ein
richtiger Kenner zeigt (OkyTiopbe 2007, 295).

Das Buch YmupaHue uckyccmea widmete Weidlé der umfassenden strukturellen
Krise der zeitgendssischen Kultur — vielleicht dem wichtigsten Thema seines
Schaffens. Dabei wird die Universalitat seiner Kenntnisse im kulturologischen



Bereich ersichtlich, weil er zur Veranschaulichung sowohl das literarische als auch
das Material der darstellenden Kiunste und Architektur gleich kompetent verwendet.

Deswegen sind seine auf Franzosisch verfassten Arbeiten auf dem Gebiet der
Ikonographie und lkonenforschung der Ostkirche (z. B. Les icbnes byzantines et
russes, sowie die zahlreichen Artikel) ebenfalls bedeutend.

(4) Das vierte Thema, womit Wladimir Weidlé sich stark auseinandersetzte, ist die
Rolle Russlands in der europaischen Geschichte, was er im Buch 3adauya Poccuu
erarbeitete. Dies war ein populares Thema unter den Vertretern der russischen
Emigration.

Alle diese Themen werden in der vorliegenden Arbeit auf Grund von Weidlés
russischsprachigen Schriften erarbeitet, wobei zu bemerken ist, dass manche seiner
deutschsprachigen Sammelbande keine bloRen Ubersetzungen, sondern die
eigenstandigen, in der Zusammenarbeit mit dem Autor verfassten Ausgaben sind.
Sie kobnnen allerdings im gegebenen Format nicht miteinbezogen werden, weil es
den Rahmen sprengen wirde, werden aber in der Auswahlbibliographie
mitberucksichtigt.

Trotz dieser Mehrsprachigkeit von Weidlés Schaffen und des Lebens in einer
fremden kulturellen Umgebung, gelang es Weidlé die besten Traditionen der
russischen Prosa in seinen Schriften aufzubewahren, was eine Begabung
besonderer Art ist. Etkind bezeichnet diesen Bezug als die national-linguistischen
Wurzeln (HayuoHanbHo-nuHesucmuyeckue kopHu) (tkmHa 1980, 11).

Ansonsten, wenn man Weidlés personlichen Stil beschreiben will, fallt auf, dass er
sich nicht scheute, Uber bestimmte Personlichkeiten direkt zu kritisieren. Deswegen
bezeichnet Etkind ihn als einen Haderer (cnopwuk) und Spétter (HacmewHuk), doch
er raumt sofort ein, dass Weidlé das nie respektlos machte und die Verdienste der
Personlichkeit, falls solche vorhanden waren, nie tbersah (3tkung 1980, 11).

AuBerdem ist der Stil von Weidlé durch viele Metaphern und essayistische
Literaritdten gekennzeichnet, was in der konventionellen Literaturwissenschaft und -
kritik kein Usus ist, aber von Weidlés Vorstellung Uber echte Literatur ableitbar ist.

Betrachtet man die oben genannten Themenblocke, so fallt die grol3e Vielfalt der
Probleme und Thematiken auf, die Wladimir Weidlé beschéftigten und ihn zur
leidenschaftlichen Suche nach den Antworten in vielen manchmal miteinander
inhaltlich Uberschneidenden Schriften brachten. Die Themenvielfalt reicht von den
rein literaturwissenschaftlichen bis zu den ikonographischen und kulturologischen, in
denen er mit dem ganz anderen Material aber mit demselben Geschick arbeitet.

Dementsprechend ist auch die vorliegende Arbeit aufgebaut: Man fangt mit den
vergleichsweise kleineren Themen an, die die ausgewahlten biographischen
Schriften von  Weidlé  behandeln, und geht dann  Uber seine
literaturwissenschaftlichen und ikonographischen Theorien zu den globalen
kulturologischen Fragen Uber. Dabei wird versucht, Weidlés wichtigsten Thesen in
einem konzeptuellen Zusammenhang herauszukristallisieren und diese in das
konventionelle literatur- und kulturtheoretische System und die Geschichte
einzuordnen bzw. mit anderen theoretischen Konstrukten des 20. Jahrhunderts zu
vergleichen.



Uber die Dichter

Zum literarischen Kanon

Im Buch O noamax u nossuu sammelte Weidlé seine Erinnerungen Uber die
Biographien und Uberlegungen zum Schaffen der verschiedenen Dichter des
Silbernen Zeitalters. Dabei zeigt er sowohl seine subjektive Wertung als auch eine
deutliche Distanzierung zur Literaturwertung in Sowjetrussland. Daher implizieren die
Schriften von Weidlé ein alternatives Wertsystem, das als ein von der
kommunistischen Ideologie freier, literarischer Kanon der russischen Emigration
aufgefasst werden kann.

Urspringe

Der Begriff des Kanons ist altgriechischer Abstammung und wurde von der
Literatur Gber das Christentum, wo er die biblischen, von Gott inspirierten Grundtexte
der Kirche bezeichnete, entlehnt. Trotz der Tatsache, dass die bestimmten Texte
schon immer seit der Antike die hohere Wertung genossen, blieb die Anzahl der
damals produzierten Texte und der Gelehrten, die sie konsumierten, relativ niedrig,
sodass die gezielte Auslese uUberflissig war. In der Zeit sub gratia bestand das
Verhaltnis weiterhin und die Anzahl der christlichen Gelehrten blieb sehr gering. Erst
in der Neuzeit bekam der Begriff die genannte Verwendung und Funktion in der
profanen Literatur, was ihn zur relativ neuen Erscheinung macht.

Diese neuzeitliche Verschiebung ist mit der Metamorphose der christlichen Doktrin
verbunden. Sie herrschte bis in die Renaissance nur mit relativ wenigen
Veranderungen uber das geistige Leben der abendlandischen Gesellschaft und erst
die Reformation und anschliel3end die Séakularisierungsprozesse der Neuzeit boten
die Alternative dazu an. In der Romantik I6ste das nationale Bewusstsein (vgl. Frank
2013, 324) das Religiose in der Selbstidentifikation der Menschen und Vdlker ab.

Wenn man vorher ,Ilch bin ein Christ* behauptet hat, so bedeutete dies die
Zugehorigkeit zu der europaischen christichen Gemeinde — ihren Werte- und
Sicherheitssystemen. In der Romantik wurde die Religion samt aller anderen
Escheinungen der geistigen Sphére auf den gemeinsamen axiologischen Nenner der
Personlichkeit  gebracht, relativiert. Man suchte nach den neuen
,Gravitationszentren®, um ,lch bin Italiener* oder ,Ich bin Franzose® behaupten zu
kbénnen. Deswegen war einer der Grinde, warum in der zweiten Halfte des 17.
Jahrhunderts der Bedarf an den profanen Kanon entstand, die Bildung der
Nationalkulturen und -identitaten, worin der literarische Kanon integriert wurde.

Technisch kann die Notwendigkeit des profanen Kanons durch die
Konjunkturphase des Bucherdrucks im spaten 17. — 18. Jahrhundert erklart werden,
die die Wertung und Ausdifferenzierung in der Literatur notwendig machte.
Deswegen wurde in dieser Periode ein fixierter Textbestand entwickelt, dessen
Qualitat auRRer Frage stand und den literaturwissenschaftlichen und sozialen
Forderungen entsprach.

Hiermit wird klar, dass die Entwicklung des Kanons durch die Entstehung der
Massenkultur hervorgerufen wird und seine Hauptfunktion im sozialen Bereich liegt.

In der modernen Literaturwissenschaft wird Kanon als ein ,Bestand an
literarischen Texten, dessen Kenntnis zu bestimmter Zeit im Rahmen einer
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Gesellschaft oder eines bestimmten Kulturkreises als obligatorisch fir den Ausweis
von (literarischer) Bildung gilt“ definiert (Neuhaus 2004, 147).

Funktion

Die Kanons lassen sich in die normativen und deskriptiven einteilen.

Ein Kanon wird normativ, wenn er auf Grund der objektiven &sthetischen oder
sozialen Wertkriterien gebildet wird, die seinerseits aus den bestimmten Etalon-
Texten extrahiert wurden. Das heif3t, man stellt gewisse Forderungen auf, die in der
Literaturkritik bzw. -wissenschaft tradiert sind und denen ein Text entsprechen muss,
um in den Kanon aufgenommen zu werden, die Funktion eines Etalons zu
bekommen. Es handelt sich um einen klassischen, im Genom der Kunst
geschriebenen Zugang des Altertums, wo die Asthetik der Wiedererkennung
herrschte und die neuen Werke desto hoher geschétzt wurden, je deutlicher sich die
Zuge der alten renommierten Schriften oder traditionellen Genres bei ihnen
abzeichneten. Hier verbirgt sich nicht nur der Ursprung der gesamten
Gattungsgeschichte, sondern die Idee von einem Pool der Texte, die fur die
folgenden, nachahmenden Textproduktionen obligatorisch, das heif3t klassisch sind.

Erst in der Moderne wurde die klassizistische Denkweise der Kritik unterzogen,
weil man die alten Klischees unbedingt loswerden wollte und einen Autor sowie seine
Werke von der phanomenologischen Positionen zu werten begann, was die
klassischen, steifen Wertungskriterien auf3er Kraft setzte, bzw. nur in den Rahmen
der auf bestimmten Text bezogenen Rezeptionsgeschichte gelten lie3. Im Grunde
tauschte man dabei die Pramisse des Vorbildes gegen die Pramisse der
Personlichkeit.

Einen weiteren Unifizierungsversuch unternahmen die Formalisten und
Strukturalisten ebenfalls am Anfang des 20. Jahrhunderts. Sie isolierten die Sprache
vom System des literarischen Textes und versuchten die Wertung zu objektivieren,
indem sie den literarischen Sprachgebrauch dem erlernbaren Handwerk mit
besonderem Verfahrenset gleichstellten. Doch man erkannte schnell die defizitare
Einseitigkeit auch dieses Zuganges und er wurde in der modernen Literaturkritik nur
zum Teil des komplexen Wertungssystems, das ein autonomes Kunstwerk von den
Kriterien unterschiedlichster Ebenen — von den &ul3eren sozialen, Utber die
handwerklichen, bis zu den textinternen sinnlich-asthetischen — ausgehend wertet
(vgl. Freise 2013, 50 ff.).

Die deskriptiven Kanon-Modelle beschreiben unterschiedliche Textkorpora in der
diachronen und synchronen thematischen Perspektive. Man untersucht den
schulischen,  fur  didaktische @~ Zwecke  angepassten, literaturkritischen,
wissenschaftlichen Kanon etc., die alle in ihren Zwecken voneinander divergieren.

Trotz dieser Vielfalt vereint die aufklarerische Forderung nach der Bildung der
Leserschaft alle Kanons (Neuhaus 2004, 45). Die Madoglichkeit mithilfe dieser
praskriptiven didaktischen Eigenschaft des Kanons, die gesellschaftliche Meinung zu
manipulieren, macht ihn fir die Machthaber wertvoll. Geht man in der liberalen
Gesellschaft vom prinzipiellen Pluralismus in Fragen der Kanonbildung aus, so wird
in den totalitaren Regimen, wie etwa in der Sowjetunion unter losif Stalin (1878 —
1953), der staatliche Bildungsauftrag zu seiner primaren Zweckbestimmung.

Ist also ein normativer literarischer Kanon im Bewusstsein der Tréger einer
gewissen nationalen Kultur identitatsstiftend, so erfullt er fir die benachbarten
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Kulturen die reprasentative Funktion. Doch sowohl ein Kulturtrdger als auch ein
Fremder brauchen den Kanon, weil ein Mensch nicht im Stande ist, alle Texte, die
die Kultur produziert hat und standig weiter produziert, zu tberblicken (Winko 2002,
12), so muss sich auf die allgemein anerkannte Klassik orientieren, um seine
Vorstellung erarbeiten zu kénnen.

Kulturgeschichtlich gesehen besteht die wichtigste Funktion eines literarischen
Kanons in der Erhaltung und Schutz eines bestimmten Wertsystems, das den
Einflussen der benachbarten Wertesysteme permanent ausgesetzt ist. Daher sind
die Akzeptanz und Kenntnis des Kanons fur die Trager einer Kultur obligatorisch und
werden durch das Ausbildungssystem — den Agenten der Sozialisation jedem
eingepragt (vgl. Winko 2002, 14 ff.).

Solche Verbindlichkeit charakterisierte besonders in der Spatantike auch das
christliche Vorbild des profanen literarischen Kanons, weil das expandierende
rémisch-katholische Paradigma vor vielen Haresien geschitzt werden musste. Die
Schutzfunktion bestimmt die Konservativitat des Kanon-Konstruktes, das unter den
idealen Bedingungen im Konsens moglichst vieler Kritiker, Literaturwissenschatftler
und Machthaber verschiedener Generationen an der Grenze zwischen der
(suggerierten) Deskription des laufenden literarischen Prozesses und Préaskription
balancierend entwickelt wird. In dieser Kiunstlichkeit wurzelt aufRerdem die
Manipulierbarkeit des Kanons.

Kanon in der Sowjetunion
Ebenfalls politisch-ideologisch kdnnen die Veranderungen im bestehenden Kanon
motiviert sein, besonders wenn es sich um die Zeiten der sozialen Instabilitat handelt.
Die russische Revolution 1917 war einer der tiefsten Umbriiche in der russischen
Geschichte Uberhaupt und fuhrte folglich praktisch zur Spaltung der russischen Kultur
und Literatur. Die Sowjetmacht unterwarf den literarischen Prozess der sozial-
realistischen ideologischen Dominante; sie griff in seinen natirlichen Verlauf ein und
versuchte ihn zusammen mit dem Prozess der Kanonbildung zu steuern. Spatestens
ab dem Jahr 1934, als Stalin und der wichtigste proletarische Schriftsteller Maxim
Gor’kij die sowjetischen literarischen Behdrden fertig geformt haben, erreichte diese
Steuerung ihrer totalitaren Phase, und es wurde ab dem Zeitpunkt keine alternative
Denkweise in der Literatur mehr geduldet. Die Literaturwertung passierte ab diesem
Zeitpunkt nach den folgenden Kiriterien:
e Die Parteilichkeit, die die Literatur in Dienst der von der KPdSU
Gefuhrten Gesellschaft stellte, und die Meinungsfreiheit abschaffte. Die
Treue zur marxistisch-leninistischen Doktrin und zu den Idealen der
Revolution wurde zum wichtigsten Wertungskriterium.
e Die Volkstumlichkeit, die in der Forderung nach Einfachheit bestand
und zu der starken Typisierung der Handlung und der literarischen
Figuren fuhrte. Dieses Kriterium wurde in der stalinistischen Periode ins
ideologische Konstrukt der sowjetischen Literatur eingebaut, weil man
nach dem Scheitern der Weltrevolution, die in die unbestimmte Zukunft
verschoben werden musste, nach der ideologischen Begrindung fir
den Bau des Kommunismus in einem einzelnen Land suchte. So
musste die nationale Frage, die friiher durch die absolute Vorherrschaft
der Klassenideologie verdrangt wurde, hinzu addiert werden.



e Der Mimesis als Realitdtsbezogenheit der literarischen Texte, die von
Lenin als wichtigstes Prinzip in der Literatur neu postuliert wurde
(ompaxxeHue).

e In der Thematik dominierten die Revolutionsromantik, optimistische
Zukunftserwartungen und der positive Held (im Gegensatz zum Beispiel
zu den immer ambivalenten Protogonisten vom Dostojewski) (Grubel
2013, 91).

Das Ganze ergibt ein stark vereinfachtes primitives Modell der Literatur, das fur
die totalitare monistische Weltanschauung, wo die grundsatzliche Forderung nach
Vieldeutigkeit (Polyvalenz) eines Kunstwerkes aufgehoben und auf ein einziges
Kriterium reduziert wird, charakteristisch ist. Die Kulte und Kanonisierungen jeder Art
lassen sich in dieses Weltbild gut einbauen, weil sie ebenfalls eine Vereinfachung
durch Konzentration mit sich bringen und gelichzeitig die literarische Welt mit der
Gesellschaft verbinden.

Im sowjetischen Russland wurde die Kanonbildung nie offen diskutiert. Die
unabhéngige Wertung der Schriftsteller und ihrer Leistungen wurde durch die
ideologisch bedingte ersetzt, was zur Bildung des spezifischen Kanons und zur
Abspaltung der sowijetischen Literatur vom allgemein européischen literarischen
Prozess fuhrte. Deswegen ist das gemeineuropaische Schema, das grob aus der
Paradigmenabfolge Symbolismus — Avantgarde — Postmoderne besteht, bei der
sowjetischen Literatur nicht oder nur teilweise anwendbar (Guinther 2001, 713). Trotz
mancher Versuche — wie vom Kulturphilosophen Michail Epstein, der in der
sowjetischen Literatur eine Ubergangsstufe zur Postmoderne zu erkennen versuchte,
— fur diese Literatur einen Platz in diesem Schema zu finden, scheint sie eine
komplexe geschichtliche Sackgasse fiur die russische Kultur zu sein. Diese
Sackgasse heildt Sozialistischer Realismus — ein durch Maxim Gor’kij entworfenes
Konzept, deren Hauptziige oben bereits skizziert worden sind. Sozialistischer
Realismus wurde zum einzigen Mal3stab in der sowjetischen Literatur.

Die Schriftsteller und Literaturkritiker, die in die sozial-realistische Sackgasse nicht
wollten, hatten zwischen dem Exil, Lager und dem Tod zu wahlen. Dies galt auch fur
ihre Werke und Theorien, die der Zensur unterzogen wurden.

So entstand die russische Exilliteratur, die die sowjetische Ideologie ablehnte und
in der Bahn des ,naturlichen® literarischen Prozesses zu bleiben versuchte. Die
Exilanten brachten einen ganz anderen vorrevolutionaren (Gegen-)Kanon nach
Europa mit sich und pflegten ihn dort.

Es waren nur einige Autoren, wie in Lenins eigenen Aufsatzen rehabilitierter Graf
Lev Tolstoj (aber nicht der religiose Fédor Dostojevskij) oder Ivan Turgenev, Nikolaj
Nekrasov, Aleksandr Blok, die in beiden Kanons (allerdings mit den verschiedenen
Begrindungen und Werke) einen Platz fanden. Die grof3e Mehrheit der Namen
unterschied sich jedoch, weil die neu kanonisierten sowjetischen Schriftsteller wie
Dmitrij Furmanov, Michail Solochov, Aleksandr Fadeev fiir die von einem anderen
Wertesystem ausgehenden Emigranten keine Berechtigung darauf hatten
(Grubel 2013, 92 ff.).

Andererseits fehlten in der sowjetischen Version des Kanons die Autoren, die fur
Weidlé und die russische (Exil)Kultur von enormer Bedeutung waren, was deutlich
zeigt, dass Kanonbildung ein Politikum ist und fir die Zwecke der politischen und
ideologischen Indoktrinierung verwendet werden kann.



So blieb auch Wladimir Weidlé der sozialistisch-realistischen Literaturdoktrin fern
und pflegte ein alternatives, ideologisch nicht kontaminiertes Wertesystem, in dem
solche sowjetischen Schriftsteller wie etwa Nobelpreistrager Michail Solochov sowie
die anderen, die fur ihr Schaffen im Sozialistischen Realismus schopften und es in
den Dienst der Gesellschaft stellten. Den Solochov bezeichnet Weidlé (ibrigens
kompromisslos als drittklassigen Schriftsteller:

(...) Wonoxoe u eeHepan KpacHo8 — OOUHaKo80 MpPembeCOPMHbIe
nucamenu (Benane 1973-2, 5).

Aleksandr Blok

Wer gehdrte also dagegen zum Kanon der Exilliteratur?

Im Zentrum des exilliterarischen Wertsystems von Weidlé stand Aleksandr Blok,
und die wichtigsten Themenkomplexe seines Schaffens, mit denen Weidlé sich
auseinandersetzte, waren die Revolution, die Religion und Russland sowie das
Schicksal Bloks in den Zeiten nach Oktoberrevolution 1917.

Die Themenwabhl ist charakteristisch, denn es ist aufféllig, dass Blok fir Weidlé ein
idealtypischer Dichter seiner Epoche ist und entsprechend stark idealisiert wird.
Solche Idealisierung gehért seinerseits zu den wesentlichen Elementen der
Kanonbildung. Die Themen der geschichtlichen Dialektik und des Glaubens sind
dementsprechend bestens dazu geeignet, ein Bild des kanonischen Dichters zu
konstruieren.

Revolution

Der Name Bloks stellte eigentlich eine Ausnahme dar, weil seine Bedeutung fur
die russische Literatur so grof3 und seine Persotnlichkeit so ambivalent waren, dass
er sogar die scheinbar unuberwindbare Schlucht zwischen der sowjetischen und
Exilkultur Ubergriff und in den beiden Kanons einen Platz fand. Nur die
Wertesysteme, die dieser Wertung zugrunde lagen, unterschieden sich komplett. In
den sowjetischen Kanon kam der Autor vom Poem /[leeHaduame und der treue
Revolutionar (neeey peesonoyuu), also der Dichter, dessen Schaffen ins
bolschewistische Wertesystem passte. Die Sowjetmacht nutzte den Umstand aus,
dass Blok die Revolution bejubelte, um ihn in ihr axiologisches System einzubauen.

Doch in Wirklichkeit war sein Verhaltnis zur Revolution viel komplizierter. Seine
Begeisterung von ihr war nur mit der Enttauschung von dem neuen Russland zu
vergleichen, wo genau dieselben gehassten politischen und sozialen Verhaltnisse
nur umbenannt restauriert wurden, wie die, die im russischen Reich herrschten.

In einem Brief nannte er die Jahre nach dem Anfang des ersten Weltkrieges — die
sieben Jahre des Grauens (cemb siem yxaca) (Benane 1973-2, 42). Diese waren fur
Blok die schlimmsten, nicht nur wegen des Schreckens des Burgerkrieges oder des
Hetzjagden, sondern vielmehr weil er damals feststellen musste, dass die von ihm
idealisierte Rebellion als Lebens- und kinstlerische Einstellung in der Realitat als
eine revolutionare fruchtlose Katastrophe verwirklicht wurde.



briok nepenyman umeHa. M eocxuwarsncss oH umeHHo 6yHmom (...), a
gosce He peegoroyuel, He 3aMeHoU 00HO20 rnpassuwea0 cmpos Opyaum
(...) (Benane 1973-2, 48).

Schreibt Weidlé dazu und formuliert die Tragddie des Lebens Bloks und den wahren
Grund, warum seine letzten Jahre zu den Jahren des Schreckens wurden.

Russland

Die Beziehung Bloks zu Russland ist mit dem Thema der Revolution durch die
Idealisierung und Ambivalenz verbunden. Er hasste nicht Russland, sondern seine
politische und soziale Fassade (die in der Wirklichkeit ein essenzieller Bestandteil
jeder Kultur und logisches Ergebnis der geschichtlichen Entwicklung ist); pragte sich
sein Idealbild ein und litt an der unheimlichen Diskrepanz zwischen den eigenen
moralischen und &asthetischen Vorstellungen und der gehassten, aber unerbittlichen
Realitat. Er versuchte diese Diskrepanz in seiner Lyrik zu Uberwinden:

(...)

Poccus, Huwas Poccus,

MHe u3bbi cepbie meou

Teou MHe rnecHuU eempossie, —
Kak cnesbl nepesie nrobesu!

Tebs xanemb s He yMero

U kpecm ceol 6epexxHO Hecy ...
Kakomy xo4yewsb 4apodero
Omoau pa3bolHyto kpacy!

llyckau 3amaHum u obmaHem, —
He nponadéwb, He cauHewb mbi
U nuweb 3aboma 3amymaHum
Teou rnipeKkpacHble Yepmel...

(..)
(1908)

Im Gedicht Poccus, bzw. sogar nur in der ersten der oben angefiihrten Strophen
akkumuliert Blok zwischen der Abneigung gegen das verarmte Russland (Huwas
Poccus) und den zartlichen Huldgefuhlen der ersten Liebe (crie3sbi nepebie nrobeu)
die ganze Ambivalenz seiner Beziehung zum Land. In der zweiten und dritten
Strophen driickt er ein klares Verstandnis des Schicksals Russlands aus, das durch
viele politisch und ethnisch heterogenen Statthalter und Verfuhrer (vapoded) schon
immer missbraucht wurde. Ebenfalls klar ist fir Blok, dass es kein Anzeichen dessen
gibt, dass diese Tradition durchbrochen werden kann. Doch sie ist nicht im Stande
Russland auf irgendeine Weise zu schadigen. Das bettelarme Russland und seine
grauen Bauernhduser stehen also im Gedicht fur die bittere gehasste Realitat, die
windfreie Lieder fur das Ideal, und dazwischen befindet sich das lyrische Ich von
Blok, das seine Unbarmherzigkeit gegeniiber dem Land einraumt und demiitig und
fromm diese quéalende Last, wie ein Kreuz tragt.

An diesem Beispiel wird aufRerdem ersichtlich, dass Blok eine klare logische
Aussage in der Lyrik viel besser als in der Prosa der Tagesbiicher oder im Gesprach
gelingt. Das war fur Blok typisch, dass er nur in seiner Dichtung das Chaos
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Uberwinden konnte. Weidlé schreibt: (...) monbko 6 cmuxax cymbyp npeodorneesar
(...) (Bempne 1973-2, 27). Diese Worte stimmen mit Beobachtungen vom
Schriftsteller und dem wichtigen Theoretiker des russischen Symbolismus Andrej
Belyj Uberein, der in seinen Erinnerungen tber Blok merkte:

(...) nodmemun A MOJMIHYO HernpuyacmHoCmb  CKernmu4yeckKo20
uHmennekma [von Blok] Kk mucmuyeckum OyHOBEHUSIM, CK803b He20
npoxodswum... (benbin 1995, 65).

Ferner vermittelt das Gedicht Poccus ein Geflihl, dass das lyrisches Ich von Blok
der Personlichkeit des Dichters selbst sehr nahe steht, denn besonders die jingere
Generation der Symbolisten (msadocumeonucmei), zu denen auch Blok gehorte,
pragten bekanntlich den Begriff )xusHemeopuyecmeo (Lebensschaffen) — eine Hybride
und eine dichotomische Einheit aus dem Leben und dem Schaffen, wo das erste
dem zweiten untergeordnet ist. JKusHb ecmb 0OHa U3 Kamezaopul meopyecmea
(Benbin 1994, 154) — schrieb ebenfalls Andrej Bely.

Auch Weidlé macht eine weniger kategorische, aber dhnliche Aussage dazu:

[MTosm 6onbwe, 4em 8cskul Opy2ol XyOOXHUK, meopum He MmOJIbKO
ceou meopeHus, Ho u camoeo cebsi (Benane 2001, 39),

und unterstreicht, dass Blok als ein idealtypischer Dichter sein Schaffen vielmehr
als die anderen Symbolisten ,lebte” und sein lyrisches Ich viel naher an seiner
eigenen Personlichkeit stand (Bengne 1973-2, 28).

Aus dieser Nahe resultiert auch die folgende Aussage von Blok, die uns zurlick
zum Thema Russland fuhrt:

Poccusi 0nsa meHsi — ece ma xe — nupudeckas eesnu4uHa. Ha camom
Oere eé Hem, He bbIrio u He 6ydem (zitiert nach Benagne 1973-2, 36).

Sie ruft automatisch die berihmte Strophe vom Bloks romantischen Vorganger
Fjodor TjutCev in Erinnerung:

Ymom Poccutro He noHsme,
APWUHOM 0bWUM HE USMEPUMb:

Y Hel ocobeHHasi cmamb —

B Poccuro MOXHO morsibKO eepume.
(1866)

Im Vergleich zu den mehr klassizistischen klaren Worten von TjutCev ist die
Aussage Bloks viel personifizierter, was durch die Verwendung des Adjektivs
nupudeckas (lyrische) erreicht wird, das die TjutCevs européisierte Perspektive von
der Bloks vergeblichen Suche nach Wahrheit in den Tiefen des eigenen Gemiits
deutlich unterscheidet. Nun meint Weidlé, dass es bei Blok nicht um die bis aufs
abstrakten Lyrismus eingeschrankte Sichtweise handelt, sondern umgekehrt um die
grofldte Wertschatzung, denn es gab nichts wichtigeres fur Blok als die lyrische
Dimension (Benagne 1973-2, 36) — die Universalie seines Werkes und Lebens.
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Von Tjutéev zu Blok

Der Vergleich von diesen zwei Aussagen beinhaltet die Essenz der literarischen
Entwicklung in Russland (und Europa) im 19. Jahrhundert, die im Groben namlich in
der Bewegung von der sozialen Determinierung und religiosen Funktionalitat zur
Autonomie der Kunst bestand.

Bei dieser Entwicklung auf dem russischen Boden wurde Fédor TjutCev, der in der
klassischen Literaturgeschichte zu den Romantiker gezéhlt wird, von manchen
Symbolisten als ein einheimischer Vorlaufer ihrer Bewegung angesehen und
verbindet auf diese Weise durch sein Schaffen die romantische Epoche mit der
Moderne. Der symbolistische Dichter Konstatin Balmont schrieb:

Tromues nucan cumeosiudeckue cmuxomeopeHus ewé 8 30-x 2odax
19-20 seka (banbmoHT 1990).

Auch Weidlé setzt sich mit dem Schaffen Tjut€evs und seiner Personlichkeit
auseinander und zwar ausgerechnet mit seiner Beziehung zu der Heimat, die
ebenfalls wie bei Blok sehr ambivalent war: TjutCev, der den grof3en Teil seines
Lebens als Diplomat in Westeuropa verbrachte, bevorzugte, so Weidlé, die
unendliche, unbegreifliche russische Weite, das schlechte Klima Sankt-Petersburgs
und die gezierte, leere und ripelhafte Gesellschaft der Hauptstadt, die Alpen, den
Rhein und die Européaer. Er blieb jedoch ein russischer Dichter:

(...) no-cppaHuyscku OH pasmMmbiwrisem u ocmpum, [o-gppaHyy3cKu
8e0Em rnucbMeHHyr U ycmHyro 6ecedy c Opy3bsMU, HO MOJSIbKO 8
PYyCCKUX cmuxax u3nueaem Oywy, nomomy 4mo Oywa ama — pycckas
Oywa (Bengne 1956, 196).

Noch dazu war TjutCev paradoxerweise ein Russophile, der Russland gleichzeitig
als einen untrennbaren Europas Teil betrachtete (Bengne 1956, 177), was von den
Ublichen Vorstellungen dieser Epoche abwich, aber mit Weidlés eigenen
Vorstellungen rasoniert und deswegen von ihm betont wird (vgl. S. 67).

Die komplizierte Beziehung zur Heimat ist offensichtlich eine der wichtigsten
Kontinuitaten, die die russischen Gelehrten zwischen Tjut€ev und Blok verbindend
kennzeichnet. Diese Komplexitat entwickelte sich aus der traditionellen Distanzierung
der Oberschicht vom Volk und Land, aus ihrer tUber die Generationen geerbten
utopischen lllusion vom idealen Russland und aus der spater hinzugekommenen
Idee der Erneuerung und Aufklarung durch Revolution. Als Substrat fir diese
lllusionen diente die vorrevolutionare Kultur, die als eine ultraelitare Erscheinung
betrachtet werden muss: Eine ganz dinne, dem Adel entstammende Schicht der
russischen Gelehrten, die in der russischen Sprache mit einem Polonismus
uHmennueeHyus (Intelligenzija) bezeichnet wird, redete sich selbst und der Welt eine
Vorstellung Uber die virtuelle ideale Kultur ein. In der Realitat befanden sich diese
Menschen auf einem Bot im uferlosen Meer des Pauperismus und Analphabetismus
des Volkes, was eine kolossale Disproportion erzeugte und die Katastrophe
unvermeidlich machte. Auch viele Zeitgenossen waren sich dessen bewusst. Blok
schrieb:
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Koz0a s 3azoeopurn o paspbiee mex0y Poccuel u uHmesnnueseHyued,
boriee gceao ropasus MeHs1 yousumesibHbIU ornmumu3m 6orbwuHecmea
gospaxkeHud (...) (Zitiert nach benbin 1995, 166).

Deswegen ist es plausibel, wenn Weidlé die personliche Tragtdie von Blok auf die
Kultur der ganzen Generation extrapoliert. Als er bei Bloks Begrabnis 1921 teilnahm,
schien es ihm, als ob nicht nur ein grol3er Dichter, sondern ganzes altes Russland
beigesetzt wurde. Er driickte dieses Gefuhl mit folgenden Worten aus:

Mbi xopoHunu Poccuro. He Poccuro poccutickoeo eocydapcmsa, (...), u
He Poccuro pycckux noded, a Opyayro, Hegudumyro Poccuro, my, 4ymo
cmaHosumcs owlymumoul 8 crioge U cKkeo3b crioeo (Benane 1973-1,
10 f1.).

Es ist zunachst nicht einleuchtend, welches ,unsichtbare Russland” an der Stelle
gemeint wird. Spater erlautert Weidlé allerdings, dass es sich nicht um das politische
Regime oder die soziale Ordnung, sondern um die alte russische Kultur, ja ganze
Zivilisation handelt, die er zusammen mit Blok begraben hat. Blok selbst erklarte sie
fur nie gelebte — fur ein Phantom, eine Idee, die alle sich nur imaginierten. In der
Revolution 1917 verschwand auch diese und es blieb, so Weidlé, nur cmpawHsbit
mup — eine Lebenseinstellung, die im Symbolismus seit Bauedlere vorhanden war
und wo die Welt a priori als ein schlimmer Ort betrachtet wurde. Blok teilte sie auch.

In dieser schrecklichen Welt wurde das Wort nicht nur inhaltlich in den
ideologischen, zensorischen Rahmen eingepresst, sondern auch ganz anderes
verwendet und verstanden. Die sowjetische Literaturpolitik verlangte vom Signifikant
direkte, klare Verbindung zu seinem Signifikat und eindeutige Konnotation, was aus
der oben angesprochenen prinzipiellen Einfachheit und Typisierung erfolgte (Gunther
1984, 61).

Religion

Ein weiteres wichtiges Thema, das von Weidlé behandelt wurde, war die religiose
Ansicht von Blok. Da die Religion sich im Zentrum sowohl des Weltparadigmas des
ganzen Silbernen Zeitalters als auch die von Weidlés perstnlichen Wertesystem
zentrale Stellung nahm, war sie auch in der Beschreibung des Schaffens Bloks
unvermeidlich zu behandeln.

Weidlé beschreibt Blok als einen antireligios oder zumindest antiklerikal
gestimmten Menschen, dessen Schaffen allerdings unabhangig von dieser Position
oft sehr religibés sein konnte: (...) Mo33usi e2o bnuxe K penuauu, 4em e20 80s5 U
paccyook. (Benane 1973-2, 17).

Das heil3t, die Beziehung Bloks zur Religion war ebenfalls ambivalent: Explizit, so
Weidlé, steigere sich seine Antipathie zu den bestimmten Perioden bis in den
offenen Hass, was man aus seinen Tagebiichern ablesen kann. Andererseits schrieb
Blok eine Reihe durch Religiositat gedrungene Gedichte, wobei er selbst zugab, dass
es oft ungewollt (!) passierte. So erschien, zur Thematik ganz unpassend, Jesus
Christus in der Schlusszeile von seiner Revolutionshymne — Poem [JeeHaduame:
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(...)

Tak udym Oepxxa8HbIM Waz2oM —
[Mo3adu — 205100HbIl Mnéc.
Briepedu — ¢ kposasbiM ¢hriacom,
U 3a ebroc2ol HesuoOuM,

W om nynu Hespedum,

HexHol nocmyrnbto Ha08bHXHOU,
CHeXXHOU pOCChINbIO XeMYY)XHOU,
B 6eriom 8eHYuUKe U3 po3 —
Bniepedu — Nucyc Xpucmoc.
(1918)

Darauf kommentiert Blok in einem Gespréach: Koeda s koH4un [Poem], 5 cam
yousuricsi: nodemy Xpucmoc? (Zitiert nach Bengne 1973-2, 9).

In der Tat ist diese Erscheinung gar nicht so Uberraschend, wenn man die
Uberschrift des Gedichts bedenkt, die sich leicht im christlichen Kontext erklaren
l&sst.

Diese Beziehung zwischen der rationalen Semantik und dem metaphysischen
Einfall 1&sst sich nicht rational erklaren und fihrt zuriick auf die Diskrepanz zwischen
der chaotischen Ratio Bloks und der erleuchtenden Lyrik, die seine Gedanken
ordnete und fur die anderen verstandlich machte.

In der symbolistischen Theorie wird diese Beziehung ebenfalls nur mithilfe der
irrationalen Argumentation erklart und zwar, indem der Dichter zu einem Vermittler
zwischen zwei Welten erklart wird: Er schopft seine Sinnbilder in der idealen
prophetischen Welt der platonischen Eidos und Ubersetzt sie in die Sprache des im
cmpawHeil mup lebenden Menschen. Diese Vorstellung liegt xu3sHemeopyecmeo
zugrunde und lasst alle das Leben Bloks und sein Werk pragende Ambivalenzen
ebenfalls erklaren: Er verbrachte zu viel Zeit in der Idealen Welt, sodass die
unvermeidliche Riuckkehr zur Realitat recht schmerzhaft wurde:

Tpazeduel brioka 6bi1  M0006HbIL cmpawHOMy pobyXO0eHuUr
8He3arlHbIU rpoesa’sl u3 moao mupa, obepHysuwieaocs 8bI0yMKoOU, 8 Halw,
(...) (Bengne 1973-1, 45).

Doch die rationale Erklarung scheint in diesem Fall auch unnétig zu sein, denn die
kanonische Gestalt Bloks benétigt die irrationale Facette.

Seinen Aufsatz Ubers Bloks Leben beendet Weidlé mit dem prophetischen
Gedanken, dass wir von Blok immer noch keinen Abschied genommen haben sollten
(Bengne 1973-1, 16), weil unsere Auseinandersetzung mit dem Erbe des Landes,
das 1921 zusammen mit ihm dahingeschieden ist, noch nicht vollbracht ist. Es steht
der Kultur noch bevor (ob sie das verkraftet?), die sowjetische Schlucht zu
Uberbricken, sonst degradiert ihr Verhaltnis zur vorrevolutionaren Vorgangerin, zum
Verhaltnis der Araber zur Kultur des Alten Agyptens.

Damit spricht Weidlé eigentlich die Aktualitdt von Bloks xu3Hemeopyecmeo an,
das durch seinen kanonischen Status zur tropologischen Prophetie verurteilt ist.

Liest man manche Worte von Blok heute, so scheint es, als ob sie von
irgendeinem modernen oppositionellen Blogger stammen, so aktuell und akut ihr
Apell ist und so wenig sich seit der Zeit der Moderne trotz aller Revolutionen und
Putsche in der russischen Gesellschaft veranderte. Im folgenden Zitat lassen sich der
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Staatsmann und Reformator der vorrevolutionaren Zeit Pétr Stolypin und oberster
zwischen 1721 und 1917 regierender Rat der russischen orthodoxen Kirche (cuHo0)
durch die gewissen modernen Personlichkeiten und Institutionen leicht ersetzen,
ohne den Sinn der Aussage zu verandern:

Ha u ymo moz2ym ckaszamb pycckue uHmesnnueeHmsi CmornbinuHy u
cuHody? [axe 3a b6e30apHble crioea UM 3amkHym pom, u, Hado
omdamb cripasedsiueocmpb, Kperkou rnpobkou: ewé nem Ha Oecsmb
xeamum. [lpago, He cMewHo, a b0/IbHO CMOmpemb Ha 4Yerlo8eka,
Komopsbil ece ewé nbimaemcs 6yHmoeame (Ha criogax, npaeda), a
emy ece epemsi 3ambikatom pom. [a u yHU3umesnbHO 3mo Oris
yenoseka: yx nydwe 6ol nomondan (bnok 1907).

Vladislav Chodasevi¢ und Literaturkritik

Ein anderer wichtiger Vertreter der Epoche, dessen Schaffen Weidlé in seinen
Schriften behandelte, war Vladislav Chodasevi¢ (1886 — 1939) — sein ebenfalls im
Pariser Exil lebender Fachkollege, mit dem ihn eine langjdhrige freundschaftliche
Beziehung verband.

Der groRere Aufsatz Gber Chodasevi€ ging in das Buch O nosmax u noa3uu ein.
Doch den ersten Versuch (und wahrscheinlich der erster Forschungsaufsatz zu
Chodasevi¢ in der Literaturgeschichte), sein Schaffen zu analysieren, unternahm
Weidlé 1928 in einem Artikel in der Zeitschrift CospemeHHbie 3anucku, wo er,
behauptet, dass zumindest ein wichtiger Teil untergegangenen vorrevolutionéren
russischen Kultur durch das ChodaseviCs Schaffen gerettet wurde:

(...) Poccusi, 8 makyrw 3noxy eé ucmopuu, umena (...) rnosma, 8
KOmMOpPOM OHa »uila U 8 KOmopoM Mbl Xuru ¢ Hero (zitiert nach CTtpyse
1965, 104).

Doch gleich am Anfang seines Aufsatzes in O noasmax u noasuu ordnet Weidlé die
Dichtung Chodasevics ins Koordinatensystem mit Blok im Nullpunkt ein:

(...) OH 3Han makxe, KaKk U 51 3mo 3HaJl aMecme ¢ HUM, Ymo ro3m OH 10
83maxy Kpblribee MeHbwe brioka (Benane 1973-1, 38).

Chodasevi¢ war also ein weniger talentierter Dichter als Blok. Weidlé objektiviert
jedoch, dass sich Chodasevi¢ selbst dessen bewusst war.

Literaturkritik
Obschon Chodasevi¢ mehr dank seiner Dichtung den Ruhm erlangte, sind seine
literaturkritischen Schriften und Erinnerungen vor allem wegen ihrer Sprache, die die
besten Traditionen der russischen Prosa aufbewahrte, nicht weniger wertvoll, aber
weniger bekannt. Weidlé bedauert diesen Umstand und resumiert: ... oH 6bis
macmepom pycckou npo3sbl (Bengne 1973-1, 39).
Aus demselben Grund beginnt er seinen Aufsatz Uber Chodasevi¢ nicht etwa mit
der Analyse seiner Dichtung, sondern mit den Gedanken zur Ethik in der
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Literaturkritik, was sich mit dem Thema der Kanonbildung direkt verbinden lasst. Sie
entstanden zu ungefahr gleicher Zeit (in Europa ab der zweiten Halfte des 17.
Jahrhunderts) als die notwendigen Instrumente der einsetzenden literarischen
Selbstreflexion und zur Orientierungshilfe in der rapid wachsenden Bucherwelt.

Aus der literaturwissenschatftlichen Sicht stellt die Literaturkritik ein besonderes,
nicht fiktionales Genre dar, das sich zwischen der publizistischen Objektivitat und der
subjektiven Neigung positioniert und paradoxerweise den Bezug zu den beiden
behalten muss. Diese Spannung balanciert im Idealfall die Kritik aus. Und wenn in
der Literaturwissenschaft die absolute Voraussetzungslosigkeit angestrebt wird, was
in fast jedem geschriebenen Text (also in der Literatur im breitesten Sinne)
unabhangig von der Wertung ein Forschungsobjekt erkennen lasst, so ist ein Kritiker
urteilsberechtigt. Gleichzeitig missen seine Urteile autonom sein und dirfen nicht
den von der Gesellschaft diktierten Bewertungskategorien untergezogen werden (vgl.
Neuhaus 2004, 28).

Das Wichtigste, worauf ein Literaturkritiker beim Urteilen achten soll, ist die
Objektbezogenheit seiner Argumentation (Anz 2004, 211), die auf der poetischen
Komplexitat (Polyvalenz) und den kinstlerischen Eigenschaften eines Textes basiert.
Deswegen besteht in der Theorie der Literaturkritik die Forderung danach, dass ein
Text und die Personlichkeit des Autors streng auseinander gehalten werden missen
(Baasner 2004, 23). Dabei handelt es sich gewiss um eine utopische Forderung, weil
kein Urteil eines Kritikers absolut frei von seinen eigenen Vorlieben sowie vom
gesellschaftlichen Druck fallen kann.

Weidlé ist sich dieses Dilemmas bewusst und daher besteht seine zentrale
literaturkritische These in der Forderung nach der besonderen Balance zwischen der
Subjektivitat (amo mHe no dywe) und Objektivitat (amo xopowo) in der Wertung
(Bengne 1973-1, 34 ff.). Der Weg eines Kritikers muss also zwischen Skylla der
menschlichen Natur gebahnt werden, die zu den subjektiven Urteilen tendiert, was in
der Kritik Uberwunden werden muss, und Charybdis der leichtfertigen Objektivitat, die
besonders im akademischen Milieu verbreitet ist und aufgrund der fremden
Schlussfolgerungen und durch die Orientierung auf vorgefertigte Meinung erreicht
wird.

Die echte Objektivitat ermdgliche, so Weidlé, erstens die vorhandene eigene
literarische Begabung eines Kritikers, welil sie durch ihre kreative Kraft die Grenzen
der akademischen wissenschaftlichen Urteile Gberwinden kann; zweitens die
besondere Rezeptionstechnik, die in der vollen Beherrschung (osnadeHue) eines
Textes besteht und auf diese Weise sein tiefes Verstehen erméglicht:

(...) 4yxoe co3daHue oenadegaem Hamu, U Mbl (mMmeM caMbIM)
oeriadesaem um (Bengne 1973-1, 36).

Das kann als die Forderung nach der Subjektivitdit der Wertung aufgefasst
werden, die von der Anti- und Sympathien paradoxerweise frei sein soll.

Es scheint, dass die Literaturkritik Chodasevi¢s sowie die literaturkritischen
Schriften von Weidlé selbst, die in einer essayistischen literarischen Manier verfasst
sind, allen diesen Forderungen entsprechen.
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Literaturkritik und Gesellschaft

Da die Literaturkritik immer aktuell ist und unmittelbar nach oder sogar vor der
Veroffentlichung eines Textes entsteht, kann sie viel besser im Vergleich zur
Literaturwissenschaft, die eine zeitliche Distanzierung braucht, die Rolle eines
Mediums zwischen dem Autor und der gesellschaftlichen Meinung spielen
(Albrecht 2001, 9, 33) und einen direkten Einfluss auf diese nehmen, was von der
Politik benutzt wird, um bestimmte Autoren und Doktrinen hervorzuheben bzw. aul3er
Kraft zu setzen.

In den liberalen Gesellschaften passiert diese Auslese auf natirliche Weise, weil
die Kritiker nicht alleine und nach einer groRen Anzahl der Kriterien Uber das
Schicksal eines Textes entscheiden. Sie missen dabei auf die Intention des Autors
selbst, die Rezeptionsgeschichte, didaktischen und literaturwissenschaftlichen
Qualitaten sowie auf die marktbezogene Meinung des Herausgebers Rucksicht
nehmen. Die Kritiker spielen in diesem komplexen gesellschaftlichen Diskurs die
Schlusselrolle, weil sie die in der Literaturwissenschaft postulierten Normen sowie in
der Gesellschaft herrschenden Vorstellungen und an die Literatur aufgestellten
Forderungen durch ihre Wertung auf die einzelnen Werke und Autoren leiten und
dadurch die Herstellung des Gemeinverstandnis dartiber ermdglichen (normative
Funktion) (Albrecht 2001, 33).

In totalitaren Regimen gehoért das Ausleseverfahren hingegen zum Alltag und die
mit der Zensurbehorden kollaborierende sowjetische Literaturkritik stellte ganz klar
ein ,Kontrollinstrument der Kommunistischen Partei* dar (Gribel 2013, 91). Dieses
Instrument wurde unter anderem daflr eingesetzt, den russischen Exil- und
oppositionellen Schriftstellern und Meinungen keine Chance zu geben (politische
Funktion). Darunter befanden sich unter anderem Vladislav Chodasevi¢ und Wladimir
Weidlé.

Agieren sie also im Ausland als Literaturkritiker, so gehen sie auf3erhalb der
Reichweite der sowjetischen Propaganda befindend von einem ganz anderen
Wertesystem aus und vermitteln zwischen der autonomen Literaturtheorie und dem
Publikum, das es nur als russische Emigration gibt, denn diese Kritik bleibt fur die
grof3russische Leserschaft durch die politischen Umstande unzuganglich.

Chodasevi¢ hielt die fehlende Leserschaft fur die Tragodie der russischen
Exilliteratur schlechthin und erklarte dadurch ihre Stagnation und ihr Aussterben
(CtpyBe 1956, 209). Der Grund daflr ist, dass zusammen mit dem Verlust der
Leserschaft auch der Existenzsinn fir die Literaturkritik verschwindet, die zwischen
der Literatur und der Gesellschaft vermittelt. Aul3erdem verschwindet die Verbindung
zum mutterlichen Wertesystem.

Das Wertesystem der insularen Exilliteratur, das einerseits die traditionellen
vorrevolutiondren Wertevorstellungen tief kontrar zu der sozialrealistischen
Entwicklung auf dem grof3russischen Kontinent aufbewahrte und andererseits die
eigenen Forderungen entwickelte, kann bis auf die folgenden wichtigsten Punkte
reduziert werden:

e Lebensndhe, Lebensbezogenheit und Wahrhaftigkeit (xusHeHHOCMB
und npaedusocme), die allerdings von dem Realismus zu
unterscheiden sind.

e Vorsichtige Haltung gegentber den formalen Kunstfertigkeiten, die vom
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Schriftsteller nur ausgewogen angewendet werden sollten ([leTposa
2010, 80 f.).

e Hinzu kommt Weidlés personliche Abneigung des Dokumentarismus in
der fiktionalen Literatur, was eine Reaktion auf die sowjetische
literarische Doktrin und auf die aktuellen Tendenzen in der
europaischen Prosa der 1930er Jahre (wie etwa bei Marseille Proust
oder James Joyce) darstellte (Bengne 1980, 3). Wobei man hinzufiigen
kann, dass die russischen Malerei, Literatur und spater das Kino schon
immer zum Dokumentarismus tendierten und eine Ablehnung dieser
Tendenz eigentlich eine objektive Kritik eines Aul3erstehenden an das
ganze russische Kunstparadigma bedeutete.

Literarische Stromung

AuBer der Tatigkeit Chodasevi€s als Literaturkritiker spricht Weidlé dessen
Zugehorigkeit zu den literarischen Stromungen an.

Obwohl Chodasevi¢ zu keinem Literatenkreis der Epoche offiziell gehorte,
verzeichnet Weidlé eine deutliche Affinitdt seiner kunstlerischen Position zur
symbolistischen Schule, weil er auf die gleiche Weise die doppelte Natur der
dichterischen Begabung und die Vermittlerrolle des Dichters zwischen der Ideenwelt
und der Realitdt behauptete. Das lasse sich, so Weidlé, dadurch erklaren, dass das
Chodasevi€s Talent sich in Moskau am Anfang des 20. Jahrhunderts entwickelte, wo
die symbolistischen Ideen in der literarischen Atmosphare der Stadt schwebten
(Bengne 1973-1, 45) und seine ersten Publikationen von den ausgerechnet
symbolistischen Verlagen [lpug und 3oromoe pyHo verdffentlicht wurden
(Xopacesuy 1954, 5).

Chodasevi¢ selbst aulRert sich bezlglich des Symbolismus mit fir seine Prosa
charakteristischer lapidarer Klarheit: Die Symbolisten sollten es sténdig versucht
haben, eine Personlichkeit und ihr Schaffen zu hybridisieren, was Chodasevi¢ fur
eine durchaus noble, aber utopische und sogar schadliche Bestrebung hielt, die
einerseits die Schicksale zerstorte und andererseits dem Schaffen die Kraft entzog:

(...) yacmb meopyeckolU SHepauu U 4Yacmb B6HYMpPeHHe20 Oorlbima
gorisiow,anacb 8 rucaHusix, a yacme Hedosornouwarnach, ymekasna 8
XUu3Hhb (...) (Xopacesuy 1976, 8).

In dieser Aussage wird seine kritische Distanzierung zum Symbolismus ersichtlich,
die ihm allerdings nicht storte, Aleksandr Puskin (Chodasevi¢ war bedeutender
Forscher Puskins) zum Russlands ersten Dichter zu erklaren, der die ldee von
XusHemeopyecmeo verwirklicht haben soll und seine Biographie zur nepeot pycckou
buoepapuu, 8 KOmMOpPoU XU3Hb Op2aHU4ecku U CO3HamesibHO cruma C
meopyecmeom (XopaceBnd 1954, 89). Das bedeutet, dass Puskin in seinem Leben
als Dichter agierte und die Phantasiewelten als die mit der Realitat gleichwertigen
schatzte.

Hiermit wird deutlich, dass xusHemeopyecmeo nicht nur ein Teil der
symbolistischen Weltanschauung, sondern viel breiter — ein in der Literaturgeschichte
verankertes Konzept der Moderne war, wo sich die Kunst dem Leben eines
Menschen naherte.
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Lyrik

In der Lyrik Chodasevi¢s betont Weidlé ihre charakteristische Sujethaftigkeit
(croxxemHocmsb, Bengne 1973-1, 43). Dabei unterscheidet er zwischen den lyrischen
und den feuilletonartigen Sujetarten und gibt zu, dass sie voneinander nur schwer zu
unterscheiden sind. Die erste besteht in einem Inhaltkomplex, der mit dem Klang der
Worter eng verbunden mit den besonderen nicht ausformulierbaren, nur im unikalen
Kontext des bestimmten literarischen Textes nachvollziehbaren Sinn ergibt. Die
andere Sujetart zerstort sein Wesen durch ihre Sachlichkeit und Direktheit, sobald sie
in den lyrischen Text eindringt.

Der Lyrik ChodaseviCs wohnt die erste Art inne und, obschon seine Gedichte oft
durch eine Anekdote, das heil3t eine konkrete Lebenssituation, gekennzeichnet sind,
bleibt sie entpragmatisiert, sodass die lyrischen Eigenschaften Oberhand gewinnen.
Auf dieser Wese entspricht sie au3erdem der Forderung nach Lebensnéahe.

Petersburger Poetik

Die vereinzelten Personlichkeiten lasst Weidlé zu einer zeitlichen und raumlichen
kulturellen Einheit zusammenschmelzen. Um das Wesen dieser Einheit moglichst
grandlich zu beschreiben, braucht man die Distanz.

Sinnklarheit

Die Disposition fir die Bildung dieser Einheit besteht wohl in der grundsatzlichen
Ablehnung Weidlés des Dokumentarismus in der Kunst, die paradoxerweise genauso
kategorisch wie die Forderung nach der Lebensbezogenheit der echten Dichtung ist.

Doch gleichzeitig ist klar, dass die Dichtung durch die bewusste Objektivierung
von der personlichen Erfahrung eines Autors und damit vom konkreten
Menschenleben distanziert werden muss, was ein Autorwerk berechtigt, eine
Gesellschaft, Epoche, bzw. ein Wertesystem zu reprasentieren.

Die Balance zwischen der Subjektivitat, die den eigentlichen Lyrismus verleiht,
und der lebensbezogenen Objektivierung, die ein Werk kanontauglich macht, ist
schwer zu finden: Nimmt man zu groRe Distanz zum Objekt, so wird der Text zu
abstrakt und zu den allgemein extrapolierbaren Aussagen unfahig; wird die Distanz
zu klein, so kann nur von einem Tagebuch die Rede sein.

Doch es gabe, so Weidlé, die Autoren, die in ihrem Schaffen die beiden Extreme
auf eine ganz besondere Weise ausbalancieren konnten — zum Beispiel gelang es
Anna Achmatova. Ganz bewundernswert findet Weidlé den

KoHmMpacm mexo0y amol UHMUMHOCMbIO U Cmpo20oU 8bI8EPHHOCMbLIO
(...), He OQdonyckamowel Hukakoeo ,u3bbimka 4yecme“ U HuKakKoz20
MHozocsosusi (Bengne 1973-1, 54).

Das wird dadurch ermoéglicht, dass die Dramatik ihrer Gedichte nicht im
besonderen Wortgebrauch oder Wortdeutung, sondern im durch diese Worte
vermittelten Bild besteht. Um dieses Bild zu erzeugen, verwendet sie die Alltagslexik
ganz prazise und in ihrer Grundbedeutung, sodass das Bild und nicht das Wort zum
Trager des Lyrismus und der Symbolik wird. Das erfullt die Lyrik von Achmatova mit

19



der charakteristischen Sinnklarheit, die auferdem zu den Grundpostulaten der
literarischen Schule Akmeismus (vom Griechischen dkun — Spitze, Maximum)
gehorte.

Diese Schule wurde 1911 vom Dichter Nikolaj Gumilév in seinem Literatenzirkel
Llex noamos (Dichterzunft) in Sankt-Petersburg gegriindet und stellte einen Versuch
dar, die Opposition zu der renommierten symbolistischen Bewegung zu bilden.

Weidlé erklart zum wesentlichen Merkmal der akmeistischen Dichtung das
Anheften (npukpennsme) der Woérter an die Objekte (Bengne 1973-1, 109). Nicht
zufallig war der erste Name der Schule adamusm (Adamismus), was auf den
biblischen ersten Menschen Adam verwies, der bekanntlich allen Tieren in Eden den
Namen gegeben und auf diese Weise die Ursprache geschaffen haben sollte. Das
ware eigentlich ein Wagnis, sich Adam gleichzustellen. Doch dieser Bezug bedeute,
so Weidlé, keine Frechheit, alles in der Welt neu benennen zu wollen, sondern einen
Entschluss, sich nur der direkten Bedeutung (npedmemHoe 3Ha4deHue) aller Lexeme
zu bedingen.

In seinem Kanon entfernt Weidlé Nikolaj Gumilév aus jeglicher Hierarchie, weil
seine Lyrik eine andere Natur als die symbolistische besitzt und deswegen nach den
anderen Kriterien beurteilt werden muss. Er arbeitete ndmlich ahnlich wie seine
Ehefrau Anna Achmatowa mit den konkreten, durch die symbolischen
Bedeutungsvarietaten nicht kontominierten Begriffen. Weidlé bezeichnet solche Lyrik
als gegenstandsbezogene (npedmemnasi) und darstellende (u3obpasumernbHas)
(Bengne 1973-1, 105). Diese Eigenschaft ist der Dichtung Gumilévs ureigen und
auRRert sich unter anderem in den Gedichten, die die bestimmten Persodnlichkeiten
oder Stadte und Lander in einer Art der lyrischen Ekphrasis portraitieren.

Diesen populéaren Genre bedienten sich allerdings auch manche symbolistische
Dichter wie Blok. Doch Blok beschreibt nicht die Stadt, sondern sich selbst zum
Beispiel in Rom.

Symbolismus

Doch vorerst, um die ldeen des Akmeismus im Kontrast hervorzuheben und die
Kontroverse zwischen Gumilév und Blok besser erlautern zu konnen, ist es
notwendig, an dieser Stelle die Hauptaspekte der symbolistischen Kunstinterpretation
anzufihren.

Der Symbolismus entstand Mitte des 19. Jahrhunderts in Frankreich als eine
Entwicklung der romantischen Vorstellungen (BockpeceHckasn 2005, 47) und als eine
Reaktion auf das in Europa herrschende positivistische Denken, welches den
Realismus und Naturalismus in der Kunst zur Folge hatte.

Obwohl Gumilév auf die grundsatzliche Inkompabilitat der russischen Kultur und
die europaische, symbolistische Kunstphilosophie beharrte (vgl. N'ymunés 2006, 147),
fand sie in Russland offensichtlich einen fruchtbaren Boden, doch bekam eine
besondere religibse Auslegung: Symbolismus verliel3 bei den russischen
Schriftstellern die Grenzen der literarischen Bewegung und entwickelte sich zur
besonderen mystischen Weltanschauung, obwohl Jean Moréas in seinem
symbolistischen Manifest (Le Symbolisme) die rein literarischen Themen wie
besondere symbolistische Rhythmus- und Reimmuster beschrieb, die die neue
Bewegung pragen sollten.
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In Russland, wo die Sakularisierungsprozesse viel langsamer verliefen, traf der
Symbolismus auf das mit den mystischen heidnischen Komponenten erganzte
orthodoxe Christentum, das trotz der petrinischen Reformen und sonstigen
Aufklarungsversuche einen grof3en Einfluss auf die Kunst hatte. Hinzu kam die
Renaissance der religiosen Philosophie in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts
mit dem Philosophen Vladimir Solov'ev als dem ideologischen Anfihrer
(KupmyHckun 2001, 366).

Diese Hybridisierung brachte unter anderem den Begriff xusHemeop4yecmeo
hervor, der von einem Kunstwerk tropologische und soziale Orientierung und von
einem Dichter einen Verzicht auf sich selbst zugunsten seiner Begabung verlangte.
Das befand sich im Einklang mit der charakteristischen mittelalterlichen
Symbolhaftigkeit der aus der européaischen Perspektive retardierten russischen
Kultur: Man verlangte von einer Personlichkeit, die Ruhm und Autoritat durch seine
Geburt oder Tat erlangte, die Vorbildlichkeit, Uberwindungs-, ja Erlésungsmacht und,
wo mdglich, den Tod eines Martyrers, wenn diese Personlichkeit bzw. ihr Status
seine Bestimmung erfillt hat oder nicht erfiihlen konnte.

Besonders fur die Jungsymbolisten bestand das Ziel jedes Dichters im Versuch,
die Funken der gottlichen Wahrheit in den Reimen zu erfassen und sie de profundis
— in der schlimmen Menschenwelt zu predigen.

In der dichterischen Praxis pragten die Symbolisten ein besonderes Sprach- und
Kunstverstandnis, indem ein Zeichen vom seinem direkten Sinn durch das Prisma
des Symbols getrennt wurde. Das Symbol wurde zwischen dem Signifikat und
Signifikant eingeschoben und erzeugte die Dispersion der méglichen Bedeutungen
und Stimmungen, die durch die Worte, Farben oder Téne in der Wahrnehmung
hervorgerufen werden kdnnen. Im Versuch, ihre Emotionen und ganze innere Welt
einer Personlichkeit maximal vollstandig samt ihrer Widerspriuchlichkeit und
Mehrdeutigkeit wiederzugeben, Uberinterpretierten die Symbolisten oft die Waorter
und suchten kak 6b1 Mup HeguOUMbIU 103adu S8HO 8bipaxkeHHo020 obpasa (ViBaHOB
1995, 145). Ein Lexem wurde durch die Dimension des Symbols erweitert, was der
symbolistische Dichter und Theoretiker Vjaceslav Ivanov in der dialektischen Formel
a realibus ad realiora — vom Realen zum Realeren knapp formulierte (MBaHoB 1995,
151).

Der bedeutende Literaturkritiker des Silbernen Zeitalters Viktor Zirmunskij schrieb
kritisierend Uber die Symbolisten:

Bmecmo noau4ecku SICHO OYepYeHHbIX MoHSImMul crioea O0/mKHbI 6binu
cmamb Hamékamu, [r1oJslymoHaMu U [osiymeHsIMU, rodckasblieams
HacmpoeHUsi, J102UYEeCKU HesICHble, HO My3blKa/lbHO 3HadumesibHble
(PKnpmyHckun 2001, 366).

Die Symbolisten suchten in einem Wort die zusatzlichen, oft metaphysischen und
okkultischen Konnotationen; sie wurden fir die bewusste Verschleierung, ja
Verdunkelung eines Wortsinnes kritisiert — sie verbargen ihn in einem Symbol, das zu
der Universalie der Kunst erklart wurde.

Diese Symbolbezogenheit der Kunst entwickelte sich zu einer Art des
monistischen Prinzips mit dem Anspruch auf Allgemeingultigkeit, was zum
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Anhaltspunkt der akmeistischen Kritik wurde, weil das Symbol fir die Akmeisten nur
eines der Elemente des komplexeren Kunstgebaudes war. Gumilév manifestierte:

(...) 8bICOKO UEHS cuMEO/IUCMO8 3a MmO, YMO OHU ykKa3asu Ham Ha
3Ha4yeHuUe 8 UCKyccmee cuMmeosia, Mbl HEe CO2/lacHbl MPUHOCUMb eMy 8
Xxepmey rpoyux criocoboe noamuyeckoz2o eosdeticmeaus (...) (M'ymmnés
2006, 148).

AulRRerdem kritisierte er die Wahrheitssuche im Mystischen (was besonders fir den
russischen Symbolismus charakteristisch war):

(...) Herno3Hasaemoe, Mo caMOMy CMbIC/ly 3MO20 Crl08a, Herlb3s
nosHame (FN'ymunés 2006, 149).

Von dieser kritischen Einstellung ausgehend bezeichnet der oben erwéahnte
Literaturkritiker Zirmunskij die Akmeisten als die Dichter, die den Symbolismus
Uberwunden haben (npeodoneswue cumeonusm).

Doch es ist erkennbar, dass die beiden Bewegungen trotz aller kunsttheoretischen
Divergenzen zu der groRReren kulturellen Formation der Moderne gehérten und
deswegen die gewissen theoretischen Annahmen teilten. Aul3er beispielweise der
Reflektion des Schaffungsprozesses und der schaffenden Persénlichkeit verband sie
der Begriff xusHemeopuyecmeo. Nun wurde er auf verschiedene Weise definiert: Fur
die Symbolisten ist der Dichter ein Theurg, der die ganzen Welten in seiner Dichtung
schafft, indem er die Sprache durch den ,philosophischen Stein“ des Symbols
verandert.

Die Akmeisten betrachteten einen Dichter und sein Leben von den
phanomenologischen Positionen. Davon ausgehend konnte zum Beispiel Anna
Achmatova zu keiner Schule gehoren, sondern ihre genuine Dichtung entsprach auf
naturliche Wese den akmeistischen Kunstvorstellungen, die ihrerseits aus dem
dichterischen Praxis entwickelt wurden; die lapidare aussagekraftige Klarheit war
ihrer Dichtung genauso eigen wie der ,darstellende Lyrismus* der Dichtung vom
Gumilév (s. S. 19).

Die akmeistische Beziehung zum Wort und zur Sprache ist mit der Beziehung zu
einem Heiligtum vergleichbar, das als solches nicht verandert werden darf.
Deswegen suchten sie das Poetische (im breitesten Sinne) nicht in der Theurgie,
sondern in der dargestellten Welt. Daflr bendétigten sie reziprok zu den Symbolisten
den direkten Sinn und einen ganz préazisen Wortgebrauch, was die akmeistische
dichterische Doktrin so asketisch und rigoros machte (vgl. N'ymunés 2006, 136).

Die folgenden Gedichte veranschaulichen den umgerissenen Diskurs:

AnekcaHOp brok Hukonau N'ymunés
Bereuusi Bereuus

(...)
X0r100HbIU 8emep om fia2yHsbl. Jlee Ha KOMOHHE, U SPKO
['oHO0n 6e3morneHble epoba. JIb8UHbIE 04U 20psiM,
5 8 amy HoYb - 60751bHOU U tOHbIU - Lepxxum EeaHeernbe Mapka,
[Mpocmépm y nbeuHo20 cmoriba. Kak cepagbumsbi Kpblram.
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Ha 6awHe, ¢ necHuto 4yayHHol,
'ueaHmb!1 66H0M MOSIHOYHBIU Yac.
Mapk ymonun e na2yHe ryHHoU
Y30pHbIlU ceoli ukKoHocmac.

B meHu dsopuoeoul 2anepeu,
Hymb o3apéHHasi nyHou,
Tascb, npoxodum Carnomesi
C moel Kposasol 2051080d.

Bcé cnum - dsopupi, kaHarbl, riodu,

Jluwb npuspaka ckone3awul waa,
Jluwb 2onosa Ha 4épHom b6r00e

A Ha ebicomax cobopa,

[[0e om mo3auku 6rieck,

Yy, eonybuHozo xopa
B3dox, sopkogaHbe U Mnieck.

Moxem 6bimb, 3mo nuwb wWymka,
Ckarn u 800bI K0J1008CM8O,
Mapesgo? NymHuKy xymko,
Bdpye... HUKo2o, Hu4e20?

KpukHyn. E2o He cribixanu,
OH, obopsaswucs, ynarn
B 3b16kue, 611edHbIe Oanu

na0um ¢ mockoul 8 OKpeCmMHbIU MpPak. BeHeuyuaHcKux 3epkarn.
(1909) (1913)

Das Erste, was bei der Analyse dieser zwei durchaus reprasentativen Venezianer-
Gedichte einfallt, ist die starkere Ich-Bezogenheit der Verse von Blok im Vergleich zu
den Worten von Gumilév, die sich einer Ekphrasis néhren. Bei Blok Uberschattet
seine Personlichkeit das Objekt. So Weidlé:

(...) ,u3obpaxeHue® (...) uepaem HecpaBHEHHO MeHbWYo Posib, 20e
Jniupu4yeckoe ,8“ ece colepuaemMoe UM He morsibKo 8 cebsi sbupaem, HO
u coboro 3acrnoHssiem (Bengne 1973-1, 107).

Das konnte man als eine expressionistische Sichtweise bezeichnen, wobei die
akmeistische Dichtung dagegen impressionistische Ziige aufweist. Deswegen ist
Venedig von Gumilév ein fragiles Trugbild, das aus Mosaiken und aus den Spiegeln
des Wassers besteht, aber es ist ein haptisches, im klaren Text gefasstes Bild, in
dem die Worter ihre Grundbedeutung behalten.

In Bloks Venedig sind dagegen die Zuge erkennbar, die auf der Fahne der
symbolistischen Bewegung schlechthin platziert werden kdnnten: die Dunkelheit und
Undurchsichtigkeit; die Darstellung der Welt als einen schlimmen Ort. Hinzu kommen
die symbolhaften Farben, die gewiss besonders gedeutet werden mussen, obwonhl
ihre wirklichen Rollen in der symbolistischen Mehrdeutigkeit verhllt ist. Sie erzeugen
die dustere Atmosphare einer Stadt aus Gusseisen und Granit, wodurch sie einem
Grabmal ahnlich wird.

Das Thema des Schutzpatrons von Venedig — des Evangelisten Markus — kommt
sowohl bei Blok als auch bei Gumilév logischerweise vor und nur Blok erwahnt
Johannes den Taufer. Das scheint ein weiteres personifizierendes Element zu sein,
weil Johannes der Taufer der Schutzpatron von Florenz ist und mit Venedig nichts zu
tun hat. AuBerdem kann seine Prasenz im Gedicht durch die BuRgedanken erklart
werden, weil er als ein groRer BuRRer im Christentum verehrt wird. Ferner war an
seinem dramatischen Tod eine Frau (Salome) schuldig und die verhangnisvolle
Dame ist in der Bloks Lyrik oft zu Besuch, was wiederum mit seiner Lebensart in die
Verbindung gebracht werden kann.
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Petersburger Poetik

So heterogen und reziprok, aber gleichzeitig durch den gemeinsamen Zeitgeist
der Moderne vereint, sind die Bestandelemente der kulturellen Einheit, die bei Weidlé
die Grenzen einer bestimmten Schule, eines Landes und einer Epoche verléasst und
die geographische Dimension bekommt. Den eigentlich akmeistischen
gegenstandsbezogenen Wortgebrauch erklart Weidlé zum Hauptprinzip der sog.
Petersburger Poetik (nemepbypackas nosmuka). Das bedeutet, dass dieses
Charakteristikum firs Schaffen aller Petersburger (und nicht nur Petersburger)
Dichter epochen- und schulentbergreifend unterschiedlich stark, aber durchaus
pragend war.

In der diachronen Perspektive erkennt Weidlé die Anzeichen der Petersburger
Poetik bereits bei dem bedeutenden Dichter und dem Direktor vom Lyzeum Zarskoje
Selo (Uapckocenbckut nuuet), wo seinerzeit auch Aleksandr Puskin sowie viele
anderen Dichter, Schriftsteller und Minister studiert haben, Innokentij Annenskij. Er
stammte aus der anderen kulturellen Periode, war &alter (1855 — 1909) als alle oben
erwahnten Dichter und diente fiir viele von ihnen als Lehrer und Vorbild (z. B. fur
Anna Achmatova). Das bedeutet, dass die Petersburger Poetik im 19. Goldenen
Jahrhundert wurzelt und als der rote Faden durch das ganze Silberne Zeitalter bis in
die Weidlés Gegenwart beobachtet werden kann, obwohl sie dazwischen mehrmals,
durch die Futuristen und den Sozialistischen Realismus zur obsoleten und
aussterbenden erklart und als solche bekampft wurde.

Diese Versuche, genau wie die Petersburger Poetik selbst, schopften ihre
Hartnéckigkeit in den viel tieferen und alteren Schichten der russischen Kultur als der
Radikalismus der literarischen Avantgarde oder des totalitaren Regimes. Bereits
1921, als Blok, der diese Poetik zweifellos vertrat, kurz vor seinem Tod Moskau
besuchte, wurde er dort verspottet und ausgepfiffen. Man nannte ihn in den
futuristischen Kreisen ,die lebende Leiche" (xueol mpyn) (Benane 1973-2, 54), weil
er fur diese Leute die absterbende alte Literatur verkorperte, die in der Hauptstadt
des européisch orientierten russischen Reiches entstanden und mit der Europas
dichterischen Tradition wie die Monarchen der Romanov-Dynastie mit den
europaischen Konighéuser verwandt war. Die Futuristen sowie die Revolutiondre
waren sich sicher, dass sie das Urtypische, das durch die Herrschaft der Romanov-
Dynastie verdrdngte und verneinte Urvolskische sowie politisch das Volk selbst
befreien kénnen. In der Tat entfesselten sie den Damon der Angst, der, nachdem die
bolschewistische Utopie zur stalinistischen Tyrannei mutiert hat, seine Kinder wie
Kronos zu fressen begann.

Als Russlands alte Hauptstadt bekam Moskau in diesem Prozess ihren Status
zurick und wurde zum Zentrum der neuen literarischen Bewegung. Deswegen
forderten die Futuristen eine komplette Ausradierung der alten literarischen Tradition
samt den sie ebenfalls verkdrpernden Puskin auf, der zusammen mit Dostojewskij
und Tolstoj ,uber den Bord der Moderne geworfen werden musste* (bpocums
lMywkuHa, [Jocmoeackozo, Tosicmozo u rnpoy., U rpoy. ¢ rnapoxoda coepeMeHHoCcMu.
(Byprnitok 2000, 142)) und hassten Blok.

Fir Weidlé gab es kein Zweifel daran, dass die Petersburger Poetik diesen
Ansturm Uberlebt hat. Er verfasste seine [Memepbypackas noamuka 1968, und
beendete sie mit den Worten tber den grol3en russischen Dichter losif Brodskij, der
zu der neuen Generation der Dichter gehorte und sich zu diesem Zeitpunkt noch in
der Sowjetunion befand. Weidlé fiel es wahrscheinlich schwer, seine Schriften in

24



Paris zu finden, aber der Informationsmangel storte ihn nicht, in Brodskij einen
Nachfolger des Silbernen Zeitalters und den Trager der Petersburger Poetik zu
erkennen.

Brodskij wurde 1940 geboren und konnte eigentlich unméglich die Atmosphére der
untergegangenen Welt der russischen Moderne im sowjetischen Nachkriegsland zu
spuren bekommen, wo sogar der Zugang zu den potenziellen Wissensquellen durch
die Behdrdenzensur des sowijetischen ideologischen Leviathans stark eingeschrankt
war. Trotzdem wies seine Dichtung auf ganz unerklarbare mystische Weise die
Merkmale der Petersburger Poetik auf. Weidlé besteht darauf:

(...) Yy He20 ecmb €805 MO3MUKa, Hernoxoxasi HU Ha 4Ybko Opyayto. U ece-
maku nemepbypackas oHa; (...) (Bengne 1973-1, 126).

So lasst er die Parabel der Petersburger Poetik sich von der Mitte des 19. und
Annenskij bis zum Ende des 20. Jahrhunderts und Brodskij abzeichnen.

Im synchronen Schnitt der russischen Moderne nivelliert Weidlés These Uber die
Petersburger Poetik jede Diskrepanz zwischen dem Symbolismus und Akmeismus.
Nicht zufallig nimmt Weidlé ausgerechnet die Lyrik von Blok, um am Beispiel des
Symbolisten die Anziehungskraft der in Sankt-Peterburg entstandenen Poetik zu
veranschaulichen. Zuerst die etwas unklaren Zeilen, die die symbolistische Tiefe
suggerieren:

(...)

Cnoea? — Ux He 6b1r10. — Ymo x 6b1r1o? —
Hu coH, HU s1.8b. BOanu, edarnu

3seHerio, 2acro, yxoouro

U omodensnoce om 3emnu...

(--)
(1910)

Und nur zwei Jahre spater schon akmeistisch bildlich und deutlich:

(...)

Houb, nedsHas psibb kaHana
Anmeka, ynuya, poHapsb.
(1912)

Obschon, wie Weidlé es zeigte, die Petersburger Poetik auch in der Sowjetunion
fortlebte, betont er ihre besondere Rolle fir die russische Exilliteratur bzw. die
besondere Bedeutung dieser Literatur flr die Petersburger Poetik.

Zusammen mit den nach 1917 aus Russland ausgewanderten und vertriebenen
Menschen kam sie nach Europa und herrschte tber die Exilliteratur:

(...) 8 3apybexHol noasuu, Mexoy 08yx 60UH, nemepbypackas

rnoamuka eocrioocmeosana nodymu b6espasdenbHo (Bengne 1973-1,
125).
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Dabei betont Weidlé, dass sie in der Exildichtung nicht nur herrschte, dass sie in
ihr die Zuflucht fand und die Bestimmung der russischen Exilliteratur im
Aufrechterhalten dieser Tradition bestand:

Ho ecnu 83amb 3apybexHyro noasuto 8 e€ uesiom, 3a namsdecssm sem,
mo eé enasHoe 3Ha4vyeHue 8psid iU MOXHO 6ydem ycmompemb He 8
mom, 4mo O6bina OHa XpaHumesbHuuel amou mpaduyuu, amou
nosmuku, mex npedcmasseHull O CMUXOMBOPHOM UCKyccmee,
Komopesle ebipabomanuck U eocripeobsiadarnu y Hac 8 30/10Myr ropy
Haweao mak Ha3bleaeMozo cepebpsiHo2o eeka (Benane 1973-1, 126).

AuBerdem wird aus diesem Zitat ersichtlich, dass Weidlé die traditionelle
klassizistische Gliederung bezweifelt, wo dem von Puskin eingeleiteten 19.
Jahrhundert den Status des Goldenen Zeitalters der russischen Kultur und der
kulturellen Blutezeit am Anfang des 20. Jahrhundert nur die zweite Rolle — des
Silbernen Zeitalters zugesprochen wird. In seinem Wertesystem Ubernimmt es die
Hauptrolle:

(...) emopoe usemeHue Hawel noasuu (...) cyumaro 6osiee UeHHbIM,
4YeM rpusblYHbIE MOJIKU O CepebpsHOM 8eKe, npu KOMOPbIX HESCHbIM
ocmaémcsi, 8 cpasHeHUU C YeM Ha3blgarom e20 cepebpsiHbim (Benane
1973-1, 113).

Weidlé relativiert diese metallische Gliederung und hinterfragt, warum eigentlich
die Epoche von Tolstoj und Dostojevskij fur die russische Kultur wichtiger als die
Epoche vom Blok und Achamtova ist. Er fragt nach den Kriterien dieser Wertung. Fur
ihn geht es nur um die konsekutive Gliederung: erste und zweite Blutezeit (nepsoe u
8mopoe ysemeHue).

Schablone

Analysiert man die Werke der bestimmten Dichter und ihre ideologischen
Rahmen, so fallt auf, dass es in der wissenschaftlichen Welt sowie bei den
Literaturkritikern Ublich ist, Uber die Entstehung und Grundideen einer literarischen
Bewegung nach den Programmschriften ihrer Grinder zu urteilen und die Dichter in
die Schubladen der Schulen zu sortieren. Das lasst die literarische Geschichte und
Theorie Uberblicken und forschen, weil auf diese Weise eine spezifische
Fachsprache entsteht, die bei Bedarf von den Profanen erlernt werden kann. Zu
denselben Zwecken dient auch der literarische Kanon, der die Vorauswahl im uferlos
gewordenen Meer der gedruckten Texte darstellt.

Doch um die genannten Zwecke zu erflihlen, muss das Gesamtbild bis auf einen
Bestand der inhaltsdichten Stereotypen und Zeichen stark reduziert und vereinfacht
werden, was eine Tauschung der Einfachheit hervorrufen kann.

Beispielweise schrieben Achmatova und Gumilév gegenstandsbezogen und
verwendeten Woérter in ihrer Grundbedeutung, nicht weil sie Akmeisten waren,
sondern sie grindeten den Akmeismus, weil ihre genuine Lyrik diese Eigenschaften
besal3, die die Grundlagen fur die Theoriebildung anbieten konnten.
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Blok wohnte in einer schlimmen Welt ohne Hoffnung, nicht weil er als ein
Symbolist dies machen musste, sondern weil er als ein Genie die pessimistische
Stimmung der Epoche in seine Lebensphilosophie und in seine durch die
Dissonanzen gepragte Dichtung flie3en liel3.

Genauso geht es mit den sog. Goldenen und Silbernen Zeitaltern: Die aus der
antiken Mythologie stammende und vom Klassizismus Ubermittelte Vorstellung tber
das ,goldene Zeitalter* der Menschheit, wo die Menschen im Einklang mit der Natur
und sich selbst gelebt und keine Not gekannt haben sollten, wurde von der
modernen Metaphorik Uberlagert. In der Tat ist es inkorrekt, tUber die Wertigkeit
dieser Epochen zu reden, weil die beiden einen enormen Einfluss auf die russische
Kultur gehabt haben. So schuf Puskin im Goldenen Zeitalter die moderne russische
Sprache und es entstand die erste Bibellibersetzung ins Russische. Das Silberne
Zeitalter bezeichnete der berihmte Philosoph Nikolaj Berdjaev als die Russische
Renaissance der nationalen Kultur, der Dichtung und der religiosen Philosophie
(BockpeceHckas 2005, 75).

Doch die Literaturtheorie beschaftigt sich mit den voluminésen Klischees, was
allerdings, anthropologisch gesehen, von den wichtigsten Eigenschaften des
menschlichen Verstandes abzuleiten ist.

Zur russischen Emigration

Die russische Literatur im Ausland ist ein riesen grof3er Themenblock und kann in
der vorliegenden Arbeit nur in dem Umfang angekratzt werden, in dem es fur das
Verstandnis von Weidlés Ideenwelt relevant ist. Diese Relevanz besteht sowohl in
Bezug auf sein Emigrantenschicksal als auch auf die wichtigsten Fragen, die er in
und durch seine Schriften stellte und zwar, ob es eine Kontinuitdt zwischen der
vorrevolutiondren russischen und sowjetischen Literatur besteht, und ob bzw.
inwiefern die sowjetische und die Literatur der russischen Emigration verwandt sind.

Emigration

In den Kulturen des Altertums bedeutete das Verlassen der heimischen
Gesellschaft einen Tod, weil der Emigrant durch seine Tat auf eigene Vergangenheit
und heimatliche Gesellschaft verzichtete. Diese Vorstellung wurzelte in der zum
Isolationismus tendierenden russischen Kultur besonders tief. Deswegen
verabschiedeten sich die Mutter von ihren S6hnen, die nach Europa zum Studium
geschickt wurden bis ins 18. Jahrhundert, als ob sie bei ihnen fir immer Abschied
nehmen wirden (zuriickkehrten dazu in der Tat nur wenige).

Vom Standpunkt eines Emigranten bedeutet seine Neugeburt eine Flucht aus den
Grenzen einer bestimmten Kultur und Sprache (vgl. XasaHoB 2005, 359). Man
entkommt aufllerdem dem gesellschaftlichen Druck samt der obligatorischen
patriotischen Annahme, dass man die Heimat nicht wahlen kann (oder nicht wéhlen
darf?).

Die soziologischen Untersuchungen zeigen, dass die Emigranten der letzteren
vierten Welle (ab der Mitte der 1980en) den Begriff Heimat anders als sowohl die
Einwohner der Metropole als auch die Vertreter der vorigen Wellen der russischen
Emigration verstehen und zwar verbinden sie damit kein konkretes Land oder eine
Kultur, sondern entweder die sog. kleine Heimat (manass poduHa) — Heimatsort,
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Elternhaus, einen Ort, an dem man sich sicher und komfortabel fuhlt oder sogar
Uberhaupt menschen- und mentalbezogen — die Familie, Bekanntenkreis, was die
Heimat praktisch zum ,portablen® Objekt macht ()KgaHosa 2005, 404). Das ist eine
Interpretation, die vom klassischen Heimatsbegriff ausgehend haretisch ist, weil sie
seiner grundlegenden kulturellen und geographischen Gebundenheit widerspricht.

Auch fur die ersten Wellen der russischen Emigration war diese Denkweise
inakzeptabel, weil sie ideologisiert und idealistisch gestimmt waren: (1) Die in der
dritten Welle (1970er) ausgewanderten Menschen sahen sich als politische Gegner
des sowjetischen Regimes und ihre Mission im Widerstand und der Aufklarung des
Westens. (2) Die zweite Welle (Nachkriegszeit) bestand aus den Menschen, die
durch die Holle des Zweiten Weltkrieges gegangen sind und keine Zukunft aul3er
Arbeitslager in der Heimat haben konnten. (3) Die erste Welle floh vor dem
bolschewistischen ideologischen Anprall gegen die alte Welt, deren Teil sie waren.

Diese erste Welle entstand bereits nach der Oktoberrevolution und vermehrfachte
sich in den Jahren 1922-1923 nach dem Lenins Erlas, in dem die bestimmten
Personalien sogar namentlich genannt wurden, die das Land zu verlassen hatten
(Grubel 2013, 92). Darunter waren viele Literaten und Philosophen, die sich den
fliehenden Uberresten der zerstérten WeilBen Bewegung anschlossen. Das sog.
-philosophische Schiff* (¢gunocogckuti napoxod) fur die aus dem Land
ausgewiesenen Gelehrten wurde als Metapher berihmt. Nicht auf diesen Schiffen,
aber doch in derselben Emigrationswelle befand sich auch Wladimir Weidlé, der
1924 aus Russland fir immer ausreiste. Sein Weg ging nach Paris, wo er bis zu
seinem Tode 1979 lebte.

Paris

Nicht zufallig kam er nach Paris. Diese Stadt gehorte damals zu den wichtigsten
Zentren der russischen Emigrationskultur und besalR wegen der besonderen Rolle
der franzésischen Kultur, die im 19. Jahrhundert die Weltanschauung und Sprache
des russischen Adels stark beeinflusste, seit einigen Jahrhunderten eine grof3e
Anziehungskraft sowohl fiir die Ausbildungsreisenden, als auch als Ziel der E- bzw.
Immigration.

Man denke dabei an eine Anekdote aus dem Vaterlandskrieg 1812 gegen
napoleonische Inversion: Die russischen Partisanen in der von den Franzosen
besetzten Zone nahmen einen Jungen gefangen, der kein Wort Russisch, sondern
nur Franzosisch konnte. Die Partisanen wollten ihn als einen franzésischen
Kundschafter hinrichten, doch es stellte sich rechtzeitig heraus, dass es sich um den
Abkémmling einer russischen adligen Familie handelt. Diese absurde Situation mag
fiktiv sein, doch sie illustriert, wie stark der Einfluss der franzdsischen Kultur in
Russland vor 1917 war, den sogar der Krieg mit Napoleon nur teilweise verringern
konnte.

Deswegen war es kein Zufall, dass viele russischen Emigranten nach Paris
gingen, wo es aul3erdem schon seit langer Zeit die russische Diaspora gab.

Berlin

AulRer Paris gehdrten Berlin und Prag zu den wichtigen Zentren der russischen
Emigration. Diese Stadte wurden am Anfang der 1920er Jahre ebenfalls von der
russischen Flut heimgesucht. Zum Beispiel betrugen die russischen Einwanderer in
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Berlin bis 1923, als nach dem Vertrag von Rapallo die diplomatischen Beziehungen
zwischen Weimarer Deutschland und UdSSR wieder aufgenommen wurden und
dementsprechend alle politischen Flichtlinge der Sowjetbehérden theoretisch wieder
ausgeliefert werden mussten, zehn Prozent (360 Tausend) der gesamten
Einwohnerzahl. In Paris waren es 1926 um 50 Tausend (MOhmig 2005, 73), aber in
den beiden Stadten boomte das russische Druckwesen aller Art und es wurden mehr
Blcher auf Russisch als in derselben Periode in der Sowjetunion verlegt; es wurden
hunderte von russischen Zeitungen und Zeitschriften herausgegeben.

Diese rege Tatigkeit hing mit der sozialen Abstammung der Emigranten
zusammen, deren Mehrheit zur russischen Intelligenzija (Literaten, Philosophen,
Lehrer, Arzte etc.), also zu den Tragern der vorrevolutionaren Kultur gehorte. Es
handelte sich um die 2% der gebildeten Russen, die in der vorrevolutionaren Phase
dem Pauperismus und Analphabetismus der breiten Bevolkerungsschichten
gegenuberstanden und durch ihre passive Haltung eine Reaktion freisetzten, die zur
durch die Straflosigkeit verursachten Gewaltexplosion fiihrte. Anschlielend hatten
sie keine andere Wahl als aus dem Land zu fliehen, um ihre Leben zu retten.

Sie retteten dabei nicht nur ihre Seelen, sondern auch die Petersburger Poetik, die
sich, so Weidlé, allméhlich zur Dominante der gesamten Exilliteratur entwickelte.
Dabei ist es klar, dass die Auswanderer in ihren politischen, philosophischen und
kunstlerischen Einstellungen sehr heterogen waren. Dieses Spektrum reichte von
den Symbolisten bis zu den Akmeisten und von der vollen Abneigung des
Sowijetrusslands bis zur Kollaboration. Die Emigration vereinte alle diese Positionen
zu einer abgeschotteten relativ kleinen Einheit.

In den 20er Jahren gab es in der UdSSR noch relative Meinungs- und
Pressefreiheit und ideologischer Druck auf die Literatur trug noch keinen totalitaren,
sondern nur polemischen Charakter. Deswegen hielten viele Emigranten
(besonderes in Berlin) es fur notwendig, im Kontakt mit der sowjetischen Literatur zu
bleiben und glaubten, dass ihr Aufenthalt im Ausland nur einstweilig ist und sie bald
nach Russland zurickkehren werden kénnen. Diese Haltung hatten beispielweise die
Literaten um die Zeitschrift Cmena sex, die die Ruckkehr nach Russland planten, um
bei der Aufklarung des Volkes mitzuwirken. Die Anderen versuchten mit den
sowjetischen Kulturkomitees und Behdrden zu interagieren, es gab Gruppen, die
sogar zuruck abreisten (Ctpyse 1956, 27).

Den anderen Pol bildeten die Menschen, die Sowjetrussland hassten und ihre
Ruckkehr nur ,mit dem Schild“ mdglich sahen. Viele begriffen das Ausmald des
Geschehens offensichtlich nicht, doch bereits in den Zwanzigern l6ste die Apathie
das politische Engagement peu a peu ab und, alsbald losif Stalin um 1930 die Macht
in der Sowjetunion usurpierte, konnte es nichts mehr missverstanden werden — die
letzten Hoffnungen auf die Ruckkehr waren dahin. Stalin begann das totalitéare
Regime mit dem eisernen Terror und der strikten Zensur aufzubauen und jedes
Anzeichen der Dissidenz auf grausame Weise auszurotten.

Die Positionen von Weidlé und Chodasevi¢ veranschaulichen die
Meinungspolaritat im Emigrantenmilieu. Im Vergleich zu Chodasevi¢, der nach der
Revolution in Berlin lebend seine Loyalitéat gegentber der Sowjetmacht behielt, mit
den Kulturbehoérden der sozialistischen Russland zusammenarbeitete und publiziert
wurde (Boromonos 2005, 170), war Weidlé, nach seiner eigenen Worten, sich sofort
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dessen bewusst, dass es keinen Weg zuriick gabe und dass seine Heimat nicht
mehr existiere. Er wartete auf nichts und lebte weiter (Benane 1980, 292).

Dichter und Mythos

Das Fehlen der intellektuellen Freiheit im stalinistischen Regime war fur Russland
keineswegs eine neue Erscheinung: Die a priori ideologisch totalitare mittelalterliche
Gesellschaft, wo die Kirche alle Rechte auf die Selbstbestimmung dem Individuum
wegnahm, l6ste die absolutistische Zensur ab, an die sich die stalinistische Diktatur
praktisch konsekutiv anschloss.

Dank dieser Kontinuitat entwickelte sich in der russischen Kultur ein besonderer
Status des Dichters — des Gegners der Macht. Dieser Status war bereits bei
Aleksandr RadiS€ev zu erkennen, der in seiner 1790 publizierten Erzéhlung ,Reise
von Petersburg nach Moskau® die miserablen Lebensbedingungen des Volkes in der
angeblich aufgeklarten Monarchie von Ekatharina der Grofen bloR3stellte und
deswegen von ihr mit dem berihmten Aufrihrer Emel’jan Pugacév verglichen wurde
(6yHmoswiuk noxyxe lNyesayéea).

Noch friher war der First Andrej Kurbskij, der mit dem Zaren Ivan dem IV. (1530
— 1584) zu polemisieren wagte und ins Grof3flrstentum Litauen fliehen musste. In
diesem Fall nahm die Geschichte der russischen Exilliteratur ebenfalls ihren Anfang.

Oft waren sich die Dichter ihres Status bewusst und trugen selbst zur
Konzipierung ihrer prophetischen Mission bei. Das lasst sich zum Beispiel bei Puskin
im Gedicht ,Prophet* deutlich beobachten, wo es die Strophe gibt, in der Gott das
lyrische Ich des Dichters direkt anspricht:

(...)

BoccmaHsb, npopok, u 8uxob, U 8HEMIIU,
UcnonHuck soneto moed,

U, 06x00s1 Mops u 3emsiu,

mazonom xeau cepdua nrooed.

(1826)

AulBer der traditionell fehlenden Meinungsfreiheit kénnen auch die anderen
kulturellen Faktoren die Statusbildung hervorrufen.

Zum Beispiel war flr die absolute Mehrheit der Russen ein solcher Wiederstand
wegen der sehr tief sitzenden mittelalterlichen Weltanschauung undenkbar. Diese
archaische Weltanschauung enthielt namlich in ihrem Kern die Vorstellung Gber die
vom Gott zugeteilte Macht, was den absoluten Machtanspruch der Zaren und
Imperatoren unbezweifelbar und unbestreitbar rechtfertigte. Der Mensch, der gegen
die auf solche Weise legitimierte Macht zu rebellieren wagte und vom Gott nicht
zertrummert wurde, bekam einen besonderen Status und Schicksal — im christlichen
Usus wurde er oft zum Prophet oder zum Narr in Christo — mitsamt dem Martyrertod.

losif Brodskij erklarte den besonderen Status des Dichters von der sprachinternen
Mythologie ausgehend. Dichter sei namlich ein Adept und Nuntius der Sprache und
diese ist eine Substanz, die viel alter als jede existierende Machtgeflige ist und auch
jede Uberleben wird. So existiert der Dichter nach den Gesetzen einer anderen
Dimension und ist berechtigt, sich der politischen Macht zu widersetzen.

Dieses soziale Mythologisieren eines Menschen kam auf3erdem im Paradigma
von xu3sHemeop4yecmeso der russischen Moderne vor, das die Selbstopferung fir die
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Zwecke des Schaffens verlangte und zu der seit Puskin ein gewaltsamer friher Tod
gehorte.

Da es sich um die zeichenhafte Erweiterung einer Personlichkeit in Richtung einer
sozial-religiosen Rolle mit der hohen Konzentration der sozialen Bedeutung handelt,
lasst sich dieses Mythologisieren aus der semiotischen Perspektive beschreiben und
mit der mittelalterlichen Behandlung des Zeichens in die Verbindung setzen.

Die russische Kultur wies wie gesagt die Zuge einer mittelalterlichen viel langer —
zumindest bis zu den Petrinischen Reformen ganz deutlich — als die anderen
europdaischen auf, wobei auch Kaiser Peter der I. (1672 — 1725) nur so viel wie die
grindliche Umgestaltung der Fassade der russischen Gesellschaft unternahm und
die noch fur Jahrhunderte gleich geblieben Verhaltnisse dahinten unberihrt lief3 (s.
S. 68).

Die mittelalterliche Weltanschauung charakterisierend, nennt der wichtige
Vertreter der Tartu-Moskauer semiotischen Schule Jurij Lotman diesen ihren Zug
~erhohte Semiotisierung” (nossiweHHass cemuomu4yHocme) der Kultur:

s moao ymobsi npuobpecmu KyribmypHyH0 UeHHOCMb 8elb 8 a3mou
cucmeme OO/mKHa coenlambCsl 3HaKOM, mo ecmb bbimb MakcuMasibHO
oyuwieHa om ceoel rpakmuyeckol 6He3HKosolU yHkyuu (JloTmaH
2002, 26).

In solcher Kultur koénnen die Ikonen, Texte oder die sozialen Rolle eines
Menschen eine besondere Verehrung erlangen, wenn sie den bestimmten Kriterien
wie Ruhm, allgemeine Anerkennung, besondere Charakteristika etc. entsprechen.

Aus demselben Grund wurde die Emigration dem Tod gleichgestellt: Ein Status ist
nur innerhalb seiner Kultur vollmachtig, sonst stirbt er ab, obwohl sein physikalischer
Trager weiterlebt; und ein Dichter, der sich weigert, seine besondere mythologische
Rolle anzunehmen, indem er zum Beispiel aus dem Land flieht, gilt viel mehr als ein
einfacher Emigrant, der keine heroische Rolle ibernehmen kann, als ein Verstol3ener
und seine Tat als Verrat.

Freiheit

Dieses Mpythologisieren weist auf den Begriff Freiheit, genauer auf die
kunstlerische und breiter auf Meinungsfreiheit hin, deren Existenz fur die russischen
Herrscher bis in die Putins Ara ideologie- und regimetbergreifend unbemerkt blieb.

Diese kontinuierliche Intoleranz mag in der historisch-kulturellen Perspektive durch
die pathologische Angst der Herrscher um ihre Macht oder durch die traditionelle
Rechtlosigkeit der Volkermassen erklart werden. Die Befreiung von diesen Rollen
kann wie angedeutet durch die Emigration erreicht werden. Sie befreit solche
Menschen wie Weidlé oder Chodasevi¢ von der Zensur und vom Zwang, von dem
bestimmten Kulturparadigma (Tabus, Ideale, Stereotypen etc.) ausgehend zu
urteilen, was die freie und objektivere Urteilskraft bedeutet, die nur bei der
Distanzierung entstehen kann. Bedenkt man dabei, dass sowohl die Ontologie als
auch Dialektik der Literatur (und Kunst allgemein) auf dem Eckstein der
Distanznahme zum Kkulturellen Substrat beruhen, so wird die Bedeutung der
Emigration fur die Kultur ersichtlich.
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Auler der Perspektivenwechsel mag das Bedurfnis nach der Erweiterung oder
Zerstorung der Grenzen, damit verbunden sein, dass eine freischaffende
Personlichkeit tGber die sdmtlichen kulturellen und auf jeden Fall politischen Grenzen
hinauswachst und a priori zum anthropologischen Kunstverstandnis neigt.

Deswegen war es den Schriftstellern der Europa orientieren Phase der russischen
Geschichte zwischen 1700 und 1917 in den Grenzen der einheimischen Gesellschaft
und unter dem zensorischen Druck der Behorden offensichtlich zu eng. Sie reisten,
die Distanz suchend, ins Ausland (allerdings ohne Absichten dort zu bleiben) und
arbeiteten an ihren Werken aul3erhalb der Heimat.

Fur die russischen Schriftsteller des klassizistischen 18. Jahrhunderts, wo die
russische Literatur und ihre Sprache sich noch im Entstehungsprozess befanden,
war eine Ausbildungsreise nach Europa obligatorisch. Darum studierten Vasilij
Trediakovskij an der Sorbonne, Michail Lomonosov in Marburg und Nikolaj Karamzin
suchte nach den Entwicklungswegen fir die russische Kultur bei den europaischen
Aufklarern und erlebte die Franzdsische Revolution in Paris. Im 19 Jahrhundert war
die Tendenz rapid steigend: Nikolaj Gogol’ schrieb seine berihmten ,Toten Seelen®
in der Schweiz, Paris und Rom; Ivan Turgenev publizierte ,Aufzeichnungen eines
Jagers" in Paris; Fédor Dostoevskij schuf seine grof3en Romane ,ldiot* in Florenz und
,Die Damonen*” in Dresden (3nHuk 2005, 360).

Die Schriftsteller des Silbernen Zeitalters behielten diese Tendenz bei und reisten
nach Europa sowie in andere exotischere Lander, um die eigenen und die Horizonte
der russischen Kultur zu erweitern. So wurde zum Beispiel das afrikanische Thema
durch Nikolaj Gumilév in die russische Literatur gebracht, was der von Weidlé
erwahnten kinstlerischen Einstellung der Akmeisten/Adamisten entsprach, die die
Literatur boulversieren und alles in der Welt neu benennen wollten.

Doch auch nach der Oktoberrevolution biRte Europa keinesfalls an
Einziehungskraft ein und der proletarische Schriftsteller Maxim Gor’kij wohnte und
arbeitete in der Nahe von Neapel.

Im Unterschied zu den freiwillig reisenden Gelehrten der alten Zeit, waren die
Emigranten zur Entdeckung gezwungen. Die Fahrkarte ohne Rickfahrtmdglichkeit
bedeutete einen tiefen Umbruch in ihrem Leben und Schaffen. Spater, als sie sich in
die neue Gesellschaft zu integrieren versuchten, erwies es sich als kaum mdglich,
den Kontext der Heimatkultur zu verlassen, weil ein Emigrant vor allem durch die
Muttersprache damit immer im Dialog bleibt (3nHunk 2005, 346). Dieses Paradox ist
fur die Emigration charakteristisch. Und wenn die erste Welle der russischen
Emigration auf die Ruckkehr hoffend fur das isolierende Diaspora-Leben entschied
(*paHoBa 2005, 406), zergingen die spateren Wellen relativ schnell in der
autochthonen Ethnie.

Die Reflektion dieses Schicksals pragte die Besonderheiten der
Emigrantenliteratur. Dazu gehoérten:

- Dominanz des autobiographischen und biographischen Genres.

- Die Intention, die Européer bezuglich der Situation in Russland
aufzuklaren bzw. die antibolschewistische Propaganda.

- Auseinandersetzung mit dem Schicksal Russlands und seinem
Verhaltnis zu Europa.

- Drang nach der Selbstfindung und Selbstrealisation in der neuen Welt,
sowie die Notwendigkeit, sich als eine Gruppe (,fussische Emigration®)
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zu besinnen und eine gemeinsame Position gegentber der Situation in
Russland zu erarbeiten.
-  Starke Politisierung der Literatur.

All dies fuhrte zum regen offentlichen Meinungsaustausch in den Periodika, an der
auch Wladimir Weidlé sich aktiv beteiligte. Seine Publikationen findet man auf den
Seiten von mehreren Zeitschriften:

e 3geHo, das zwischen 1923 und 1928 in Paris herausgegeben wurde
(CtpyBe 1956, 66).

o CospemeHHbie 3anucku, die zwischen 1920 und 1940 ebenfalls in Paris
erschienen (Ctpyse 1956, 52).

e Yucna und Bcmpeyu, die von denselben Literaten 1930-1934
herausgegeben wurden (Ctpyse 1956, 150 f.) u. a.

Trotz der Tatsache, dass Weidlé sich in die europaische Gesellschaft persénlich
und als Wissenschaftler gut integrieren konnte, beinhalten seine Schriften die oben
genannten typischen Thematiken: die Biographien der Dichter des Silbernen
Zeitalters, die Erinnerungen, die Auseinandersetzungen mit dem Russlands
Schicksal und seiner Rolle in der européaischen Geschichte und Gesellschatft.

Vielen Emigranten fiel es dagegen schwer, sich in Europa zurechtzufinden. Diese
Schwierigkeit kam nicht nur von der Hoffnung auf die baldige Ruckkehr, sondern
auch von der Kehrseite der (kinstlerischen) Freiheit an sich, die die komplette
Selbststandigkeit bei der Selbstbestimmung sowie bei der Ziel- und Wertesetzung
von jedem verlangt, was in der Situation der russischen Emigration, wo noch dazu
die mutterliche Kultur nicht mehr existierte, zur Entstehung des grof3en ideologischen
Vakuum fuhrte. Die Identitatsbildung, die innerhalb einer Kultur durch die
Tradierungs- und Sozialisierungsprozesse unterstitzt wird, stellt fir einen Exilanten
eine komplizierte Aufgabe dar, die nur durch einen enormen Kraftaufwand umgesetzt
werden kann. Ein Individuum kann dadurch Uberfordert werden, weil dieses Vakuum
dem Druck proportional ist, den eine Gesellschaft auf jede unabhangige
Personlichkeit ausubt.

Da viele Menschen im Exil diese Aufgaben auf Dauer nicht I6sen und keine
gemeinsame Identitat als russische Emigration erarbeiten konnten, hinterfragen
manche Kritiker die Existenzberechtigung der Exilliteratur an sich. Aul3erdem tragt
die allmahliche quantitative und qualitative Degradation der Exilliteratur zu dieser
Skepsis bei.

Zum Beispiel meinte der bedeutende Kritiker der Exilliteratur Georgij Adamovic,
dass eine Literatur unbedingt im Kontakt mit ihrer nationalen Kultur bleiben muss,
und spricht auf diese Weise der russischen Exilliteratur jegliche Existenzberechtigung
ab (CtpyBe 1956, 203), weil sie den Kontakt zur Sowijetliteratur verlor und weil die
letzte als kein wirklicher Nachfolger der vorrevolutionéaren Tradition betrachtet werden
darf.

Chodasevi¢ war einer anderen Meinung, kritisierte aber die Emigrantenliteratur far
die fehlende Besinnung ihres Wesens (3abgeHue ceoezo ,,amuzpaHmcmea”) und das
beharrliche Bestreben, ihre Rechte auf das russische nationale Bewusstsein zuriick
zu gewinnen (CtpyBe 1956, 207), wobei die neuen Dichter und literarischen
Stromungen innerhalb der Emigration vernachlassigt wurden:
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(...) 8 Hedpax camou amuepayuu morsiodasi niumepamypa He obperna
cebe poouHs (Ctpyse 1956, 209).

Weidlé spricht ebenfalls von der tiefen Krise, die fur ihn allerdings nicht nur in der
russischen Exilliteratur, sondern in der gesamten europaischen Kultur zu verzeichnen
ist (MeTtposa 2010, 32).

Kontinuitéat

Die andere grundlegende Frage, die in diesem Kontext zu beantworten ware, ist
die Frage nach der Kontinuitat der Geschichte der russischen Literatur und Kultur.

Die Literatur im sowjetischen Russland hatte im Vergleich zur vorrevolutiondren
ganz andere Funktionen und Aufgaben und bedingte sich eines komplett anderen
Wertesystems (vgl. S. 8). Deswegen entstand die Frage nach der
Verwandtschaftsgrad der Emigranten- und Sowijetliteratur. Der Schlucht dazwischen
scheint so tief zu sein, dass manche Forscher Uberhaupt von zwei verschiedenen
Literaturen reden.

Weidlé behandelt diese Frage nicht expliziert, sondern bedauert sofort, dass es zu
einer solchen Spaltung gekommen ist. Das heil3t, die Frage, ob die russische
Literatur sich nach der Emigration in zwei nur verwandte Zweige spaltete,
beantwortet er positiv. Bezieht man seine Thesen Uber die Petersburger Poetik mit
ein, so wird der Grund dieser Uberzeugung ersichtlich: Die Exilliteratur erbte den
Wortgebrauch und seine Gegenstandsbezogenheit von der alten Petersburger
Schule, wogegen die neue Moskauer futuristisch-realistische Schule mit der
Semantik spielte oder sie gar wegliel3, was zu der Entstehung der grotesken
verzehrten Sinnbilder fihrte.

Nun ist dieses Problem in der Tat noch komplizierter, denn, wenn man die
Emigration als einen radikalen Bruch mit der Vergangenheit und einen Verzicht auf
ihr Erbe betrachtet, muss die Sowijetliteratur ebenfalls als eine Exilliteratur (3uHuK
2005, 349) anerkannt werden. So stellt sich heraus, dass 1917 das Ende der
russischen Literatur und Kultur eintrat, sie existierten ab diesem Moment nur in zwei
Bruchstticken: (1) Als sowjetische Literatur, die die eigenen Ziele verfolgend, nur ihre
bestimmten Elemente Gbernahm und (2) als Exilliteratur im Ausland, die ebenfalls nur
zum Teil als ihre Nachfolgerin bezeichnet werden darf, weil sie an die
Auseinandersetzung mit dem fremden kulturellen Umfeld und dem eigenen Schicksal
angewiesen war, sich anpassen und verdndern musste und die Verbindung zur
Gesellschaft-Trager verlor.

Die Sowijetliteratur, obwohl sie in Russland weiter existierte, brach also
entschlossen mit ihrer Vergangenheit. Dieses Verlangen nach dem kompletten Bruch
mit der Vergangenheit und die Idee alles sofort neu und im Sinne der
zeitgendssischen ldealvorstellungen Uber die Gesellschaft fehlerfrei zu errichten,
verbindet man in der Tartu-Moskauer semiotischen Schule mit den sog. bindren
Kulturen (6urapHas kynsmypa) Das sind die Gesellschaften, in denen zwei kulturell-
sozialen Paradigmen konkurrierend gleichzeitig entwickeln. Solche Kulturen sind zu
einem Konflikt zwischen den beiden Paradigmen und zur katastrophalen Eskalation
dieses Konfliktes verurteilt, weil ein Paradigma, sobald es stark geniig ausgepragt ist,
das andere bisher dominierende abzusetzen versucht, wobei dieses zweite die
Gesellschaft in die Stagnation treibt, indem es sein Primat zu behalten versucht.
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Wenn dieses Ungleichgewicht die kritische Mal3e erreicht, ist sogar die Existenz der
Kultur gefahrdet, tUberlebt sie diesen Umbruch, so steht fir sie eine unheimliche
Vielzahl der Entwicklungsvarianten offen. Wichtig dabei ist, dass das neue Regime,
dem es gelingt, die Domination in der Gesellschaft zu erlangen, und das die totale
Erneuerung deklariert, in der Wirklichkeit nur die Fassaden der gesellschaftlichen
Verhdltnisse neu gestaltet und benennt. Im Wesen muss jedoch die alte Ordnung
restauriert werden, um die Gesellschaft vorm Zerfall abzuhalten.

Fur die Kultur bedeutet ein solcher radikaler Umbruch eine Katastrophe, weil sie
die Moglichkeit verliert, in ihrer Geschichte zu schopfen. Das kann praktisch mit
einem Tod verglichen werden, weil die Kultur nach der Definition von Lotman ,das
nicht erbliche Gedachtnis einer Gesellschaft* darstellt (neHacriedcmeeHHas namsime
konnekmusa) (Jlotman 2005) und das Erben durch den Umbruch gestort wird.

Solchen Kulturen stellen die Semiotiker wie Lotman die tertiaren Kulturen
(mpemuuyHble Kynbmypel) gegendber, in denen ein drittes alternatives Paradigma
immer vorhanden ist, das im kritischen Punkt die Rolle der Dominanz tbernehmen
kann und die Katastrophe vermeiden lasst. Solche Systeme entwickeln sich meist
dynamischer und sukzessiver (vgl. Jlotman 2002, 33 ff.).

Russland stellt dieser Klassifizierung nach ein typisches Beispiel fur die binare
Kultur dar, die 1917 ihren Umbruchpunkt erlebte, indem das herrschende
europaorientierte Regime der Romanov-Dynastie durch die radikalen populistischen
Bewegungen, die sich im letzten Moment um die marxistische ldeologie vereinten,
abgesetzt wurde. Die sowijetische Kultur verzichtete bewusst auf das nicht erbliche
Gedachtnis der vorigen Jahrhunderte (obwohl ihre Gesellschaftsphilosophie und
Weltanschauung von diesem direkt abstammte) und wurde aus dieser Perspektive zu
einer Art der Exilliteratur im Inland.

Fernblick

Heute verging fast ein Jahrhundert seit der Zeiten dieser Kontinuitatskontroverse.
Da aber die Geschichte sich spiralartig entwickelt, wurde sie fur die zeitgenéssische
russische Gesellschaft wieder aktuell. Die russische Kultur befindet sich namlich in
der tiefsten Krise seit jeher, was die direkte Folge des dramatischen 20. Jahrhunderts
ist. Am Anfang der 1990er stellte sich heraus, dass der Sowijetstaat ein nicht
lebensfahiger Homunkulus war, dessen Stoffwechsel sofort stillstand, alsbald seiner
Innervation keinen Stromimpuls der Angst mehr gegeben wurde. Schlimmer noch
galt dasselbe fur sein ganzes Wertesystem und die Ideologie, was die Gesellschaft
an den Rand der geistigen Existenz trieb und sie auf die sowjetische sowie im
Endeffekt auf jegliche Wertvorstellungen zu verzichten zwang, genauso wie die
Bolschewiken zu ihrer Zeit auf die Petersburger Russland verzichteten. Deswegen
begann fir Russland die Suche nach der Identitat und nach eigener Kultur neu, was
sehr paradoxal klingt, wenn die Rede Uber das Volk mit tausendjahriger Geschichte
geht.

Das Erste, worauf man dabei zuriickzugreifen versuchte, war die vorrevolutionare
Kultur. Als reprasentativstes Beispiel fur diese Tendenz dient die Geschichte mit der
russischen Staatshymne, deren Rolle in den 1990er bekanntlich das Patriotische
Lied (lTampuomuyeckass necHs) von Michail Glinka spielte. Man benutzte es
allerdings ohne Text und nicht lange. Bald nach der Postenibernahme machte
Vladimir Putin die alte sowjetische Hymne mit dem Kkorrigierten (allerdings durch
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denselben Autor!) Text wieder zur nationalen. Diese dekorative Veranderung deutet
auf die Tiefenprozesse in der Gesellschaft hin, in der die wirklichen Einflisse des 70-
Jahrigen Sowjettraumas durch den Freiheitsrausch der 1990er nur zeitweilig getilgt
wurden, und, alsbald die relative Stabilitat eintrat, wieder zum Vorschein kamen.
AulRerdem wurde es verstanden, dass die sowjetische Schlucht zwischen dem alten
Russland und dem heutigen Tag nicht so einfach zu tberbricken ist, egal wie fleil3ig
die Menschen wieder in die Kirche gehen und wie frei ihre Meinung auf3ern kdnnen.
Das war erstens dadurch bedingt, dass zu viele kulturelle Werte inzwischen verloren
gingen bzw. ersetzt wurden und zweitens, dass es bei allen Reformen und
gesellschaftlichen Verschiebungen einfacher und historisch gesehen logischer ist,
auf die unmittelbar vorgehende Periode zurlickzugreifen, statt etwas Neues aus dem
Nichts zu erdenken. Dieses Verstehen fehlte ihrer Zeit den Bolschewiken.

AuBBerdem, wie es in einer binaren Kultur Ublich ist, blieben im neuen
demokratischen Russland die alten Laster wie Rechtlosigkeit, Unaufgeklartheit,
Pauperismus des Volkes trotz aller Deklarationen prasent und machten die Fassade,
so schmiegsam, wie felsenstabil die gesellschaftliche Ordnung dahinten.

Jedenfalls versuchen heute die Menschen, ihre kulturelle Selbstidentifikation
wieder in der Sowjetkultur zu finden, wie sie in den 1990er es mir der
vorrevolutionaren Kultur von Weidlé u. a. versuchten. Das Ziel dieser Suche ist eine
Rechtfertigung, ein Anspruch auf das Land und seine Kultur — ein Versuch, das
Schicksal der Araber im Agypten zu vermeiden. Sind die modernen Russen in etwa
auch Emigranten im eigenen Land und sind in etwa die aktuellen nationalistischen
Tendenzen in der russischen Gesellschaft nicht ein Versuch, diese Distanz zu einer
eigenen Kultur zu Gberwinden?

Diese Suche kann von den anderen Kulturen als eine Aggression eingestuft
werden. Und im Grunde genommen ist es eine Aggression, besonderes fir die
moderne globalisierte und stabile Weltgemeinschaft, wo alle Rollen bereits vergeben
zu sein scheinen. Das muss von den Russen eingesehen werden, genauso wie ihr
Recht auf die Selbstbestimmung von den Europaern bzw. Amerikanern.
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Uber die Kunst

Literaturtheorie

Weidlés Literaturtheorie wurde in Form von mehreren Aufsatzen in den 1970er
Jahre im New-Yorker literarischen Periodikum der russischen Emigration die Hosebit
XypHan vertffentlicht und schlie3lich im Sammelband 3m6puoniozus noasuu
zusammengestellt und in Paris verlegt.

Nach Weidlés eigenen Worten war eine der wichtigsten Intentionen seiner Arbeit,
gegen den Strukturalismus zu protestieren, der seit dem Anfang des
20. Jahrhunderts in der literaturwissenschaftlichen Welt das Ruder zu tGbernehmen
schien. Weidlés Kunstauffassung ist dagegen idealistisch und religiés. Diese
Interpretationsweise lasst sich in die ihm zeitgendssische literarische Kontroverse
einordnen, wo im Grunde die alten metaphysischen romantischen Vorstellungen mit
der neuen formalistischen Literaturdefinition konfrontierten. Die Kontroverse stammte
aus dem 19. Jahrhundert und spitzte sich am Anfang des 20. Jahrhunderts zu, als
die Geisteswissenschaften wegen des abstrakten und zum Teil mystifizierten
Charakter ihres Wissens, das von den Rhetoren und Hochstapler leicht manipuliert
und beliebig bequem gedeutet werden konnte, sich kompromittierten und Europa in
die Kriege und Revolutionen stiitzten. Dies fuhrte schlielich zum Untergang des
alten Europas. Daher behauptete sich zu dieser Zeit die starke Tendenz zur
empirisch-positivistischen  Strukturierung der Geisteswissenschaften (3TkuHAa
1980, 8 f.), wogegen viele Kinstler und Wissenschaftler (darunter Wladimir Weidl€)
einen Protest erhoben.

Weidlés Intension war es also zu zeigen, dass die Poesie keine Erscheinung der
Sprache als eines Systems (langue) ist, sondern der Sprachpragmatik (parole) und
daher ausschliel3lich mit den positivistischen Methoden nicht erforscht werden darf
(Bengne 1980, 291).

Embryologie

Im Vorwort zur Ombpuonoaus noasuu (Embryologie der Poesie) geht Jefim Etkind
die Metaphorik dieses Titels ein, und erlautert, dass Weidlé kontrar zu der
strukturalistischen Logik, die Poesie wie ein Mechanismus betrachtet, sie mit einem
lebendigen Organismus vergleicht, was der Begriff Embryologie bereits
vorwegnimmt. Der wichtigste Unterschied zwischen dieser zwei Auffassungen
bestehe, so Etkind, darin, dass die Einzelteile eines Mechanismus prinzipiell
austauschbar seien und man ihn bei Bedarf komplett auseinandernehmen und
wieder zusammenbauen kdnne; das Wesen eines Organismus bestehe dagegen in
seiner Ganzheit und das Geheimnis des Lebens lasse sich analytisch nicht
entschlisseln, egal wie lange man die einzelnen Organe erforsche:

MexaHu3m ecez0a paseH cam cebe, ope2aHU3M 8bIxo0um 3a rpedersibl
CyMMbI €20 cocmasernsuwux opaaHos (ITkuHg 1980, 9).
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AuBBerdem wesentlich ist die prinzipielle Wiederholbarkeit eines Mechanismus
sowie seiner einzelnen Bestandteile, die beliebig viel Mal reproduziert werden
konnen, weil die Gesetze ihrer Zusammensetzung auf dem induktiven Weg
festgestellt wurden, was der formalistischen Denkweise entspricht, wo ein
literarischer Text nur eine Anreihung der mechanisch aneinander gekoppelten
Elemente — der Verfahren (npuém) darstellt, die man alle absondern und analysieren
kann.

Die Opposition Mechanismus — Organismus ist keine neue Erscheinung und wird
im Rahmen der seit dem Mittelalter in der Biologie und Philosophie bestehenden
Kontroverse zwischen den Vertretern des vitalistischen und des mechanistischen
Modells diskutiert. Dabei behaupten die Vitalisten, eine allen Lebewesen
innewohnende mystische Vitalitatskraft, die dem Modell des empirisch erforschbaren
physiologischen Mechanismus gegenubergestellt wird (Sasse 2010, 76).

Im epistemologischen Sinne handelt es sich um die analytischen und
synthetischen Zugénge. Allerdings geht es nicht um die Kant'sche Erkenntnis ,a
priori“ und ,a posteriori“, wobei die informative Wertigkeit einer Aussage
unterschieden wird, sondern um das Prinzip der Erkenntnis selbst: Analytisch steht
hier fur den positivistischen induktiven Erkenntnisweg, der im européischen
Rationalismus seinen Anfang nimmt und fir Weidlé in Bezug auf Kunst inakzeptabel
ist. Dabei muss das Objekt, um verstanden zu werden, vorher in die einzelnen
Elemente zerlegt werden, was bei einem theoretischen Konstrukt oder Fossil nichts
Schlimmes bedeutet. Doch sobald es sich um ein Lebewesen handelt, entsteht ein
ethisches Problem, erstens weil dieses Lebewesen flr die analytische Untersuchung
sterben muss und zweitens weil es im Vergleich zu einem Mechanismus auch
zusammengenaht und nicht wieder belebt werden kann. Daher ist dieser Weg — ein
Weg der Zerstorung und ist den Ansichten Weidlés zuwider, die die christlichen Ethik
und Asthetik beeinflussten:

Hayka pasnazaem u crnazaem, ymepuwernsem, 0abbl ypazymems.
Uckyccmeo poxdaem Xu3Hb — HerpoHUUaeMyto, Kak U 8CsIKasi XU3Hb, 8
camou enybuHe, 0 aHanusupyrou,e2o Hay4yHo2o rnosHaHus (Benane
2001, 22).

Nun stellt die Kunst hingegen den einzelnen richtigen synthetischen
Erkenntnisweg dar, auf dem das Objekt in seiner Ganzheit betrachtet wird, wie es bei
der Begegnung mit einem Mensch passiert — man hinterfragt dabei nicht partikular
seine Schuhgrol3e, biochemische Besonderheiten des Blutes und die 1Q-Werte,
sondern nimmt ihn als Ganzes war. Dasselbe soll, so Weidlé, fir ein literarisches
Werk gelten.

Zur Veranschaulichung fuhrt er zwei Aussagen vor: ,Die Summe aller Winkel im
Dreieck ist gleich den zwei rechten Winkel* und aus einer Fabel von Ivan Krylov ,Ein
Affe alterte, und sein Gesicht ward schwach” (Krylov 1976). Die erste Aussage sowie
jedes einzelne Wort kann nur eindeutig verstanden werden und lasst sich auf3erdem
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auf alle vorstellbaren Dreiecke extrapolieren. Die zweite Aussage ist unikal und
bezieht sich nur auf den bestimmten Affen und ihre Sehschwéache (Benane 1980,
137).

Klangsinn

Strukturalismus ist eine philosophische Schule und ein besonderer
wissenschaftlicher Zugang, die zum ersten Mal in der Linguistik von Ferdinand de
Saussure eingefihrt wurden. Deswegen ist der Einfluss Saussures auf die moderne
Linguistik dem von Fritz StralBmann auf Kernphysik aquivalent: Saussure spaltete die
Sprache in die Ebene der langue, langage und parole, das Zeichen in signifié und
signifient, die Sprachwissenschaft in die diachrone und synchrone, die strickt
unvermischt getrieben werden sollen und setzte auf diese Weise das Potential der
ganzen Wissenschatften frei (vgl. Briigger 2008, 16).

Im Zusammenhang mit der Literaturtheorie Weidlés ist die Spaltung Saussures
des Lautbildes (signifient) und des Begriffs (signifi€) interessant, wo das lautliche Bild
dazu dient, die kommunikative Funktion (also langage-Ebene) rein physikalisch zu
ermdglichen und keine eigene Bedeutung tragt. Weidlé behauptet eine andere
Relation im genannten Begriffspaar und zwar insofern, dass er dem Klang die
sinntragende Rolle zuspricht. Die Relation zwischen dem Klang und dem dahinten
stehenden Begriff ist daher nicht mehr willkirlich, besonders wenn es um die
dichterische Sprache geht.

Seine Korpermetapher fortsetzend, interpretiert Weidlé die dichterische Sprache
als ein lebendiges Gewebe, dessen wichtigstes Charakteristikum in der Qualitat des
bedeutungstragenden Klanges besteht. Er meint, dass die einzelnen Phoneme dank
ihrer nachahmenden Natur und in der systemhaften Interaktion sinntragend sein
kbnnen: Er nennt diese Erscheinung 3esykocwmsicri, was sich auf Deutsch als
Klangsinn Ubersetzen lasst. Diese besondere Interaktion des Lautbildes und der
Semantik kann auf allen sprachlichen Strukturebenen — von den einzelnen Lauten
und Morphemen, Uber die Lexeme, bis zur syntaktischen Ebene, wo der Klangsinn
im Rhythmus realisiert wird — beobachtet werden. Auf allen diesen Textebenen soll
der Klangsinn an der Erzeugung der eigentlichen Poetizitat beteiligt sein, weil sich
der Klang auf die Wahrnehmung des Rezipienten auswirken kann und das Element
darstellt, das fir die dichterische Sprache distinktiv ist.

Daher gehort es zu den wichtigsten Aufgaben eines Dichters (im Vergleich zu den
Autoren der nicht-fiktionalen Texte), die Klangstruktur seiner Schriften genauso
sorgfaltig wie die Semantik bzw. Stilistik zu konzipieren. Weidlé schreibt:

Ocwmbicnsowas akmyanusayusi 38yKkoe 8 criogax U rnoobopax cros,
amo u ecmb e2o [des Dichters] ocHogHoe, ecemy npoyemy ronazaemoe
8 ocHoay 3aHsimue (Bengne 1980, 107).

Das Wesen des Klangsinns beschreibt Weidlé mit der klassischen Metapher, die
die poetische Sprache mit der Musik vergleicht. Obwohl Weidlé einrdumt, dass es
sich nur um eine Metapher handelt und die Musik und die Dichtung ,wesensungleich®
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sind (Bengne 1980, 77), gibt er zu, dass die dichterische Sprache einige
Gemeinsamkeiten mit der Musik im Bereich der bewussten Klangmanipulierung
aufweist. An dieser Stelle werden der Klang und die Semantik zur Poesie ,legiert".

Auf der syntaktischen Ebene dient der aus dem Klang der Woérter ergebene
Rhythmus als Bindeglied zwischen der Poesie und Musik, weil er mit dem
Sprachsystem nicht verbunden ist, aber die Emotionen und Einstellungen doch
transportieren kann:

(...) e0e paccydka maro, Ymobkl 8biimu u3 cymbypa, mam Hy>XHa OHa,
mam npucnywusaromcs kK my3bike (Bengne 1980, 90).

Wortlich Gbersetzt heildt es, dass dort, wo die Vernunft alleine nicht ausreicht, um
den Gedanken aus dem Chaos des Unbewussten auszuformulieren, soll man der
Musik horchen. Die Vernunft stellt dabei die Oberflachenstruktur dar und erscheint in
der Form des Sprachsystems.

Die Vernunft beschéftigt sich mit der rationalistischen Bedeutung (3HauyeHue), die
vom Sinn (cmeicri) der Worter zu unterscheiden ist (diese Unterscheidung sollte
Weidlé der Auslegungen von Gottlob Frege enthommen und ausgearbeitet haben —
Moseneder 1981, 115 f.). Dabei ist der Sinn mit der musikalischen Facette der
Sprache verbunden und kann interpretiert werden, wogegen die Bedeutung durch
das Sprachsystem konkret bestimmt wird und der oben erwahnten kommunikativen
Funktion der Sprache dient.

®akm uckrroyaem cmeicn (Bengne 1980, 94) — schreibt Weidlé dazu und meint
damit, dass dort, wo das Wort in seiner pragmatischen Bedeutung verwendet wird
(denken Sie an die Dreiecke und Affen), werden alle mdglichen Sinnschattierungen
ausgeblendet, die die dichterische Sprache ausmachen. Die Sprache als
lexikalisches System wird also im strukturalistischen Zugang funktionalisiert und
instrumentalisiert, was sie wiederum als ein Mechanismus verstehen lasst, wo die
Elemente austauschbar und die Abweichungen ausgeschlossen sind. Die poetische
Sprache bedingt sich dagegen des Klangsinns der Worter.

Ein Wort, so Weidlé, besitze sowohl die Bedeutung als auch den Sinn. Die
Bedeutung eines Wortes kann nur richtig oder falsch sein, reil3t den Gedanke sehr
scharf um und existiert in Form eines Lexikoneintrages, was einerseits die
Verwendung der Sprache zu Zwecken der Kommunikation ermdéglicht und optimiert,
allerdings die urspringliche potentielle Ausdruckkraft der Gedanken auf den
kommunikativ sinnvollen Extrakt reduziert. Je eindeutiger dieser Extrakt ist, desto
einfacher konnen die kommunikativen Ziele erreicht werden. Weidlé fasst es in einer
weiteren Allegorie auf:

Paccydok ,o4uwaem® £A3blK, mem caMbiM 8bixosawjueasi peuyb,
KomopoU OH rnpeodruckieaem r0/1Ib308ambCsl S3bIKOM, KaK rnepernucyuk
rnonb3yemcsi He UM U320moersieHHoU nuwywelu mawuHkou (Bewngne
1980, 94).
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Deswegen hantieren die nicht-fiktionalen Texte oder Alltagssprache mit den
Wortbedeutungen, die immer genau definiert sind, wogegen die poetische Sprache:

(...) eosgpawaem cmbicr, npedwecmsyrowuld ux [der Worter]
omoesibHbIM, rMPeOMeMHbIM, KOHMEKCMOM OrnpeodesiIieMbiM 3Ha4YeHUSIM
(Bengne 1980, 129).

Der Sinn eines im Wort konkretisierten Gedankens besitzt dagegen keinen
scharfen Umriss, was die kinstlerischen Interpretationsmoglichkeiten frei lasst. Er
kann die Bedeutung einschliel3en, geht aber weit Uber ihre Grenzen hinaus.

Die Genese sowohl des Klangsinns als auch der lexikalischen Bedeutung
bestehe, so Weidlé, in der Fixierung der Gedanken im Raum, was mithilfe der Laute
bzw. der Graphemen vollzogen wird. Vor dieser Fixierung existieren die Gedanken in
einer Art der Eidoswelt — im Chaos des Bewusstseins, wo sie verzerrt und chaotisch
vorkommen. Erst in einem Sprechakt oder niedergeschrieben bekommen sie ihre
Form:

Peub poxdaemcsi He u3 si3bika, He U3 cucmemel, a u3 cymbypa — 8 Hac,
Komopomy coomeemcmeyem Xaoc 8 ewé Heorno3HaHHOM Hamu Mupe
(Bengne 1980, 90).

Auch die dichterische Sprache lberwindet das Chaos der Gedanken auf eigene
Weise und fixiert sie im Raum. Doch diese Sprache ist besonderes vom Klangsinn
abhangig, was die bestimmte Ungenauigkeit (HemoyHocms) erzeugt, die Weidlé fir
das wichtigste Element der dichterischen Sprache halt:

Cama moyHocmb eeo [des Dichters] peuyu cocmoum & mo4yHocmu
cxeambieaHusi amol (...) HemoyHocmu (Bengne 1980, 94).

Und die wertvolle Unvollkommenheit der echten Kunst ist ein populdres Thema.

Ein weiteres Argument, womit Weidlé seine These uber den Klangsinn begriindet,
besteht darin, dass die poetische Sprache genetisch zur Artikulation veranlagt ist,
also eigentlich zu der Sphare der Sprachpragmatik gehért. Das bezeugen die von
der Dichtung verwendeten rhetorischen Gesetze, die bei der Textproduktion den
Klang der Rede konzipieren und dessen Effekt bei den Zuhorer bertcksichtigen.

Davon ausgehend fuhrt Weidlé die weiteren Oppositionen ein: Er unterscheidet
zwischen der Sprache als einem abstraktem System (s3b/k) und ihrer konkreten
Realisierung — Sprechakt (peus):

38y4yum 8elb He A3bIK; OH — abcmpaKkyusi; 38y4um UMEHHO peyb, HO U

OHa, rnoamu4yeckou He cmas, He mpebyem om Hac, 4mobbl Mbi
38yyaHue eé ocosHaesasnu (Bengne 1980, 144).
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Das bedeutet also, dass ein dichterischer Sprechakt aus dem Chaos des
Bewusstseins mithilfe des Sprachsystems und des Klanges geboren wird. Dabei
bekommt die ausdriickenden (esipaxarowas) Funktion des Wortes die wichtigere
Rolle als seine im Sprachsystem verwendete bezeichnende (o6osHayarowas)
Funktion, die Weidlé auch als signitive (cuezHumueHasi) bezeichnet: Deskription vor
Expression heil3t also das Regel. Diese expressive Funktion zusammen mit der
Klangbezogenheit lasst der dichterischen Sprache, &hnlich wie bei einem
Lebewesen, das viel mehr als die Summe der physiologischen und biochemischen
Prozesse ist, die Grenzen des mechanistischen Sprachsystems Uberschreiten.

AuRerdem lasst sich in dem oben angefiuihrten Zitat ein weiteres Merkmal der
dichterischen Sprache erkennen: die Verfremdung bzw. Entautomatisierung der
Sprache, die mittels des durch den Klang erweiterten Sinnes erreicht wird. Der
Dichter zwingt den Leser (Horer) auf die meist aus dem Alltag bekannten Warter
unter einem anderen Blickwinkel zu schauen, indem er diese von ihrem Klang
ausgehend auf besondere Weise miteinander verkoppelt:

Cnoea, crineméHHble ceouMu 38yKamu, cbruxxaromcesi u cririemaromcs
makxe U cMbicsiaMu usu Yacmsero ceoux cMmbicrios (Benane 1980, 128).

Liquida /p/ und /n/

Um seine Thesen Uber den Klangsinn zu veranschaulichen, sucht Weidlé im
Lautsystem des Russischen nach den Beispielen.

Seine Wahl fallt auf die silbischen Sonnoranten /p/ und /n/ (/r/ und /I/), was in
Bezug auf Klangsinn-Thematik ganz logisch ist, weil diese Laute in den slawischen
Sprachen die Sonderstellung genieBen und zwar insofern, dass sie sowohl im
Urslawischen als auch in manchen rezenten slawischen Sprachen silbenbildend sind.
Zur Bezeichnung dieser Konsonanten verwendet Weidlé den Begriff nnasHeie — also
stufenlose, flieRende, was die wortliche Ubersetzung des in der européischen
Sprachwissenschaft gangigen Latinismus Liquida ist.

Die /p/ und /n/ waren namlich an einem der wichtigsten phonetischen Prozessen
der slawischen Lautgeschichte beteiligt, der die Prosodie aller modernen slawischen
Sprachen stark pragte und in der Steigerung der silbischen Sonoritat und speziell in
der Liguidametathese bestand: Man tendierte dabei zur Lautumstellung innerhalb
einer Silbe und zwar von der Sequenz Konsonante-Vokale-Konsonante/Liquida u. A.

zu Konsonante-Liquida-Vokale. Zum Beispiel wurde der urslawische *gordbs zum
russischen epad (Stadt) (vgl. Trunte 2005, 15).

AulRerdem ist die Artikulationsart der silbischen Sonnoranten (Trunte 2005, 239)
interessant, weil sie, obwohl es sich eigentlich um die Konsonanten handelt, mithilfe
der Stimmbander gebildet werden, was der zweite Teil des Begriffsgefliges
(Sonnoranten) zum Ausdruck bringt. Sie stellen also eine Art der Hybride dar, was
ihre Funktion in der Liquidametathese ermdglicht und den Klang besonderes macht.

Um die Rolle der Liquida im Klang der rezenten Sprachen zu beschreiben, bedient
Weidlé sich des archaischen Terminus von dem bedeutenden Dichter des 18.
Jahrhunderts und Vorlaufer von Aleksandr Puskin Gavriil Derzavin: cnadkoanacue
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(wortl. Sulstimmigkeit) und eines Gallizismen von einem der wichtigsten russischen
klassizistischen Dichter Vasilij Trediakovskij: uspasumernbHas eapmoHus (Bengne
1980, 118). Der erste Begriff lasst sich als ,harmonischer Klang“ Ubersetzen, der
andere als ,Ausdrucksharmonie“ und die beiden beschreiben fiur Weidlé den
melodischen Wohlklang eines Textes oder einer gehaltenen Rede, wo viele Liquida
vorkommen und die sonstigen phonetischen Elemente aneinander abgestimmt sind.
Sie lassen diesen Text furs Gehor eines slawischen Muttersprachlers besonders
harmonisch erklingen, auf3erdem sind sie im Stande, gewisse Stimmungen zu
vermitteln, die den Inhalt ergdnzen und bereichern.

Trotz der &hnlichen Rollen in der Lautgeschichte transportieren die beiden
Phoneme oft antagonistischye Inhalte. So klangen die Liquida in der Dichtung von
Derzavin und zum Vergleich und um die Kontinuitdt in der Anerkennung ihrer
Wichtigkeit zu veranschaulichen, bei dem bedeutenden Dichter des 20. Jahrhunderts
Fédor Sologub, der ihre Rolle direkt reflektiert:

aspuun [epxxasuH ®édop Conoeyb

BudeHue Myp3bi Frk

Ha memHo-2onybom agpupe JTroboebio neekoro uepas,
3namas nnaeana nyHa; Mbi 0bpenu bnaxxeHHbIl Kpad.
B cepebpsiHou ceoel nopgupe Bkycunu mbi gecerbe pas,
Enucmaroyu ¢ ebicom, oHa Cnadyatiwezo, yem boxuu pat
CKeo3b 0OKHa O0oM MoU oceewjana Jlackasi moHeHbKue pyKu

U naneebim c8OUM J1yHOM U Hoeu murnble meou,
3nameie cmekna pucosarna 51 usHbiean om criadKou MyKuU,
Ha nakosom riony moem. Kakou He 3Harnu corsosbu.

(...) (...)

(1783-17847?) (1901)

Im Gedicht von Derzavin sind die Liquida fast immer konsequent auseinander
gehalten. Die Anreihung der /51/ in der z. B. zweiten Zeile verstarkt die Bildlichkeit der
Sprache und vermittelt dem Leser ein haptisches Bild des im Nachthimmel
schwebenden Mondes.

Sologub Ubersattigt sein Gedicht eindeutig bewusst mit den Liquida und erzielt
dabei einen anderen Effekt: Sie unterstreichen die Oppositionen. Im ersten Vierzeiler
links stehen immer die Worter mit /s1/ und mit der hedonistischen Bedeutung: néekas
obosb, briaxeHHbIU, eecersibe, cnaddauwuu. Rechts stehen im Gegenteil die Warter
mit /p/, die zusammen mit ihrer andachtsvollen Bedeutung ernichtern: uepame,
Kpau, pad.

Dieses Bestreben nach der harmonischsten lautlichen Gestaltung der Sprache
und nach der entsprechenden spezifischen Lautenwahl mag mit dem Empfinden der
alten Ostslawen verwandt sein, die immer 6fter epad statt *gords gesagt haben. An

der Stelle werden das kollektiv-subjektive Wesen des Lautwandels und seine
Einbettung in eine bestimmte Kultur bzw. ein bestimmtes Sprachgefihl ersichtlich.
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Die Vokale kénnen dank ihrer phonetischen Eigenschaften die bestimmteren
Inhalte noch besser verstéarken:
e [ul (/i) — Geringschéatzung u. a.,
e /|yl (/ul) - Leere, Trube etc. (vgl. Bengne 1980, 168 ff.),
e Wiederholtes /n/ (/p/) bzw. die Kombination /np/ (/pr/) drucken die
Gemitsbewegung, ein Gefihl aus (Benane 1980, 201).

Die oben angefuhrten Beispiele gelten vor allem fir das Russische, doch als
Kenner der europaischen Sprachen kann Weidlé auf die Vergleiche nicht verzichten
und stellt die deutschen Worter ,spitz‘ und ,stumpf* gegeniber, in denen die
Artikulationsart vom zugespitzten vorderen /i/ und dem hinteren breiten /u/ mit der
Bedeutung der Warter untrennbar verbunden ist. Aul3erdem fiihrt er die Beispiele aus
dem Franzosischen und Latein vor.

Sprachgenese
Zentral flr seine Auslegungen zur Entstehung der Sprache sind die folgenden
Annahmen:

OcHosHoU npuHyun obpasosaHus s3bika (...) mom xe, 4mo OCHO8HOU
npuHuun  obpasosaHuss  NO3MUYECKOU  peyu. Haszosy ezo
OHOMamonelHbIM. He npocmo crioeomeopyeckum (...), HO 8 coanacuu
C 2peyecKuM roHUMaHuem OeslaHbs UMEH, makum, 20e meop4yecmeo
cocmoum 8 co30aHuu cxoocmea Mex0y UMeHeM U meM, 4Ymo Ha3e8aHo
samum umeHem (Bengne 1980, 42).

Erstens bedeutet das, dass ein Dichter, ganz nach den Forderungen der
Akmeisten (s. S. 19), die Sprache in seinen Werken neu erfindet und die Objekte wie
Adam im Eden neu und unvoreingenommen benennt; dass er, schon ganz nach der
symbolistischen Doktrin, einem Theurg eben wird, der beim Schaffen im
Sprachsubstrat schopft und neue Welten schafft. Nicht zufallig redet auch Weidlé in
dem Zusammenhang von keiner Wortbildung (crroeo006pasosaHue), sondern von der
Wortschaffung (crioeomeopyecmeo), vergleicht einen Kunstler mit dem Kleriker und
Martyrer (Bengne 2001, 40 f.) und sein Werk mit der Schopfung des Mythos
(mosmuyeckul ebiMbices1 ecmb MughomeopeHue - Bengne 2001, 22).

Die zweite, fur die zentrale Annahme von Weidlés Theorie, die im oberen Zitat
enthalten ist, ist die mimetische Natur der Sprachgenese. Der Ursprung aller
natirlichen Sprachen befindet sich fir Weidlé in der Nachahmung, was in den
rezenten Sprachen in Form von Onomatopoesie spurenhaft wieder zu finden ist:

OHoMmamonesi HerocpedcmeeHHO Kacaemcsi KopHel rnoamu4yeckou u
eeposimHo (...) ecsikol soobuwe pedu (Bengne 1980, 30).

Es fangt bei den alten Menschen als die einfache Nachahmung von Gerauschen
und Klangen der Natur an und bleibt in den modernen Sprachen in Form von
verschiedenen Interjektionen vorhanden (Kuckuck, miau-miau u. A.). Doch auch die
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anderen komplexeren Woérter ahmen ihren Signifikaten nach. Weidlé illustriert dies
mit dem deutschen Wort ,Schluck”, das die entsprechenden Muskelbewegungen in
der Kehle imitiert — er ordnet es der Muskel-Onomatopoesie zu (mMycKyrnbHas
oHomamonesi — Benane 1980, 38).

Aufgrund dieser gesinnten Nachahmung kommt es in den hochentwickelten
Sprachen zur besonderen Hybridisierung des Klanges und der Bedeutung, die fur die
dichterische Sprache von grofRen Bedeutung ist. Diese Sprache bedingt sich also
ebenfalls der onomatopoetischen Elemente, allerdings auf einer hoheren Ebene.
Weidlé geht davon aus, dass die Sprache nicht nur die phonetischen und materiellen
Objekte, sondern auch die bestimmten Emotionen, die sinnlichen Eindricke und
Gefuhle nachahmen kann. Er schreibt:

Bedb 38ykamu MOXHO roopaxamb HE MmOJbKO 38yKaM, HO U Opyaum
yygcmeeHHbIM gocripusimusm (...) (Benane 1980, 37).

Er definiert also die Onomatopoesie breiter als es in der modernen Philologie
angenommen ist, wo es sich um einen rhetorischen Tropus oder eine Art der
Wortbildung handelt: Fir ihn ist es ein universales Entstehungsprinzip der Sprache
und das wichtigste Charakteristikum der dichterischen Sprache, die bei jedem Autor
unikal ist, weil er sie jedes Mal wie ein Urmensch, ein Theurg oder ein Kind, den Sinn
und den Klang kombinierend und nachahmend neu erschafft, was zu jeder Art der
funktionalen Sprachen, in denen man sich nur des Schemas bedingt, kontrar ist.

Oxymoron

Dieser rhetorischen Figur misst Weidlé ebenfalls eine breitere Bedeutung bei. Die
konventionelle Literaturwissenschaft definiert Oxymoron als Verbindung von
scheinbar Widerspriichlichem (Becker 2006, 61) und Weidlé stimmt dieser Definition
im Grunde zu, doch fur ihn sind sowohl Oxymoron als auch Onomatopoesie die zwei
rhetorischen Stilmittel, die im Vergleich zu den anderen nicht kinstlich sind und aus
der Natur der Sprache stammen.

Oxymoron stellt namlich das beste Beispiel dafir dar, das ein Zeichen die
doppelte Natur besitzt und die Hinwegsetzung der lexikalischen Bedeutung zulsst,
um die einzigartige Intention des Autors am genausten wiederzugeben. Deswegen
steht ein Oxymoron trotz seiner scheinbaren Widersprichlichkeit der Wahrheit nicht
im Wege (Bengne 1980, 32). Weidlé illustriert diese Behauptung durch den Spruch
,schuldig ohne Schuld” (6e3 suHbl suHogameil), in dem die Kombination aus den
widerspruchlichen Bedeutungen trotz dieser Dissonanz einen neuen Sinn ergibt.

Das Zeichen agiert in solchen Aussagen von seinem Signifikat praktisch
abgekoppelt, also scheinbar seinem Wesen zuwider. Doch es widerspricht in der Tat
dabei der Sprachnatur nicht, sondern umgekehrt — es enthiillt ihre Ureigenschaften,
bzw. versetzt die Sprache in eine Art des Urzustandes, wo sie noch plastisch und frei
von den Tabus und Konventionen war. In diesem sprachlichen Plasma schopft der
Dichter, um die neuen unvergleichlichen Inhalte zu erschaffen.
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AuRerdem weist diese Abkoppelung vom Signifikat auf eine weitere Dichotomie in
der Zeichennatur hin: Es kann namlich sowohl Wabhrheits- als auch
Falsifikationstrager sein, weil es frei und rein konventionell mit der Realitat verbunden
ist. Semiotiker Lotman schreibt dazu:

(...) UMEHHO BHYMPEHHSS MPOMUBOPEYUBOCMb 3HaKo8 JiexXum 8
OCHoge gheHoMeHa kU (...) 1oxb meopsim 3Haku (JlotmaH 2002, 8 f.).

Krise der Kunst

Dieses Thema ist furs Weidlés Schaffen zentral.
Im Buch YmupaHue uckyccmea diagnostiziert er die komplexe, das heil3t sowohl
strukturelle als auch ideologische Krise der zeitgendssischen Literatur. Er sagt:

Bcs numepamypa ceudac riosiHa omepaweHueM K rumepamype (...)
(Bengne 2001, 14).

Er kritisiert nicht nur die russische Exilliteratur, sondern allgemein die kulturellen
Entwicklungen in Europa dieser Zeit.

Geschichts- und Kulturpessimismus waren die Folgen des turbulenten und
gewaltsamen Anfangs des 20. Jahrhunderts. Damals gerieten alle bisher sehr
stabilen ideologischen Grundpfeiler der abendlandischen Gesellschaft ins
Schwanken, viele Ideale wurden dementiert und viele ihrer grundliegenden
Wertesysteme (Traditionalismus, Nationalismus, Klassengesellschaft, Monarchie
etc.) kompromittiert oder gar aul3er Kraft gesetzt, deren wichtigstes das Christentum
war: Die geistige Konstante der Okumene seit anderthalb Jahrtausend verlie ihre
Vorposten im Alltag der Menschen im Zuge der Sékularisierung.

Viele Denker dieser Zeit prophezeiten den Untergang der europdischen
Zivilisation. Zum Beispiel meinte der berihmte Geschichtsphilosoph Oswald
Spengler, dass Europa am Anfang des 20. Jahrhunderts sein Stadium der Zivilisation
erreichte, wobei er in seinem Buch Der Untergang des Abendlandes (1918) die
spezifische Definition der Zivilisation als ein finales, durch intellektuellen und
ideologischen Verfall und Dekadenz gekennzeichneten Stadiums in der Entwicklung
einer Kultur prégte. Diese pessimistische Einstellung teilte auch der britische
Geschichtsphilosoph Arnold Toynbee.

Weidlé setzte sich mit den Theorien dieser Denker auseinander und lehnte sie
gleichsam ab. Spengler kritisierte er wegen der starken Bezogenheit auf die soziale
Geschichte und wegen der Trennung des fir Weidlé einheitlichen europaischen
Kulturraumes in vereinzelte Zivilisationen (vgl. Bengne 1956, 40 f.) und Kunstlichkeit
seines Theoriegebildes:

B camom anasHOM, 8 owyweHuu yrnaoka, a He rnodvéma, s 6bis1 ¢ HUM

coafaceH, HO CUMMeMmMPUYHOCMb €20 [OCmpoeHuUll Kasanacb MHe
UcKkyccmeeHHol, U pa3dpaxana CMecb [opa3umesilbHO 6E€PHbIX
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UHMyuyul co cmosb Xe 3(hPeKmHbIMU opMyrnamu, UHMyuyuro
3ameHsswux Yyucmeim ripouseosnom (Bengne 2002, 97).

Toynbees Ideen lehnte Weidlé ebenfalls ab, weil er die Kultur mit der Gesellschaft
untrennbar verband. Fir Weidlé steht die Kultur jedoch Uber die Gesellschaft und
kann weit Uber die zeitlichen und politischen Grenzen hiniberwachsen:

Kynemypa »xueém xomb ymepnu omubl eé co3daswue u Oemu,
Hacrnedosaswue um (...) (Benane 1956, 43).

So befindet sich Weidlé im Dialog mit den allgemein europédischen Tendenzen in
der Kulturphilosophie, bleibt aber in seiner Kritik zun&chst nur bei der Degradierung
der Kunst. Doch das macht sie nicht weniger anspruchsvoll, denn die Kunst
widerspiegelt die allgemeinen gesellschaftlichen Tiefenprozesse.

Zeichen

Als Eckstein dieser gesellschaftlichen Prozesse dient der Begriff des Zeichens und
der Wandel der Vorstellungen Uber seine Natur und Funktion im Leben eines
Menschen.

Aus der kulturanthropologischen Sicht war die wichtigste Errungenschaft des
Christentums kein opus francigenum und keine Moraleinstellungen, sondern eine viel
schlichtere Sache — das Zeichen. Firs Christentum ist der Mensch das Abbild Gottes
— also das Zeichen Gottes auf der Erde und zwar nach der Klassifikation vom
amerikanischen Philosophen Charles S. Peirce ein ikonisches Zeichen
(JTotman 2002, 8), weil er die Affinitat zu seinem Signifikat behielt. Im Buch Mose 1,
27 heildt es, dass Gott den Menschen zu seinem Bilde geschaffen habe. Solche
Zeichenhaftigkeit bedeutete die Relativierung des menschlichen Daseins: Dem
Mensch gelang es, auf die eigene Welt quasi von der Seite zu blicken und sich selbst
neu zu definieren.

Die Sozialisierung der Europaer verlief bis in die Moderne grundséatzlich durch die
Kirche, die als wichtigster Agenten der Gesellschaft agierte, und alle Rechte auf die
ideologische Ausbildung der Bevolkerung fur sich beanspruchte. Deswegen wurde
die Zeichenhaftigkeit sehr tief ins Bewusstsein des Menschen eingepragt und
verdammte ihn zu der ewigen Suche nach der Selbstidentifikation bzw. zu der Suche
nach dem eigenen Signifikat. So auf3ert sich dazu ein Theoretiker des Symbolismus
VjacCeslav lvanov:

(...) XpucmuaHcmeo OMKpbIIO malHy nuka U ymeepousio
OKOH4YamesibHO nnu4Hocms (MiBaHoB 1995, 113).

Im Christentum ist eine Personlichkeit an die axiologische und tropologische
Fragestellung angewiesen: Inwiefern verfiige ich Gber die Eigenschaften (bin wirdig)
des Signifikats (der Gnade Gottes), also inwiefern bin ich referenziell? Diese
Selbstidentifikation kann eigentlich nie volloracht werden, weil ein Zeichen
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naturgemal nie selbstgentigend bzw. immer signifikatbezogen sein muss. Um dies
zu verandern, mussen die gesellschaftichen Grundvorstellungen Uber die
Personlichkeit korrigiert werden. Diese Veranderung mag durch die neuzeitlichen
Séakularisierungsprozesse und unter anderem durch die symbolistische Doktrin der
Theurgie vorangetrieben werden, die die Zeichenhaftigkeit des Menschen
reflektierend ihn selbst zum Schopfer erklarte. Die technischen, wissenschaftlichen
und sexuellen Revolutionen des 20. Jahrhunderts vertieften diese Entwicklung.

Dass die Kunst in diesem Prozess eine besondere Rolle bekam, hangt mit ihrer
offensichtlichen Referenz zur goéttlichen Schopfung zusammen. Sie stellt die
wichtigste Art der Suche nach dem Signifikat in sich und in der Welt: Ein Zeichen
schafft ein Zeichen.

Deswegen ist fur den symbolistischen Denker Andrej Belyj jede Dichtung eine
Theurgie, wodurch der gottliche schopferische Teil des menschlichen Wesens zum
Vorschein kommt (vgl. benbin 1994, 253). Doch es handelt sich in der Tat von der
Vertauschung der Religion und der Kunst, die die grol3e Leere in der sakularisierten
Kultur zu fuhlen herbeigerufen wurde. Fur Weidlé war es ein Nonsens (wie es spater
ersichtlich wird), weil er die Religion und die Kunst als Erscheinungen der
verschiedenen Dimensionen auffasste, deren Aquivalenz deswegen unmoglich ist. Er
sah die Kunst im Leben (im Menschen) und im religiosen Glauben tief verwurzelt,
worin seine AuRRerung zu der Zeichenhaftigkeit der Kunst besteht:

3abbigarom ripexde ecez20, YMO UCKyccmeo umeem 0esio He ¢ caMum
cobol, a ¢ MupomM, Ymo meopyecmsgo obpawieHo K caoemy rpedmemy,
a He k camomy cebe (Benaone 2001, 34).

Fur ihn bedeutete das einen weiteren Anhaltspunkt fir die Kritik der lebensfernen
abstrakten Kunst der Moderne.

Stil

Der Begriff Stil spielt in Weidlés Auslegungen zur Charakteristik einer bestimmten
kulturellen Epoche die wichtigste Rolle. Er verwendet den Begriff eigentlich in seiner
breitesten Definition — als die geistige Einheit einer bestimmten Gesellschaft und
Zeitperiode (vgl. Gosebruch 1981, 11) bzw. ein gemeines asthetisches Wertesystem
(Epochenstil). Im personlichen Stil Weidlés formuliert, klingt die Definition als ein
Uberindividueller und alle Lehren, Stromungen und Kiunste Ubergreifender
asthetischer Geist der Epoche, wodurch nicht nur die Kunst, sondern auch die flr
den Alltag produzierten Objekte gepragt sind; das ist ein Grundsatz
(npedycmaHoska) fur jede sowohl Form-, als auch Inhaltkonstellation (vgl. Benane
2001, 43) bei den Artefakten aller Art.

Diese Weidlés Vorstellung ist eigentlich eine klassizistische, weil sie die Idee einer
Universalie — einer Konstante der Zeit beinhaltet, die durch den stilistischen
Pluralismus der Romantik quasi verworfen wurde. Dieses ,quasi“ bedeutet, dass die
Romantik in der Tat nur eine neue Universalie aufstellte und zwar die der
schaffenden Persdnlichkeit, die seitdem als Mal3 aller Stile galt. Vom Positivismus
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beeinflusst, entwickelte sich das romantische Paradigma am Anfang des 20.
Jahrhunderts zur Phanomenologie des deutschen Philosophen Edmund Husserl, wo
jedes Werk und jedes Talent einzeln — als geschlossenes komplexes Werte- und
Stilsystem wahrgenommen werden soll (vgl. Sasse 2010, 28).

Fur seine Werke schopfe ein Atrtificiis, so Weidlé, im Substrat des Stils ohne
jegliche Wahlmadglichkeit, weil der Stil ihm durch die Sozialisierung beigebracht und
eingepragt wird. Aus demselben Grund bedeutet der Stil keinen Zwang oder Diktat
und dringt ganz naturlich in die Produkte der menschlichen geistigen Tatigkeit.
Deswegen kann der Stil nicht zu einem Fremdkorper in der Struktur eines Werkes
werden und beschrankt paradoxerweise auf keine Weise die kinstlerische Freiheit,
wie die Notwendigkeit zu atmen keine menschliche Existenz in den Grenzen der
Atmosphare beeintrachtigt. Weidlé formuliert das wie folgt:

Cmunb u ecmb nipedoripedesieHue, nMpumMoM ocyujecmersoueecs He
U3eHe, a U3Hympu, cKkg8o3b C80600HYIO 80JI0 YesioeeKa, U Momomy He
Hapywaruee e20 ¢80600bI KaK Xxy0OxHUKa, Hukoz20a He
npedcmosiwyee emMy 8 Kadecmee rnpuHyxoeHusi, obsi3aHHocmu, 3aKoHa
(Bengne 2001, 42).

Dies wird dank der unabdingbaren konfessionellen und nationalen Bezogenheit
der Kunst moglich (penuauosHas u HauuoHanbHas yKopeHEHHOCMb ucKyccmea). Der
Stil driickt also die Einheitlichkeit einer Kultur im Bereich der Asthetik aus.

Zur Bezeichnung dieser Einheitlichkeit verwendet Weidlé wieder einen sakralen
Terminus Katholizitat (cobopHocmes). Er wurde von einem der wichtigsten Vertreter
der russischen religiosen Philosophie Aleksej Chomjakov Mitte des 19. Jahrhunderts
in der russischen orthodoxen Theologie eingefuhrt oder genauer gesagt aus dem
Griechischen Ubertragen. Es hield namlich vorher kagponnuuHocms (Katholizitat — vom
Griechischen kaBoAiké¢) und wurde zur Bezeichnung der zeitlichen, rdumlichen und
dogmatischen Einheitlichkeit der Kirche verwendet (Vasmer 1955, 542).

Auch am Institut de Théologie Orthodoxe Saint-Serge in Paris, wo Weidlé sein
ganzes Exilleben lang unterrichtete, beschaftigte sich einer seiner Kollegen und
bedeutender Theosoph Nikolaj Losskij mit diesem Begriff. Weidlé verpflanzte ihn aus
der Theologie in die &asthetische Sphare und verband damit den ebenfalls
einheitlichen und in der Religion verwurzelten Begriff des Epochenstils. Davon ist die
gewisse Dichotomie des einheitlichen Stils ableitbar. So Weidlé:

KopHu ecex cmuneli, ecex KpyrHbIX XyO0OXeCmeeHHbIX eOuHcme u
g8ce2o xydoxecmeeHHo20 meopyecmea 800bue 0solicmeeHHbl. OHU
penuauo3Hbl, m. €. 8bimeKkarm U3 MUPOOWYWEHUs, yXe
0POPM/IEHHO20  PEeflu2UO3HO20, U  OHU  CMUXUUHbI, M. €.
HernocpedCmeeHHO 8bi38aHbl  MUPOOWYUWEHUEM €eWE HUKaK He
OCO3HaHHbIM, ewé He ogpopmrieHHbIM Hudem (Bengne 2001, 171).
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Der Stil ist also durch die Religion vorbestimmt und stellt gleichzeitig seitens des
Subjektes eine ganz spontane naturliche Reaktion auf die Welt dar.

Es gab, so Weidlé, solche Epochen in der Kulturgeschichte, die durch einen
einheitlichen Stil durchgetrdnkt waren und daher ein harmonisches und
aussagekraftiges Kunst- und Kulturerbe hinterlieRen (cmunucmuyecku HacbiweHHbIe
anoxu). Als Beispiel nennt Weidlé die Gotik, deren Erscheinungen man nicht nur im
opus francigenum, sondern auch zum Beispiel in der besonderen, zugespitzten Form
der Schuhe findet. Man kann solche Epochen als synkretische bezeichnen.

Ihr Synkretismus wirkte sich sowohl auf der Objektebene, wo solche Artefakte
hervorgebracht wurden, die trotz ihrer manchmal rein utilitAiren Bestimmung von den
spateren Generationen als asthetisch wertvoll betrachtet wurden, als auch auf der
Subjektebene aus, wo ein Kinstler als eine Art des leitenden Mediums agierte und
ein Element des riesigen kulturellen Organismus darstellte.

Der Stil hat aus dieser Perspektive die Funktion eins Indikators fiir die geistige
Gesundheit der Epoche und sein Verlust bedeutet das ,Sterben der Kunst®.

Romantik

Von dieser Disposition ausgehend, entwickelt Weidlé seine Kritik an die Epoche
der Romantik und ihr Kunstverstandnis. Sie ist fir ihn ein negativ besetzter Begriff
und stellt kein neues Paradigma in der Kunstgeschichte, keinen neuen Stil dar,
sondern die Stillosigkeit. Weidlé stellt sie jeglichem Stil gegenuber:

PomaHmusm He ecmb Xy00XeCmeeHHbIU cmuJslb, KOMOpPbIU MOXHO
rnpomueoriosniazams Opy20My Cmuslo, kak 6apoKKo — Kraccuyusmy usnu
20mu4yecKoe UCKycCcmeo — POMaHCKOMY; OH MPOMUBOIOI0XeH 8CSKOMY
cmunito soobuwe (Benane 2001, 42).

Die Romantik bedeutete also einen Umbruch, im Zuge dessen die Idee einer
freien schaffenden Personlichkeit zum universalen &asthetischen Mal3 wurde, was
seinerseits, so Weidlé, eine Spaltung zwischen dieser Personlichkeit und der Welt
(Epoche, Stil) hervorrief. Daraus resultierte ein prinzipieller Stilpluralismus, der dazu
fuhrte, dass ein Kunstler aus jeglichem Stilparadigma entfernt pl6tzlich alleine in der
Leere stand (oduHo4ecmeo meopsiweu nudHocmu) und die ganze Welt in seinem
Schaffen voraussetzungslos wie der Schopfer neu kreieren musste, was eine enorm
schwere Aufgabe ist. Zeichen schuf Zeichen — das Zeichen zweites Grades und, um
die Selbststandigkeit seines Werkes zu behaupten, platzierte es so fern wie mdglich
von der Realitat.

Fir Weidlé ist diese Willkir inakzeptabel, weil er eine Uberrationale
(ceepxpasymHnbiti), also Uberindividuelle Konstante, einen Stil braucht, der wie ein
Gravitationszentrum flrs asthetische System, als Kristallraster der Kultur agiert und
das Chaos hemmt; er zwingt die amorphe Ideenwelt in die Grenzen der das Chaos
Uberwindenden Form; er ist ein kultureller Filter fur die chaotische kognitive
Protoplasma auf dem Wege in die Welt des Bewussten. Dazu schrieb Aleksandr
Blok: Cmpoumb KocMocC MOXHO mosibKo u3 xaoca (Bengne 1973-2, 25).
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Deswegen empfindet Weidlé das romantische Kunstverstéandnis als einen Schritt
zurick, einen Triumpf der Entropie, eine Krankheit — schizophrenes sinnloses
Trachten nach dem Stil, dessen Einheitlichkeit und Panindividualismus — also sein
Wesen komplett abgelehnt werden:

OH [pomaHmu3m im Deutschen feminin — die Romantik] — gons k
uckyccmsy, [10CMOSIHHO rapasnu3dyemasi [OHUMaHueM cyujecmsa
uckyccmea (Bengne 2001, 43).

Weidlé kritisiert auf diese Weise nicht nur den stilistischen Pluralismus, der im
Endeffekt die Stillosigkeit bedeutete, sondern die Reflektion, die Rationalisierung des
Schaffungsprozesses, wodurch die Formalisten und Strukturalisten den Positivismus
und die empirischen Analysemethoden in die intuitive und heuristische kinstlerische
Sphare einbrachten.

Deswegen sind die wichtigsten Postulate der europadischen Moderne fur Weidlé
die Krisenerscheinungen, die seit der Romantik auf allen Kunstebenen zu
verzeichnen sind:

e Kult der unabhangigen schaffenden Personlichkeit,

e Forderung nach xusHemeop4yecmeo,

e Vorstellung Uber die theurgische Natur des Schaffensprozesses,
e Formalismus

In den bestimmten Kunstbereichen sind die Krisenerscheinungen unterschiedlich:

(1) In Prosa verschwindet der Mythos, der durch den Dokumentarismus und die
rationalen nicht kinstlerischen, sondern kiinstlichen Gebilden ersetzt wird (Bengne
2001, 10).

Die rationalistische Mechanisierung der Prosa bzw. ihrer zentralen Gattung seit
der Neuzeit — des Romans aul3ere sich, so Weidlé, unter anderem in der Gestaltung
des Protogonistens. Der moderne Autor ist nicht im Stande eine einheitliche
Personlichkeit zu kreieren und bastelt stattdessen aus den vorhandenen
Bauelementen (Charakterziige, Motivationen, Schicksale), die vorher auf dem
analytischen Erkenntnisweg als besonderes repréasentative und aussagekraftige
eruiert wurden, ein mechanisch zusammengesetztes Konstrukt — ein Komplex der
Merkmale, dem das Leben nur suggestiv zugeredet wird. Am Ende des
Konstruktionsprozesses bekommt man eine Figur, deren Lebendigkeit nur
konventionell, im Sinn ,lasst uns vorstellen® vereinbart werden kann. Dieses
Simulakrum besitzt im Vergleich zu den dreidimensionalen synthetischen
Personlichkeiten von Lev Tolstoj oder Honore de Balzac nur zwei Dimensionen
(Bengne 2001, 20).

Die aquivalenten Prozesse verzeichnet Weidlé in der Entwicklung der ganzen
Gattung des Romans, der am Mangel des Mythos leidet. Weidlé bedingt sich in
diesem Kontext eigentlich des Wortes sbivbicesn, was sich in Bezug auf die Literatur
ins Deutsche als ,Fiktion“ am besten zu iibersetzen ware. Doch diese Ubersetzung
ist in der Tat nicht aquivalent, weil Weidlé damit keine Fahigkeit des menschlichen
Gemits meint, etwas zu erdenken, was auch in der von ihm kritisierten formalisierten
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Literatur reichlich vorhanden ist, sondern die Fahigkeit das Erdachte zu beleben. Es
handelt sich also um den Glauben, denn der Glaube macht den Unterschied
zwischen der konventionellen Fiktion (,lass uns vorstellen*) und dem Mythos (,ich
glaube*) aus:

Bepa mornbko u omdenssem mugudeckoe (8 boriee 211y60KOM cMmbicrie
crnoea) om ¢pukmueHozo (Bengne 2001, 71).

Deswegen scheint die Ubersetzung ,Mythos* in diesem Kontext aquivalenter zu
sein.

Deren Verlust verzeichnet Weidlé bei vielen auch renommierten postromantischen
Autoren wie den franzdsischen Dichter Stéphane Mallarmé, den irischen Romancier
James Joys oder russischen Symbolist Andrej Belyj. Sie alle ignorierten namlich,
Weidlés Meinung nach, die Verwurzelung aller Stillmitteln in der einheitlichen
Weltwahrnehmung eines Dichters (MmemaghopuyHocms rpedcmosiw,eao rnosmy mMupa)
— zerlegten die Metaphern, Stile, Protogonisten und die ganzen Sprachen in ihre
vereinzelten Elemente, um danach aus ihrer gezwungenen Anhaufung einen
literarischen Homunkulus zu erzeugen. Dabei vernachlassigten sie in ihrem
Egozentrismus die Verbindung ihres personlichen Autorstils diachron zum globalen
Epochenstil und synchron zum Leben. Diese Vorgehensweise bezeichnet Weidlé als
Poetik des Verfahrens (mnoamuka npuéma) (Bengne 2001, 37).

(2) Die Dichtung distanziert sich zu weit vom Leben und artet in den abstrakten in
sich geschlossenen Formen aus: Yucmod noasuu Hem schreibt Weidlé und meint
damit ihre obligatorische Affinitat zur Realitat (Benane 2001, 34).

(3) Die darstellende Kunst und Architektur degradieren zur Nachahmung und
Auseinandersetzung mit den vorigen Epochen und ihren einheitlichen Stilen im
Rahmen des pluralistischen Historizismus, der nur zur rationalen Stilisierung fahig ist
und die Erscheinung keines Stils, sondern der Stillosigkeit ist:

Cmunusayus mem u omnau4aemcss Oom cCmusid, 4mo rfpumMeHsem
paccyOo4yHO 8bl0efieHHble U3 cmusucmu4yecko2o eoduHcmea OopMbl
011 8occmaHoe8/ieHUs1 3mo20 eOuHCmea maKuM e paccyO0OYHbIM
nymém (Benagne 2001, 53).

Eine Stilisierung bedeutet also einen Versuch, aus den vorhandenen
konservierten Ersatzteilen einen Unhold von Dr. Frankenstein zu kreieren, wobei der
belebende Blitz des Stils in diesem Fall nirgendwoher zu bekommen ist. Man
suggeriert nur kinstlich einen Stil (oder gleich mehrere), um dessen Abwesenheit zu
verbergen.

Dies kann durch das naheliegende architektonische Beispiel der Wiener
Ringstral3e illustriert werden, deren prachtigste Bauten zur ungefahr gleichen Zeit
errichtet wurden und Merkmale der unterschiedlichsten Stile der Kunstgeschichte
aufweisen. So suggerieren die Votivkirche und das Wiener Rathaus (als Andacht an
die mittelalterlichen Urspringe der Stadt) die Gotik, das Parlamentsgebaude den
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Klassizismus (in der Andacht an die klassischen Zeiten der Demokratie) und die
Zwillinge KHM und NHM das Barock (als Andacht an die Zeit der Verselbstandigung
der Naturwissenschaften). Doch in der Tat geht es nur um die ausgekligelte
Nachahmung, deren Ausfiihrung durch die fortschritticheren Technologien des 19.
Jahrhunderts und Kenntnisse im Bereich der Architektur, Statik und Dynamik sowie
der Materialkunde perfektioniert wurden. Die Vorbilder mancher dieser Gebauden
stehen in Wien einen Katzensprung entfernt (z. B. Domkirche St. Stephan zu Wien)
und versinnbildlichen die Kraft eines Stils, der viele Generationen lang die Menschen
unermidlich dazu zwang, ihr Handwerk weiterzuentwickeln, um die gotische Asthetik
durch Versuch und Irrtum zu verwirklichen und trotz aller Absturze, Seuchen oder
Kriege das einheitliche asthetische Ziel nie aus dem Auge zu verlieren

Aus dem Stadium der Romantik geht, so Weidlé, das Stadium der formalistischen
Mechanisierung hervor. Damit kehrt man wieder zur Weidlés Kritik an die
mechanistisch-analytische Kunstdefinition, der er das organisch-synthetische Modell
eines Organismus entgegensetzte. Diese Opposition Mechanismus-Organismus
lasst sich in den weiteren Oppositionen wiedererkennen: Individualismus des
Kinstlers — Katholizitdt des Stils und allgemein Vvielleicht kunstvolles, aber
mechanisiertes Basteln — Schopfen.

Rationalitat, Populismus und Massenorientierung, egozentrische Ichbezogenheit
des Kinstlers, stilistischer Pluralismus, Formalismus, Lebensferne,
Dokumentarismus — das sind, nach Weidlé, die Krisenerscheinungen in der Kunst
der Moderne und erst recht der Postmoderne. Weidlé vereint sie alle im Begriff
Jrationalistischer Zerfall* (pauyuoHansHbil pacnad) (Bengne 2001, 53). Das ist
generell eine sehr konservative Position.

Kunst und Religion

Die Kunst ist fir Weidlé mit der Religion wesensverwandt (cornpupodHal):

[Mo33uro u penusutd Xomb U B603MOXHO pasdesiumb, HO JlUWb C
mpydom, u He Ha camou anybuHe (Benane 1973-2, 15).

Diese Annahme spielt in seinen Auslegungen die Schlisselrolle, was bereits beim
Thema Religion in Bloks Schaffen sowie Epochenstil in der Kunst ersichtlich wurde
(s. S. 13). Da nicht nur die Literatur, sondern allgemein die Kunst mit der Religion
wesensgleich ist, kommt diese Verwandtschaft in Weidlés kulturologischen Schriften,
wo die Fragen der sakralen Malerei und Architektur behandelt werden, besonders
deutlich zum Ausdruck.

Weidlés Ausfilhrungen zuvor ist es sinnvoll, einen Blick auf die historischen
Beziehungen zwischen Kunst und Religion zu werfen, wobei vorweg einzuraumen ist,
und Weidlé es an einigen Stellen in seinen Schriften betont, dass es sich nur um den
christlichen Glauben und um die europdaische Kultur handelt und das Kunst-Religion-
Verhéltnis in anderen Kulturen anderes sein kann.
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Geschichte

In der diachronen Perspektive stammen Religion und Kunst aus der gemeinsamen
Wurzel des Mythos und beeinflussen (das heil3t sowohl bereichern als auch
beeintrachtigen) einander gegenseitig die ganze Geschichte lang (Krech 1999, 41).

Allerdings wurde die Kunst viel 6fter durch die sakrale Funktion determiniert. Das
bedeutet unter anderem, dass in der Dichotomie Kinstler-Kunstwerk ein Teil immer
verdrangt wurde und zwar der Kiinstler — das Subjekt, weil man ihm keine Bedeutung
zugemessen hat. Die archaische Kirche brauchte nur das Objekt mit seiner Funktion,
das als Zeichen nicht wahrgenommen wurde. Das flUhrte dazu, dass die
Eigenschaften des Signifikats auf den Signifikanten leicht Ubertragen werden
konnten, welil er ja die gewissen Merkmale des realen Objektes in sich trug. Im
Heidentum verletzte das kein ideologisches Dogma, im Christentum widersprach es
aber den grundlegenden, gegen Idolatrie gerichteten Postulaten.

Dieses Delegieren der Eigenschaften vom Signifikat auf den Signifikant
beeinflusste besonders die Geschichte der Malerei, weil die menschliche
Wahrnehmung anthropologisch visuell orientiert ist und die visuellen Medien auf die
Psyche den starksten Einfluss haben. Das ware von keiner so grof3en Bedeutung
gewesen, wenn nicht die Folgen dieser Orientierung fir die soziale Geschichte, wo
sie die Konflikte und Kriege ausléste.

So fuhrte sie beispielweise dazu, dass die Menschen im frihmittelalterlichem
Byzanz die lkonen selbst anstatt der darauf abgebildeten Heiligen zu verehren
begannen, diesen besondere Charakteristika und selbststandigen Willen beimalien,
was von der offiziellen Kirche als Idolatrie eingestuft wurde, in der Tat aber aus dem
ephemeren konventionellen Charakter der Verbindung zwischen dem Signifikat und
seinem Signifikat resultierte. Es folgte eine Reihe der Bilderverbote und der
Ikonoklasmen (Kriege) mit den Bilderverehrern (Ikonodulen). Doch im Nachhinein
siegten die letzteren, weil das Verbot unter bestimmten theologischen Vorbehalten
aufgehoben wurde und weil es der pragmatisch auf Expansion orientierten
kirchlichen Institution die Tatsache nicht entgehen konnte, dass die bildlich
dargestellte Information viel schneller und effektiver als die ausgekliigelten, inhaltlich
und rhetorisch komplexen Auslegungen der Kirchenlehrer das Gemut und Verstand
eines ungebildeten Glaubigen erreichen kann. Die Kirche rehabilitierte die Malerei
zum Teil, indem sie sie als ein nitzliches Instrument (biblia pauperum) in einer auf
die mdglichst schematischen Darstellungen eingegrenzte Form anerkannte.

Die anderen Formen der darstellenden Kunst besal3en noch weniger Vertrauen.
So blieb die alleinstehende Skulptur bis in das Spatmittelalter ein Tabu, weil das
alttestamentliche goldene Kalb eine dreidimensionale haptische Darstellung war.

Die Musik sowie die Schauspielerei standen ebenfalls unter dem Verdacht der
Haresie, weil sie der antiken Brauche der Gotterverehrung entstammten. Die Kirche
lie3 die Musik nur in Form des Gesanges (spater wird es Orgel sein, in dem
allerdings der Klang ebenfalls aus der vibrierenden Luft — Hauch — gewonnen wird)
und Theater in Form von Liturgie zu, die in der romisch-katholischen nicht
reformierten Kirche recht Uppig gestaltet war.
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Das architektonische antike Erbe bereitete keine Gefahr dieser Art. Man ging bei
den Entlehnungen aus der heidnischen Kultur von den rein pragmatischen
Uberlegungen aus: Um die Liturgie und andere Sakramenten zu feiern, brauchten die
Christen grol3e Raume, wo die stdndig anwachsenden Gemeinden genug Platz
finden konnten. Deswegen war das Verwenden der antiken longitudinalen (Basilika)
und zentrierten (Baptisterium) Bauformen, wo das Problem der Unterkunft fur die
grollen Menschenmengen bereits gelost wurde, entschieden. Doch das mediale
Potential der Architektur ist eingeschrankt.

So blieb die Sprache seit der Zeiten der Urchristen praktisch das einzige Medium,
dem die Wortreligion wegen ihres abstrakten Wesens vertraute und weil es in der
heiligen Schrift bei Johannes 1, 1 heil3t, dass im Anfang das Wort war und das Wort
bei Gott war und Gott das Wort war.

Nicht zufallig geht auch Weidlé in seinen Auslegungen das Thema der Verbindung
zwischen dem christlichen Glauben und der Sprachen ein und betont ihre tief
religiosen Wurzeln:

A3bIK HawW, 8Cex XpUCMmuaHCKUX UfU 80CMUMAaHHbIX XpUCmuaHCmeom
Hapodos, eceli Hawel o33uu U siumepamypsbl, s68119em o-pasHomy
cnedbl ceoeli yKopeHEHHOocmuU 8 S£3blke bubnuu, xpucmuaHcKo20
bnacoyecmusi, 8 6ozocnyxebHom u bozocrioeckom s3bike (Bewnane
2001, 280).

Diese Aussage trifft eigentlich auf viele (wenn nicht alle) europaischen Sprachen
zu, die verschriftet und entwickelt wurden, um die Inhalte der Bibel zum Zweck der
Christianisierung vermitteln zu konnen. So entstanden die Schriftsprachen der
Armenier und der Germanen und die Verschriftung der slawischen Sprachen
veranschaulicht diese Tendenz ebenfalls: Die heiligen Brider Kyrill (Konstantin) und
Method erschufen im 9. Jahrhundert auf dem Systembasis des Griechischen und mit
dem Ziel der Missionierung der Slawen die slawische Schrift(en), was die
Weiterentwicklung des slawischen Idiom ermdglichte. Im 10. Jahrhundert gelang
diese Schrift zu den Ostslawen und wurde spater nach den Jahrhunderten der
dialektalen und fremdsprachigen Einfliisse sowie der Sakularisierungsprozesse zum
Basis der russischen Literatursprache. Wéahrenddessen wurde die Sprache
vereinfacht und den profanen Bedurfnissen angepasst, sodass heute nur die
Spezialisten der sakralen Urspriinge des Russischen bewusst sind.

Krisenurspriinge

Lasst man die urhistorischen Wurzeln der Kunst in den religibsen Brauchen und
Riten beiseite, so bittet sich die semiotische Erklarung der kunst-religiosen
Verwandtschaft an: Diese siedelt ndmlich wiederum im Begriff des Zeichens — eines
gemeinsamen Schlusssteins der Religion und der Kunst. Dadurch lassen sich die
von Weidlé verzeichneten Krisenerscheinungen in der européischen Kunst erklaren,
weil die Kunst das Zeichenparadigma aus der Religion zu der Zeit Gbernahm, als
diese Dbereits von der geistigen Krise betroffen war. So befiel diese Krise
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unvermeidlich auch die kinstlerische Sphéare, weil der Mensch seine
Zeichenhaftigkeit ins eigene Schaffen Gbertrug, wo er als Artificiis die formale Seite
des eigenen Werkes reflektierend seine Mechanisierung bewirkte.

Aus demselben Grund ortet Weidlé die Einsatze der Krise am Ende des 17.
Jahrhunderts, als die christliche Doktrin ihren absoluten Anspruch auf die
menschliche Seele zu verlieren begann, was unter dem Namen der Sékularisierung
der europaischen Gesellschaft in der Geschichte den Platz fand. Seine Kulmination
erreichte dieser Prozess in der Epoche der Romantik am Anfang des 109.
Jahrhunderts, die die Weltanschauung der Europder endgiltig tiefgreifend
veranderte.

Weidlés Argumentation kann wie folgt erlautert werden: In allen Versuchen, die
geistige Sphare des menschlichen Daseins von der religibsen Domination zu
befreien, merkte man nicht, wie damit zusammen auch die wirkliche Kunst aus dem
Leben schwindet und ihr Platz dem Handwerk und der pseudokinstlerischen
Massenproduktion abtritt, weil die echte Kunst ohne Religion, so Weidlé, undenkbar
sei. Diese dient namlich als Sprache der Religion, also als Konglomerat der fur jede
Art der Kunst eigenen Zeichensysteme, die den Sinn zum Ausdruck bringen. Dabei
ist es wichtig, dass Weidlé von dem Sinn (cmbici) und nicht von der Bedeutung
(3HauyeHue) eines Zeichens spricht, was mit seiner in der vorliegenden Arbeit bereits
angesprochen These uber den Klangsinn korreliert (s. S. 37 ff.).

Zuganker

In dem breiteren Kontext, in dem die Rede Uber die Kunst allgemein ist, geht
Weidlé auf die Entstehungsmechanismen des Sinnes im Kunstobjekt ein. Er ortet sie
in der Religion, woraus der Sinn mit medialen Vermittlung eines Stils in die Kunst
transportiert wird:

Ho Huymo He Moxem 3amMeHuUmb pefiucurw 8 e€ posiu eesiukou
XpaHumersnbHUUbkl U 3auyumHuupsl cmeicrios (...) (Benane 2001, 195).

Durch die Annahme der sinnspendenden Religion im Kern der Kunst erkléart
Weidlé das von der Romantik eingefiihrte Dogma der kinstlerischen Autonomie zum
Nonsens und die von den empirischen Wissenschaften verwendete signitive Funktion
der Sprache zur begrenzten. Dieser rationale Sprach- bzw. Literaturgebrauch
bedeutet namlich die Trennung der Religion und der Kunst und fuhrt nach der
Weidlés Ansicht dazu, dass die letztere zu einer sinnlosen fiktiven asthetischen Hiille
(uckyccmeeHHO u3osiupoBaHHbIlU acmemuyeckul obwekm) wird, die nur die
asthetische dekorative Funktion hat.

Die weitere Krisenerscheinung in der modernen Kunst besteht daher in der
Vertauschung der Zwecke der kinstlerischen Tatigkeit und zwar anstatt die Sinne
zum Ausdruck zu bringen, bekommt sie eine rein asthetische Bestimmung — es
handelt sich um die zweckhafte Asthetik, obwohl uckyccmeo Hu e kakue epemeHa He
omeeyasio 00HoU nuwb 3cmemudeckou rnompebHocmu (Bengne 2001, 49), weil die
Sprache der Kunst viel machtiger und im Stande ist, die unikalen ,geistigen Korper®
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(OyxoeHblie mena), also die einzelnen im Leben und im Glauben verwurzelten
Objekte zu erzeugen:

Uckycemeo ecmb [3bIK, 8bipaxaruwul cMbICibl U obpa3yrouuli u3 HUX
3aH0B80 OCMbICIIEHHbIE Uesble. VIMEHHO [03MOMYy UCKyccmeo U
CriocobHo b6bImb A3bIKOM pesuauu. VIMeHHo rnoamomy pesnuausi
2osopum si3bikom uckyccmea (Benane 2001, 193).

Als Sprache der Religion ist die Kunst signifikatbezogen. Das bedeutet einen
weiteren Zuganker, der die Kunst an die Religion heftet, und zwar in einem
Abhangigkeitsverhaltnis: Die Religion ohne Kunst ist denkbar — Penuauu Kynbmypa
He HyxHa schreibt Weidlé dazu (Benane 2001, 280), — die Kunst ohne Religion, wie
Sprache ohne Signifikat ist sinnlos.

Die weitere Erklarung fur die kunst-religiose Wesensverwandtschaft, die von den
Eigenschaften der menschlichen Psyche ausgeht und daher mehr positivistisch zu
sein scheint, besteht im Begriff Abstraktion. Diese bildet das Kernmerkmal der beiden
Spharen, die dem menschlichen Verstand eine Distanzierung von der Realitét
ermdglichen und eine Erklarungen fur die Phanomene seiner Welt anbieten. Dies war
besonders zu der Zeit wichtig, als die Urmenschen noch Uber keine
naturwissenschaftlichen Kenntnisse verfugten und doch mit den komplizierten
Inhalten konfrontiert wurden und in der gefahrvollen Umgebung im Naturzustand zu
Uberleben hatten.

Daher geht es um eine Art der Wechselwirkung (Krech 1999, 36) zwischen zweier
Bereiche der geistigen Sphére, denen lange Zeit ungleiche Bedeutung beigemessen
wurde und zwar die Kunst der Religion unterordnet wurde. Deswegen geht auch
Weidlé von der Kunst im Dienst der Religion in seinen Auslegungen aus. Doch in der
Tat ist das Verhaltnis dazwischen equipollent und nicht nur die Religion ist dazu
fahig, die Kunst zu beeinflussen, sondern die Kunst gleich anspruchsberechtigt ist,
ihr absolutes Weltbild zu entwerfen bzw. die menschlichen Seelen zu lenken.

Ausweg

Von diesem Zuganker der Wesensverwandtschaft ausgehend, bestehe, so Weidlé,
der einzige Ausweg aus der formalistischen Falle in einer religiosen Renaissance
(Bengne 2001, 38).

Die europaische Kunst beschuldigt er im oberflachlichen, ausschliel3lich
asthetischen Interesse ans Christentum, im Sinne der schlichten Aufarbeitung und
Ausnutzung vom grof3en Reichtum der Anekdoten, Motiven und handwerklichen
Techniken. Seitens des Christentums kritisiert Weidlé das Misstrauen gegeniber der
Kunst und Angst vor dem Schaffen (Bengne 2001, 72). Dieses Mistrauen war der
christlichen Religion schon immer eigen, weil sie die Kunst mit dem Heidentum in die
Verbindung setzte. Der letztere Verfremdungsakt fand in der Reformation statt, als
die reformierte Kirche, der Kunst in Endeffekt die vollige Freiheit gab, weil sie sie
nicht mehr kontrollieren wollte und konnte. Die Toleranz kehrte mit der Zeit zur
Ignoranz um, was die oben umgerissene Krise der Kunst ohne Glaube ausldste.
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Deswegen soll die Renaissance in der Ruckkehr der Kunst in den Schol3 der
Religion bestehen, weil sie die beste und bis jetzt die einzige L6ésung des Geheimnis
des Lebens anbietet und die einzige wahre Quelle des Sinnes ist.

In der Tat, egal wie lange und scheinbar erfolgreich alle mit der Formalismen,
Strukturalismen und Empirismen ausgeristeten Physiologie, Medizin, Genetik usf.
sich am Geheimnis des Lebens abmuhen, ndheren sie sich der Antwort nicht, warum
ein Lebewesen lebt. Fur Weidlé gibt es nur eine mogliche, namlich die religiose
Schopfungserklarung dafur. Da es sich im Fall der Kunst ebenfalls von einer (nur
menschlichen) Schopfung handelt, ist ein echtes Kunstwerk in allen seinen
Elementen einem Lebewesen aquivalent, samt der religiosen Erklarung seiner
Vitalitat.

An der Stelle wird die Weidlés Unterscheidung zwischen der Religion und dem
Glauben wichtig. Seine Definition fur die Religion ist mit der Konfession vergleichbar
— sie ist fur ihn also kultur- und auslegungsbedingt. Der Glaube ist hingegen die
anthropologische Eigenschaft, bzw. Flachigkeit des menschlichen Gemduts (vgl.
Benane 2001, 280).

Ein Kunstler muss an sein Werk glauben, wodurch alleine die glaubwirdigen
lebendigen Welten, Protogonisten, Geschehnisse entstehen konnen. Er soll also ein
Zeichen schaffen, das ohne Bezug auf seinen Schopfer leben kann, indem es sich
an die verdndernde Realitat und neue Epochen dank seiner universalen Natur
anpasst und an seiner Bedeutung und Aktualitat nicht einbuf3t.

ToYyHO makK Xe uCYe3HOBeHUe U3 UCKyccmea 4YeroeeqyecKkol XXU3HU,
Oywu, 4yeriogeyeckoz2o meria o3Hadaem 3aMeHy rio2oca Ji02uKkod,
mopxecmeo pac4yémos U 8biKiadok 2051020 paccyOka (Bewnagne
2001, 51) -

schrieb Weidlé und formulierte auf diese Weise auch die Konzeption des eigenen
Schaffens. Er verfasste seine Schriften streng genommen nicht ganz
wissenschaftlich, weil die wissenschaftliche Information durch keine
Glaubensanfechtung durchzugehen braucht und muss nur empirisch akribisch
verifiziert werden. Im Bereich der Kunst ist es fur Weidlé inakzeptabel.

Zur Kunstgeschichte

Wenn man Uber die Weidlés Hinterlassenschaft redet, so darf man an seinen
Schriften Uber die darstellenden Kiinste nicht vorbei gehen.

Bereits nach der Oktoberrevolution zur Zeit seiner Professur an der staatlichen
Universitat der Stadt Perm (1917-1920) hielt er die Vorlesungen zur Kunstgeschichte;
In seiner Pariser Periode unterrichtete er am Institut de Théologie Orthodoxe Saint-
Serge — an jener Hochschule, wo auch die berihmten Theosophen Sergej Bulgakov,
Georgij Florovskij und Nikolaj Losskij tatig waren (Siehe die Homepage vom Institut
de Saint-Serge). Dass Weidlé fast sein Leben lang an der orthodoxen theologischen
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Lehranstalt unterrichtete, entsprach seinen oben umgerissenen
kulturphilosophischen Ansichten.

Malerei in der Krise

Die Funktion einer Scharnierstelle, woran die Literatur an die anderen Kiinste
angeschlossen wird, bekommt in den Ausfihrungen Weidlés der bereits behandelte
Stilbegriff, weil er innerhalb einer Epoche fir alle Kiinste gleich wohl obligatorisch ist.
Doch seine eigene Epoche kommt ihm stillos und unglaubig vor.

In dieser Ansicht sowie in der religiossen Bezogenheit der Kunst stimmt Weidlé
Uberraschenderweise mit dem grof3en katalonischen Maler Salvador Dali Uberein,
der meinte, dass die Abstraktionisten in seinen Werke eigentlich nichts darstellen,
weil sie an nichts glauben (Dali 1968, 137). Solche Ubereinstimmung zeigt auf die
allgemeinen konservativen Stimmungen unter den Kunstlern und Denkern des
Abendlandes, die in der Zeit des Umbruchs das metaphysische Schaffensparadigma
behalten wollten und der Formalisierung der Kunst entgegen zu wirken versuchten.

Fur Weidlé besteht die schwerste Stinde der zeitgendssischen Malerei (sowie der
Kunst allgemein) darin, dass die Vertreter jeder der zahlreichen Schulen fur ihr
Schaffen nur einen kleinen Aspekt der Realitat auf analytische Weise herausgreifen,
ihn zum Hauptprinzip erklaren und in ihren Werken umsetzen, dabei aber fur das
grol3e einheitliche Gesamtbild der Welt blind bleiben, was die Perspektive und den
Wert der Artefakte stark reduziert.

Zum Beispiel im Expressionismus wird die Kunst auf der Wiedergabe der
Emotionen begrenzt; ein impressionistischer Maler interessiert sich umgekehrt
ausschlief3lich fur die unikalen, visuellen Eindricke:

UmnpeccuoHucm u 3kcripeccuoHucm oba rnodsepasiu  aHanusy
8HEWHUU unu 6HymMpeHHUU Mup U OMeEseKsiu om He2o omoesibHbIe
Kayecmea 0ns cgoell kapmuHnl; (...) (Bengne 2001, 49).

Noch mehr kritiktréachtig sind flir Weidlé die Kubisten, die in der Malerei ihre
zugrunde liegende geometrische Elemente analysieren und zum Objekt der
Darstellung machen:

Kybucmy HeuHmepecHO nucame KapmuHbl, eMy UHMepecHO Iullib
rnokasams, kak oHu nuwymcs (Bengne 2001, 49).

Dabei existierten diese Elemente eigentlich noch nie in der Geschichte der
Malerei, ohne dem Kontext einer grof3eren Einheit — des menschlichen Kdorpers oder
eines Landschaften. Solches Kunstverstandnis fihre, so Weidlé, dazu, dass die
Asthetik zum Selbstzweck wurde, obwohl es der Malerei eine geistige Funktion
schon immer oblag:
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UKoHbl nucanucb Ons  MOMSAWUXCS, om  ropmpemog oxudanu
cxodcmea, usobpaxkeHusi, nepcukos unu bumsix 3aluee eecusnu Had
0bedeHHbIM cmornom (Benane 2001, 49).

Ebenfalls interessant ist Weidlés kritische Einstellung gegeniber der Fotographie,
die er als die gréte Gefahr fur die Malerei betrachtet, weil sie im Stande ist, eine
Darstellung zu liefern, die durch kein menschliches Gemit, sondern nur durch die
Optik eines Gerats gegangen ist. Das Bild wird dabei in einem analytisch
aufgebauten Mechanismus unter voller Kontrolle erstellt, was die echte Kunst zerstort
und zwar auf eine versteckte Weise, weil die Produkte der Fotographie im Stande
sind, die Kunst sehr geschickt zu suggerieren. Das widerspricht den Grundgedanken
Weidlés Uber die heuristische und religiose Natur der Kunst (Bengne 2001, 50).

An dieser Stelle Uberschneiden sich seine Auslegungen mit dem berihmten
Paragone-Streit, den die verschiedenen Kinste seit der Renaissance fuhren und der
unendlich zu sein scheint. Die Klnste streiten um den Status des perfekten
universalen Mediums, das imstande ist, die Intentionen der Kinstler mit minimalster
Verzehrung zu Ubertragen.

So wollten manche Denker in der Malerei ein solches Medium entdeckt haben,
doch die Gegner argumentierten mit der Unféahigkeit des Bildes das Konsekutive oder
das wirklich Dreidimensionale darzustellen. Die Skulptur konnte das, aber die
anderen bestimmten Objekte wie z. B. Landschaften konnten sie nicht wiedergeben.
Und so entwickelte sich dieser Streit fortan.

Als die Fotographie die technischen Schwierigkeiten Giberwand und sich etablierte,
schien es das Ende der Malerei zu bedeuten, weil die Fotographie dank ihrer
Eigenschaften die Realitdt besser und objektiver abbilden konnte; und weil man
diese zwei heutzutage ganz verschiedenen Kinste anfangs als nahe Verwandte
betrachtete und die Fotographen ihre Staging-Aufnahmen wie Gemalde konzipierten.
Doch schon bald wurde sich die Fotographie ihrer unbegrenzten Moglichkeiten bei
der visuellen Darstellung bewusst und die Malerei musste sich nach der
Jahrtausende langen Geschichte praktisch neu definieren.

Dieser Prozess mundete dann im 20. Jahrhundert im sog. Iconic-Turn, als Malerei
den Weg aus dieser Krise fand. Das brachte solche Auseinandersetzungen mit der
Fotographie wie von dem deutschen Kiinstler Gerhard Richter hervor, der die
Fotographie um eine weitere malerische Dimension erweiterte; oder der
Hyperrealismus, in dem die Malerei die Fotographie in der Genauigkeit und
Vollstandigkeit der Objektdarstellung sogar ubertrifft, weil sie von den physikalischen
Eigenschaften der Optik und des Lichtes nicht abhangt.

Auf diese Wese machte die Malerei ihr Statement im unendlichen Paragone-
Diskurs.

Doch WIladimir Weidlé wirde diese Losung wahrscheinlich nie akzeptieren, weil
der Ausweg aus der Krise in der Reflexion des Schaffungsprozesses, mehr sogar in
der Anerkennung der determinierenden Rolle seiner formalen Seite sowie in der
analytischen Auseinandersetzung mit psychischen Eigenschaften der menschlichen
Sehorgane und physikalischen Eigenschaften des zeichnerischen Materials
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gefunden wurde. Dies alles wirde fur Weidlé das formalistische Todesurteil fir die
Kunst bedeuten.

Ikone

Ikone ist eine spezifische Art der religiossen Malerei, die die heiligen Antlitze
abbildet und den Zwecken der Liturgie und der Andacht dient. Die lkonen stammen
aus den synthetischen religiosen Epochen und stellen deswegen ein Beispiel fir die
echte sinntragende Malerei dar.

In seinen ,Briefen Uiber Ikone* geht Weidlé vom Begriff der Ahnlichkeit (cxodcmeo)
aus, die man von einem Abbild erwartet. Er differenziert allerdings die visuelle
physikalische Ahnlichkeit (6ykeanbHoe, moyHoe coomeemcmeue u306paxeHus
usobpaxérHomy) und die Ahnlichkeit mit dem geistigen tropologischen Vorbild, das
von der kirchlichen Dogmatik bestimmt ist.

Die christliche Ikonographie suchte beinahe ein ganzes (erstes sub gratia)
Jahrtausend nach einer Methode auf der physikalischen Objekteigenschaften zu
verzichten und trotzdem ein mediumfachiges Abbild eines Heiligen zu produzieren.
Weidlé bezeichnet ein solches fast schematisches Abbild als geistigen Kérper —
OyX0B8HOE meJio, KOmopoe MbIC/IUMO JUlWb rocre HemeHus nnomu (Bengne
2001, 199).

Diese Aufgabestellung fuhrte dazu, dass die christlichen Heiligen sehr
schematisch und zweidimensional dargestellt wurden; sie trugen Kkeine
personifizierenden Merkmale, sodass auf den verschiedenen Gemalden eines und
desselben Malers Christi Gesichtsziige anderes sein konnten. Um die Erkennung der
bestimmten Heiligen zu ermdéglichen, mussten die Maler auf die unikalen Attribute
und Inschriften zurtickgreifen.

Redet man Uber die christliche lkonographie, so kann man am Thema der
byzantinischen Bilderstreiten der 8. und 9. Jahrhunderten nicht vorbeigehen (s. S.
52). Auch Weidlé behandelt dieses Thema und beschreibt die ikonoklastische
Position als die Ablehnung eines Abbildes in der religiosen Funktion, obwohl die
Ikonoklasten das Symbol (Kreuz, Hostie u. a.) hingegen durchaus akzeptierten.
Weidlé schreibt dazu:

OHu 2omosbl bbiniu omoxdecmeumb O3Ha4yarwee U 03Ha4Yaemoe

8Hympu cumeorna, HO omka3sbleariuch omox0ecmerisimeb
usobpaxaruwee u uzobpaxaemoe eHympu obpasa (Bengne 2001,
200).

Diese Unterscheidung hangt damit zusammen, dass es sich bei dem Abbild und
dem Symbol um zwei verschiedene Typen des Zeichens handelt und zwar
entsprechend einem ikonischen und einem symbolischen (Klassifizierung von
Charles S. Peirce), und wenn die Verbindung eines Symbols zu seinem Signifikat
ganz willktrlich ist, so behélt ein ikonisches Zeichen den Bezug zu seinem Signifikat.
Diese rein physikalische Ahnlichkeit mit einem Menschen diente als Anhaltspunkt der
ikonoklastischen Kritik, weil man in einer Ikone den menschlichen Bestandteil der
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Natur Christi darstellte und keine gottliche abzubilden vermochte, was vom
Arianismus einen Katzensprung entfernt war und die Trennbarkeit der Natur Christi
andeutete.

Architektur

Will man einen Epochenstil beschreiben, so greift man sehr oft auf die Architektur
als sein Hauptmerkmal zurlck. lhre Rolle ist fur die Stildefinition eminent, weil die
architektonischen Objekte von einem Kollektiv hergestellt werden und deswegen auf
die gemeinschaftlichen asthetischen Vorstellungen einer Gesellschaft schliel3en
lassen (Por 1982, 133). AulRerdem bleiben sie oOfter als die anderen Objekte der
materiellen Kultur fir lange Zeit erhalten und werden fur die Nachwelt zum Symbol
einer Stilepoche. Deswegen, wenn man zum Beispiel den Begriff Gotik hort, denkt
man sofort an die Kathedrale Notre-Dame von Raims oder an die Domkirche St.
Stephan zu Wien und nicht ans Perikopenbuch Heinrichs des Il. (um 1007-1012),
obwohl solche illuminierten Blcher fur die Gotik und firs Mittelalter nicht weniger
reprasentativ sind.

Spricht Weidlé Uber die Architektur, so wendet er sich zu den alten harmonischen
Epochen, die durch einen synthetischen Stil gekennzeichnet sind. Dazu gehéren
zum Beispiel die byzantinische Architektur oder die grof3en sieben Pilgerkirchen in
Rom — Santa Maria Maggiore, San Giovanni in Laterano, Petersdom u. A., — deren
Geschichte und Ausstattung Weidlé im Artikel ,Rom: Aus den Gespréachen uber die
Stadte Italiens “ (Pum: N3 6eced o eopodax imanuu) behandelt.

Die groRen Epochenstile seien die drei, so Weidle, vom Christentum
hervorgebrachten — byzantinischer, gotischer und italienischer Stil, — von denen er
den byzantinischen besonders aufmerksam betrachtet, weil seine Rolle und
Aufarbeitung in der russischen Kultur so wichtig ist.

So beschreibt er im Artikel ,Uber die religiose Wurzel der russischen Kunst.
Architektur® (O penueuo3HomM KOpHe pycckoe2o uckyccmea. Apxumekmypa) die
Veranderungen im Verstdndnis des Kirchenraumes. Genauer gesagt fasst er die
wichtigsten architektonischen Unterschiede der westlichen und 6stlichen christlichen
Kirchen zusammen, die in der Kunstgeschichte wie folgt beschrieben werden:

(1) Betritt ein Mensch die westliche longitudinale Basilika, so wird sein Blick nach
vorne zum Altar und erst dann in der Regel nach oben — zum in der Apsis Uber dem
Altar thronenden, schwebenden oder richtenden Christus gelenkt. Dieses Konzept
stammte von den romischen kaiserlichen Aulas und herrschte souverédn Ubers
europdaische Mittelalter und die Renaissance, sowohl nordlich der Alpen als auch in
der italienischen und spanischen Architektur.

(2) In der byzantinischen architektonischen Tradition setzte sich die andere antike
Bauform durch und zwar der Zentralbau, die von den auf den Taufbecken im
Zentrum ausgerichteten Baptisterien und von den auf den Grab ausgerichteten
Mausoleen (vergleiche z. B. die Anastasis Rotunde der Grabeskirche in Jerusalem)
abstammte und in die Kunstgeschichte unter dem Begriff Kreuzkuppelkirche
(kpecmoeo-kyronbHass uepkosb) einging. Diese Bauform fuhrt den Blick eines
eintretenden Menschen nicht nach vorne, sondern nur nach oben — zum Pantokrator
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in der schwindelerregenden Hohe der Kuppel, wozu auch die hierarchisch von unten
nach oben geordneten heiligen Antlitze und biblische Szenen auf den vollbemalten
Wanden verhelfen.

In Westeuropa kommt der Zentralbau seltener vor. Die Ausnahme stellt vielleicht
nur die architektonische Tradition Italiens dar, wo dank der unmittelbaren
Angrenzung an die von Byzantiner beherrschten Gebiete der ost-adriatischen Kiste
und Siziliens, der griechischen Kolonien in Studitalien sowie der spateren Kreuzziige
des Venedigs, im Zuge deren nach Westeuropa die Elemente der Ostlichen Kultur
gebracht wurden, die byzantinischen Einflisse im Mittelalter ziemlich stark waren.
Deswegen ist das Baptisterio di San Giovanni in Florenz zentriert und mit Mosaiken
(ebenfalls eine byzantinische Tradition) ausgestattet und die Mosaiken in Cappella
Paltina in Palermo trotz der basilikalen Schiffe sowohl vom Eingang zum Altar als
auch von unten nach oben ,gelesen” werden kénnen.

(3) Im Innenraum einer byzantinischen Kirche besitzen Tambour und Kuppelraum
die sakrale Hauptfunktion, indem sie die wichtigsten heiligen Darstellungen tragen
(wie oben beschrieben). Deswegen krént die moglichst groRe Kuppel jede
Kreuzkuppelkirche.

Allgemein, da alle dogmatischen Inhalte im kirchlichen Innenraum konzentriert
sind, bleibt die AulRenfassade der Kirche benachteiligt und durch viele funktionale
Elemente wie Strebebdgen und Mantelbauten verdeckt, die rein technisch zur
Stabilisierung des Baus und zum Abfangen des Kuppeldrucks dienen. Diese
Tendenz ist sowohl im Osten — bei den byzantinischen Kreuzkuppelkirchen — als
auch in der westeuropaischen Gotik zu beobachten, wo die Wéande einer Kathedrale
komplett entlastet wurden, was ihre diaphane Struktur und Glasmalereien fast in
vollen Lange ermdéglichte.

Nach Rus’ wurde nach dem 10. Jahrhundert zusammen mit den vereinzelten
Teilen der rhomaischen Kultur die Tradition der Kreuzkuppelkirche gebracht. Doch
die russische Kultur, wie es Ublicherweise betont wird, besitzt die besonders
ausgepragte Fahigkeit, die fremden kulturellen Elemente nicht nur zu kopieren,
sondern auch diese zu bearbeiten und anzupassen.

Die Auswirkung dieser Charakteristik lasst sich auch im von Weidlé beschriebenen
Prozess erkennen, wo die dogmatisch essentiellen Bauelemente der byzantinischen
Kreuzkuppelkirche auf dem russischen Boden in ihrer Bedeutung und Hierarchie den
Veranderungen unterlagen. Die wesentlichste Veranderung bestand namlich darin,
dass die Aul3enarchitektur bei den Ostslawen nicht mehr funktionalisiert, das heif3t,
dem Diktat des Innenraumes nicht mehr untergeordnet wurde.

In Kiewer Rus’ entwickelte sich namlich im kirchlichen Innenraum die lkonostase
mit dem sog. Zarentor (uapckue epama) in der Mitte, die die Gemeinde vom
Altarraum, den nur der Priester betreten durfte, trennte. Dies veranderte das
Raumkonzept ganz, sodass der eintretende Mensch nicht mehr nach oben, sondern
ahnlich wie in den westlichen basilikalen Bauten nach vorne zu blicken hatte. Weidlé
schreibt, dass in manchen Kirchen die Kuppel vom kirchlichen Innenraum sogar
durch eine Decke getrennt wurde, so unbedeutend wurde seine Hohe.
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Die Architektur, die ihre Funktion des Antlitztragers im kirchlichen Innenraum
verlor, begann nach auf3en zu wirken: Die Kirchen wurden mit den hohen
Tambouren, Glockentirmen, vergoldeten geschmuickten Kuppeln ausgestattet und
Uber die Landschaft mdglichst exponiert solitdr gebaut. Die Kuppeln begannen die
den muslimischen Minaretten &hnliche Rolle der Marksteine der christlichen Kultur zu
spielen.

Dieser kunstgeschichtliche Exkurs veranschaulicht unter anderem, wie breit das
Interessenfeld Weidlés angelegt war und welche vielseitigen Kenntnisse er besal3,
was ihn die ganzen Kulturen in ihrer Interaktion Uberblicken lief3.
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Uber Russland und Europa

Weidlés Buch zu dem Thema tragt den Titel 3adaua Poccuu, was sich wortlich als
Zielsetzung, Aufgabe Russlands Ubersetzen lasst. Man kann aber in diesem
Zusammenhang von einer Bestimmung reden — diese bestehe, so Weidlé, in ihrer
gleichberechtigten aktiven Integration in die europaische Gemeinschaft (Bengne
1956, 12). Russland muss also den Weg finden, dieser Gemeinschaft zu zeigen, ja
zu beweisen, dass es den essentiellen Bestandteil der gemeineuropaischen Kultur
ausmacht, egal wie seltsam eigentimlich und unéhnlich es den Europdern zu sein
scheint. Negiert Europa diese Tatsache, so verzichtet es auf einen wichtigen Teil der
eigenen Identitat und auf die Mdglichkeit der harmonischen Entwicklung.

Die gegebene Aufgabe ist keine leichte, weil das Jahrhunderte lang bestehende
beiderseitige Mistrauen und Isolationismus zur Entstehung der
Stereotypenkomplexen fihrten, die Russland Europa automatisch gegenuberstellen
und die sehr schwer zu Uberwinden sind.

Umbriche

Die komplizierten Beziehungen kénnten in der bruchhaften Geschichte Russlands
verwurzelt sein, die sehr diskontinuierlich verlief und durch viele Momente vom
europdaischen Entwicklungsstrang abwich.

Die Diskontinuitat stelle namlich, so Weidlés, im Vergleich zu den relativ linearen
Entwicklungswegen der europaischen Volker ihr wichtigstes Charakteristikum dar.

In der Tat kann die ganze knapp zwo6lf Jahrhunderte lange Geschichte Russlands

als eine Geschichte der Umbriche dargestellt werden, wo die Namen der grof3en
Reformatoren und Erneuerer die bestimmten Umbruchstellen markieren. Diese
Menschen sowie ihre Taten sind immer ambivalent: lhre Téatigkeit bereitete eine
gewaltvolle Gegenwart fiur die Zeitgenossen, aber eine oft sehr wertvolle
Hinterlassenschaft fir die Nachfolgergenerationen. Deswegen bleiben diese
Personalien immer ein Objekt der gesellschaftlichen Diskussion.

Die Geschichte der Umbrtiche begann mit der durch den Grol3first Vladimir den |I.
988 eingeleiteten Christianisierung der Ostslawen, die mehrere Jahrhunderte lang
dauerte, zu der Spaltung der Gesellschaft fihrte und in der Tat nie vollbracht werden
konnte, weil das Heidentum so tief in der slawischen Mentalitat verankert war, dass
es die christlichen Brauche und Ideologie beeinflusste. 988 wurden also zum ersten
Mal die politischen rationalen Interessen gegen die urwichsigen demotischen auf
gewaltsame Weise durchgesetzt, weil die Annahme des Christentums nach dem
byzantinischen Ritus den im damaligen Europa méachtigsten Verbtndeten fur Kiewer
Rus’ verschaffte. Zu den langfristigen positiven Folgen der Christianisierung gehorte
der Zugang zum antiken hoch entwickelten kulturellen und wissenschaftlichen
Datenpool.

Der zweite Umbruch wurde durch das mongolische Joch hervorgerufen, das viel
Leid und Not fur Ostslawen brachte und alte Rus’ eigentlich zerstérte bzw. zu der
tiefgreifenden Metamorphose zwang. Doch es bereicherte die russische Kultur und
Gesellschaft gleichzeitig mit den zivilisatorischen Erfindungen der Chinesen wie Post
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oder Steuerwesen. Aul3erdem trug ein gemeinsamer Feind zu der Konsolidierung der
zersplitterten Furstentiimer entscheidend bei, was im 16. Jahrhundert zur Erstehung
des Moskauer Staates schliel3lich fuhrte, dessen ideologische und politische Einheit
durch die Reformen und das Blutvergiel3en in der Herrschaft von dem Zaren lvan
dem IV. anschlieBend versiegelt wurde. Das ideologische Dogma dieser Einheit
formulierte Monch Philotheus von Pskov in der Formel Moskau — dritter Rom, die
Moskau nach dem eigentlichen Rom und 1453 durch Turken eroberten
Konstantinopel zu dem dritten und dem letzten Bollwerk des wahrhaften orthodoxen
Glauben erklarte. Dieses Paradigma fiihrte zum Isolationismus und zu den neuen
Diskrepanzen mit der westeuropéischen Geschichte, die erst am Anfang des 18.
Jahrhunderts im Zuge der ebenfalls sehr radikalen Reformen des anderen sehr
gewalttatigen Herrschers — Peter des I. — scheinbar tberwunden wurden.

Deswegen sind diese Reformen fiur Weidlé als Westler und Autor einer
pankulurellen Theorie von der besonderen Bedeutsamkeit.

Doch trotz seiner westlerischen Ansichten konstatiert Weidlé die Radikalitat der
Modernisierung Peters, die auf ein rein praktisches Ziel der militdrischen Aufriistung
gerichtet war. Um dieses Ziel zu erreichen, musste aber die russische traditionelle
Kultur praktisch nebenbei wieder zerstort werden. Weidlé rechtfertigt allerdings
diesen Umbruch dadurch, dass Peter in seinem Trachten nach dem technologischen
Fortschritt unbewusst einen kulturellen Wandlungsprozess in Gang setzte, zu dessen
Ergebnissen die russische Literatursprache, das Goldene 19. Jahrhundert der
russischen Kultur und Wiederherstellung der Verbindung zum westeuropaischen
Kulturraum gehorten. Weidlé resiimiert deswegen:

LHeno [lNempa nepepocrio e2o 3ambicrbl (Sic!) u nepedenaHHas um
Poccus 3axuna Xu3sHbto 2opa30o bornee crnoxHo u 6ozamod, YyeM ma,
Komopyro OH mak ceuperio el Hass3bieasn (Bengne 1956, 87).

Nach den zwei Jahrhunderten dieser Entwicklung in die westliche Richtung
erfolgte ein weiterer Umbruch — die Oktoberrevolution 1917 und Machtergreifung
durch die Bolschewiken.

Die Oktoberrevolution lasst sich mit dem Umbruch des 16. Jahrhunderts
vergleichen, weil nach dem eigentlichen sozialen Umbruch ein despotischer
Herrscher an die Macht kam und ein Regimegebadude kreierte, dessen Stabilitat
durch das Mdrtel der Angst und Ideologie gesichert wurde. Im 20. Jahrhundert war
das losif Stalin, der seine Industrialisierung der 1930er Jahre ohne Ricksicht auf die
Millionen von verlorenen Menschenleben durchbahnte.

Die Ergebnisse des bolschewistischen Umbruches konnte Weidlé vielleicht nicht
wirklich durchblicken, weil seine Schriften aus den 1930ern stammten. Trotzdem
entging ihm seine Ambivalenz nicht. Er beginnt die Geschichte der Oktoberrevolution
mit der Reformen vom Peter dem |I., im Zuge dessen unter anderem die
Voraussetzungen fur die Entstehung des russischen Adels und der daraus
entwickelten Intelligenzija geschaffen wurden. Am Anfang des 19. Jahrhunderts
machten diese sozialen Gruppen ungefahr zwei Prozent der Landesbevolkerung aus
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und sie besalRen alle Rechte und einen aul3erordentlichen Zugang zu allen sowohl
materiellen als auch kulturellen Gutern. Diese Kultur trug wegen ihrer starken
europaischen Ausrichtung und des grol3en Analphabetismus des Volkes den elitaren
Charakter. Diese Diskrepanz erzeugte die Spannung, die sich immer weiter steigerte
und 1917 in der katastrophalen Entkrampfung der Revolution mindete.

Weidlé schatzt die Rolle der beiden sozialen Schichten als die kulturtragende
hoch, doch er kritisiert gleichzeitig die enorme Distanz zwischen diesen Menschen
und dem Volk (s. S. 12):

(...) mpazedus (...) 3aKno4yanacb 8 HerpPUMUPEHHOCMU KYIbMYypPHbIX
mpaduyul, 60 8ce moU Xe HecoanacoeaHHOCMU  Kyfbmypbl
20pu3oHmarnbHoU € eepmukalibHOl, HecoarnacoeaHHOCMU, KOMOPYH
[léEmp He ucnpasun, a monbKo yenybusn, 6 HeU3MeHHOU
6esyyacmHocmu HapoOa U K moMy, KaK Xugym eepxu, U, 4Ymo Kyoda
gaxkHel, Ymo oHU meopsm (Benane 1956, 89).

So stellt sich nach Weidlés Logik heraus, dass Peter, der I., eigentlich nichts
reformierte, sondern einen neuen, regierenden und habenden, europaisch
ausgebildeten und auf Europa orientierten sozialen und kulturellen Uberbau schuf,
den Weidlé als vertikale, also qualitativ hochwertige, Fortschritt bringende Kultur
bezeichnet. Das Volk blieb dagegen verarmt und rechtlos, traditionell und slawisch —
diachron ein Trager der vorpetrinischen und synchron der horizontalen, also der fur
die breiten Bevolkerungsmassen zuganglichen urwichsigen Kultur. Alle verspéateten
Versuche (z. B. sog. HapoOHu4ecmeo), die beiden Kulturen zu n&hren und das Volk
aufzuklaren, scheiterten und es blieb nur der revolutionare Ausweg ubrig.

Von dem gegebenen Konflikt der vertikalen und horizontalen Kulturen ausgehend,
nennt Weidlé die positiven Folgen der Oktoberrevolution:

e Kulturelle Einheitlichkeit fiir das ganze Land,

e Beteiligung des Volkes an der sozialen Geschichte seines Landes,

e Machtschicht, die durch keine kulturelle Barriere vom Volk getrennt ist
(Bengne 1956, 105).

Auler Tod und Zerstérung zahlt Weidlé zu den negativsten Folgen der Revolution
den Totalitarismus im kulturellen Bereich, der eine fruchtlose insuffiziente
Gesellschaft hervorbrachte, was Weidlé dazu bewegt zu fragen, ob die
Sowjetmenschen jeglichen Bezug zu der Geschichte und Kultur des von ihnen
bewohnten Landes nicht verloren haben.

Nach der Oktoberereignisse 1917 vergingen nur 74 Jahre und ein neuer Umbruch
beendete die Geschichte der Sowjetunion und der sozialistischen lllusionen,
zerstorte die Vorgangerkultur und zwang die Generationen der in der Sowjetunion
aufgewachsenen Menschen dazu, ihre Selbstidentifikation neu zu suchen. Viele
konnten oder wollten nicht alles neu anfangen, was zur allgemeinen Apathie flhrte:
Die Menschen glaubten nicht mehr an ihr Land und ihre Kultur, weil sie so oft und
radikal ihre Postulate, Ideale und Ziele umdefinierten.
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Weidlé konnte das nattrlich nicht wissen, denn er starb 1979. Trotzdem ist es
interessant, diese Ereignisse der neusten Geschichte aus seiner Perspektive zu
betrachten.

Binare Kultur

Die Radikalitdit, womit in jedem weiteren Stadium dieser Geschichte die
Hinterlassenschaft des vorigen ausgerottet wird, ist nur mit der tatsachlichen
Unveranderlichkeit der gesellschaftlichen Tiefenstrukturen und ihrer horizontalen
Kultur zu vergleichen.

In der Semiotik der Tartu-Moskauer Schule gibt es eine mdgliche Erklarung fur
diese Tendenz: Sie unterscheidet die binaren und tertiaren Kulturen. Die letzteren
sind stabil und ihre Geschichte kontinuierlich, weil sie trotz der mdglichen
Konfrontationen immer eine dritte Entwicklungsmoglichkeit beinhalten, die im
entscheidenden Moment als die zwei anderen &lteren Krafte einander zerstort oder
geschwacht haben, die gesellschaftliche Ordnung und die Kultur vor der Katastrophe
aufbewahren kann. Die binédren Kulturen sind dagegen sehr labil und ihre Geschichte
charakterisieren die Perioden der Stagnation und der katastrophenartigen
Veranderungen, deren Ausgang man kaum prognostizieren kann. Die russische
Kultur gehort also zu den binaren Kulturen (JlotmaH 2002, 75).

Ihre Diskontinuitdt mag den Eindruck suggerieren, dass in der russischen Kultur
die jeglichen Konstanten fehlen und dass sie aus den miteinander nur bedingt
verknupften Abschnitten besteht. In der Tat stellen ausgerechnet diese
Bruchhaftigkeit und Unbestandigkeit das wichtigste Charakteristikum der russischen
Geschichte und der Mentalitat sowie eine Quelle fur die standige Erneuerung dar.

Die andere Konstante der russischen Geschichte ist die groRe steife Stille und
eigentlich furchterregende Masse des Volkes, das seine streitenden krakeelenden
provisorischen Anfuhrer (Wardger, Mongolen, Gallomanen, Bolschewiken) mitleidig
betrachtet und duldet. Weidlé beschreibt das wie folgt:

OcHosHoe pasnudue mexdy 3anadHol ucmopuel u Hawel 8 mom, 4mo
Yy HuUxXx HapoO xomeis oeflademb 851acmbio, @ y Hac yumu om eracmu
(Bengne 1956, 104).

Das Volk delegiert also die bestimmten Rechte und Funktionen einem Status —
dem sozialen Geriist eines Herrschers oder Herrschergruppen, die sich unter der
unbeweglichen Maske verbergen.

Man mag raten, ob das archaische mittelalterliche semiotisierte Denkparadigma
oder die traditionelle russische Tragheit dieses Phanomen hervorgebracht hat, es ist
klar, dass es in allen Epochen der russischen Kultur konstant blieb. Das heif3t
eigentlich, dass wenn man nach einer Kontinuitat sucht, so muss man nur die
Grenzen der Fragestellung erweitern bzw. in die Tiefe der Kultur blicken, wo sie
immer vorhanden ist.

Die Frage nach der Affinitdt Russlands zu Europa bleibt ebenfalls konstant und
wird in den verschiedenen Epochen unterschiedlich beantwortet, weil die kulturelle
Distanz dazwischen standig schwankt.
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Osten und Westen

Die Diskussion Uber Russland in Europa und Europa in der russischen Kultur
existiert von beiden Seiten schon seit einigen Jahrhunderten und besteht
Ublicherweise in der Aufstellung und Verwerfung der reziproken mannigfaltigen
Klischees und Stereotypen. Die Europder entwickelten ziemlich schnell ihre
Vorstellung Uber Russland als ein schones, aber ziemlich wildes Land, dessen
Gesellschaft in der Maxime vom franzdsischen Schriftsteller der ersten Halfte des 19.
Jahrhunderts Astolphe de Custine — Russland ist ein Land der Fassaden — am
besten beschrieben zu sein scheint.

Unter der russischen Intelligenzija wurde das Thema spatestens seit den

Reformen des Peter des I. aktuell. Die 6ffentliche gesellschaftliche Diskussion formte
sich jedoch seit der Kontroverse zwischen dem Schriftsteller, Historiker und Aufklarer
Nikolaj Karamzin und dem hohen Staatsbeamten Alexadr SiSkov vollstandig. lhre
personlichen Positionen entwickelten sich zu den Ausgangpunkten der ganzen
Denkschulen in der russischen Kultur: Entsprechend Westler (3anadHuku), die die
Zukunft Russlands in der Anndherung an Europa sahen; und Slawophile
(cnassHogburnel), die davon ausgingen, dass der europdische Entwicklungsstrang
nicht der einzige ist und Russland seinen eigenen Weg gehen muss; das Thema an
sich wurde zum Schlussstein des russischen gesellschaftlichen Diskurses.

Im Grunde war die slawophile Position eine konservative und chauvinistische. Es
wurde unter anderem auf den ersten Umbruch der ostslawischen Geschichte —
Annahme des Christentums nach dem byzantinischen und nicht rémischen Ritus —
und die entsprechenden dogmatischen Unterschiede hingewiesen, die zur
Entstehung der bedeutenden Divergenzen in der kulturellen Entwicklung flhrten.
Deswegen wurden die europaorientierten Tendenzen in der russischen Kultur und
Sprache von den Slawophilen kategorisch abgelehnt.

In der Tat liegen die Unterschiede zwischen der westlichen und 6stlichen Kirche
auf einer tieferen als auffallige liturgische oder asthetische Ebene und zwar bei der
Exegetik der Heiligen Schrift: Ganz vereinfacht geht es darum, dass die dstliche
antiochenische Auslegungsschule die Schrift in ihrem wdrtlichen Sinn zu verstehen
lehrt, weil das Wort heilig ist und nicht interpretiert werden darf. Das ist ein
monistischer Zugang, der dem Miaphysitismus nahrt. Die alexandrinische
Auslegungstradition lasst dagegen drei Interpretationsebenen zu: typologische,
anagogische und tropologische. Fur den gegebenen Kontext ist es irrelevant, woran
sie sich voneinander unterscheiden, wichtig ist nur die grundsatzliche Einstellung der
nach Russland gebrachten Exegetik, die das Wort — lese ein Symbol, lese ein
Zeichen — als ein Heiligtum behandelte, was die Semiotisierung der ganzen Kultur,
die besondere unkritische Haltung gegentber dem Symbol und Status sowie die
Koservierung des mittelalterlichen symbolbezogenen Wertesystems zufolge hatte.

Fur die Slawophilen waren diese wie viele anderen nationalen Besonderheiten zu
pflegen und aufzubewahren; fir die Westler stellten sie den Grund des politischen,
wirtschaftlichen und technischen Rickstandes von Russland dar. Sie setzten
zwischen der Europaisierung und dem Progress ein Gleichheitszeichen und
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bewerteten dementsprechend die petrinischen Reformen samt der darauffolgenden
Europaorientierung als eine progressive Tendenz.

Trubeckoj

Am Anfang des 20. Jahrhunderts fugte sich eine weitere Theorie der Kontroverse
hinzu — Eurasismus (espa3suticmeo). Im Grunde handelte es sich um die Entwicklung
der slawophilen Ideen, doch Eurasismus stellte ihre weitere, ethnologisch grundierte
Entwicklungswindung dar. Der Grinder dieser Bewegung war der Linguist und
Philosoph Nikolaj Trubeckoj (1890 — 1938), dessen geschichtsphilosophische
Position in der Kritik des herrschenden Europazentrismus bestand.

Trubeckoj gehorte ebenfalls wie Weidlé zur ersten russischen Emigrationswelle,
nur lie er sich nicht in Paris, sondern in Wien nieder. Trotz dieser geographischen
Distanz Uberschnitten sich die geschichtsphilosophischen Ansichten der beiden
Denker an vielen Stellen. Es kann dadurch erklart werden, dass die bestimmten
Ideen in der Luft der Epoche und des russischen Emigrantenmilieus lagen, zu denen
sein Vertreter unbedingt eine Stellungnahme erarbeiten musste.

Trubeckojs Behauptung besteht darin, dass es in der Weltkultur eine Falschung
stattfindet, im Zuge dessen die spezifischen europaischen Werte und
Weltanschauung fur die allgemein menschlichen und einzeln progressiven
ausgegeben und als solche expandiert werden, wobei alle anderen Kulturen als
ruckstandige und minderwertige behandelt werden (vgl. Trubeckoj 2005, 77); der
Begriff Progress wird in der modernen Welt als Européisierung — Angleichung ans
europdische Wertesystem verstanden, was eigentlich, so Trubeckoj, weder
notwendig noch moglich sei.

Stattdessen schlagt er ein anderes Konsolidierungsprinzip vor, das er in Form der
eurasistischen Theorie entwickelt. Eurasien stellt namlich eine geographische,
anthropologische  und  wirtschaftliche  Einheit dar, die weder zum
romano-germanischen Europa noch zum Asien gehort. Dass dieses Territorium auch
zur politischen Vereinigung zu tendieren begann, hat man dem Dschingis Chan zu
verdanken, dessen Imperium im 13. Jahrhundert alle eurasischen Volker vereinte.
Darunter befanden sich die Slawen der Kiewer Rus’. Doch das Imperium von
Dschingis Chan zerfiel und hinterlie3 Russland die eingeborene Bestrebung, diese
Einheit zu restaurieren, was es zum ,Erbe, Nachfolger und Fortsetzer der
historischen Tat Dschingis Chans* macht (Trubeckoj 2005, 97).

So wird es klar, dass Trubeckoj Russland als einer eurasischen Zivilisation einen
Sonderweg zusprach und daher im Prinzip, wie gesagt, das neue
Argumentationsschema fur das slawophile Lager erarbeitete.

Weidlés Argumentation setzt dagegen die westlerische Tradition fort. Er schreibt:

(...) KoHcmaHmuH pa3sdeourn, [lémp eoccmaHosusl egporelcKoe
eduHcmeo (Bengne 1956, 59).

Dieses kurze Zitat rahmt nicht nur Weidlés kultur-geographische Vorstellungen,
sondern Europas gesamte Geschichte um.
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Er geht kontrar zu Trubeckoj von der grundsatzlichen Annahme aus, dass
Russland ein Teil Europas ist und nie zu einer asiatischen bzw. eurasischen
Formation gehdrte. Ware es der Fall, so miusste man dann zum Beispiel Spanien als
eine afrikanische Kultur betrachten, weil sie sehr lange den mauretanischen und
arabischen Einflissen ausgesetzt war:

(...) ecnu Hasbieamb Eepasuelu Poccuto, mo, yX, KOHEYHO, C He
MEeHbWUM rpasomM MOXHO Hasgeamb McnaHuto Eepagppukol (Trubeckoj
2005, 31).

Die Vorgeschichte der Beziehungen Russland-Europa beginnt Weidlé an dem
Zeitpunkt, als Konstantin, der Grof3e (270? — 337), die Hauptstadt des Romischen
Reiches nach Osten, also nach Konstantinopel verlegte und damit die politische
Voraussetzung fur das Schisma des Reiches schuf. Im 5. Jahrhundert waren die
Romer gezwungen, ihre ewige Stadt zu verlassen und Uberliel3en ihr Schicksal den
Barbaren aus dem Norden. Doch Rom Uberlebte alle geschichtlichen Perturbationen
und konnte seine Macht wieder aufbauen, obwohl er sich dabei in der Interaktion mit
den germanischen Kulturen und Staatsgebilden stark verandern musste, vom
Ostlichen Teil des ehemaligen Reiches durch viele Kriegskonflikte und religiose
Schismas distanzierte und die kulturelle Affinitat dazu verlor. Deswegen sprach
Trubeckoj von der westeuropadischen romanogermanischen Einheit.

Dieser Einheit entsprach eine ahnliche im Osten, wo Byzanz mit Kiewer Rus’ im
Norden interagierte und seine im Grunde rémische Kultur dem nérdlichen Nachbar
weitergab. Russland soll, so Weidlé, sie aufbewahrt haben.

Die nachste Etappe begann, als Peter, der 1., im ersten Viertel des 18.
Jahrhunderts seine Reformen durchfuhrte, die Russland modernisieren und
europaisieren sollten. Fur Weidlé bedeuten sie einen Versuch, den Kreis im Norden
zu schlieRen und die zwei Kulturen wieder zu vereinen. Trubeckoj sieht in dieser
Reform die gewalttatige Korrektur des natirlichen eurasischen Entwicklungsweges
Russlands und den Anfang des romanogermanischen Joch, das erst in der
Revolution 1917 abgeschuttelt wurde (vgl. Trubeckoj 2005, 85).

Teil Europas

Trotzt dessen, dass die Theorien Weidlés sich in die gegebene Kontroverse der
Slawophilen-Eurasisten und Westler einordnen lasst, lehnt er selbst die beiden
gleichsam als mangelhafte ab. Sie sollten sich né&mlich in der grundséatzlichen
Gegeniberstellung Russland und Europa sowie in der Differenzierung ihrer
Entwicklungswege irren:

3anadHuku rnpednoyumarom 4Yyxoe U Xomsim ee20 rnocmasumb Ha

Mecmo cg8oee0; crassHogubl npedrnodyumarom Cce0€ U xomsm
oyucmume U ommMexegameb €20 om gcez2o Yyxoz2o (Benane 1956, 60).

71



Keinem von den Teilnehmern dieser Diskussion sei es, so Weidlé, bewusst, dass
Europa und Russland ein gemeinsames Schicksal haben und einander als Teile
einer einheitlichen Kultur brauchen:

Hu4ymo mak He HyxHo Eeporie (...), KaKk MoHSIMb, YmMO 80CCOEOUHEHUE
eé 3anada u eé socmoka cmorsib Xe HacywHo O Heé, kak u Ol Hac
[also Russen], ymo MmbI u oHa — 0O0OHO, Ymo cyObba Poccuu He
omoOenuma om eé cobcmeeHHoU cyObbbl. Ho Eepora 3moz2o He
noHumaem (Benagne 1956, 37).

Die Notwendigkeit der Wiedervereinigung lasst sich wie folgt aus Weidlés
Auslegungen begriinden:

Die in Russland aufbewahrten Elemente des byzantinischen
Kulturerbes, stellen den letzten rezenten Link zu diesem
untergegangenen Teil der europaischen Zivilisation und damit zum
wichtigen Bestandteil der europdischen Identitdt dar, dessen Verlust
irreversibel ware.

Durch das mongolische Joch in seiner Entwicklung retardiertes
Russland sei eine Art der Erneuerungsquelle fir die stabilen, (tertiaren)
relativ gleichsam entwickelten europdischen Lander, meint Weidlé.
Diese Behauptung lasst sich mit der Diskontinuitat der russischen
Geschichte in Verbindung bringen, denn jeder ihrer tiefen Umbriche
bedeutete eine Wiedergeburt und ein Beben mit den globalen Stél3en,
das auch den abendlandischen Boden unvermeidlich erreichte und
umformte.

Drittens geht es darum, dass wenn Europa Russland als seinen Teil
anerkennt, es so eine Flle an Konfliktsituationen vermeiden kann und
der sowijetische Leviathan gestoppt werden (Benane 1956, 37).

An der Stelle redet Weidlé als Emigrant und antisowjetisch

gestimmter Européer seiner Zeit. Doch es bieten sich die
offensichtlichen Parallelen zum heutigen Tag an, wo diese Frage so
aktuell wie selten zuvor ist und Bewusstheit der Notwendigkeit solcher
Anerkennung wie friher fehlt.
AulRerdem ist die gangige Trennung Ost-Westeuropa ausschlief3lich in
der politischen Geschichte verankert, was den Westeuropazentrismus
als Erweiterung der in der Neuzeit eingeblrgerten nationalen
Denkmodelle zur Folge hat. Weidlé steht dagegen auf der
»pankulturellen“ Position und meint, dass die politischen Grenzen fir die
Kultur vollig diffus seien und dass sowohl West-, als auch Osteuropa
aus den gleichen altgriechischen kulturellen Quellen schépfen. Das
verweise wiederum aufs viel weitere Osten, als es in der
europazentrischen Weltanschauung angenommen sei (vgl. Benane
1956, 43).
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Diese Verschiebung der Perspektive ist nicht zuféllig. Die
Veréanderungen der kulturellen Grenzen passieren im Vergleich zu den
politischen fir die Wahrnehmung eines Individuums unbemerkt, weil
ihre Dauer die Lebenserwartung nicht nur der einzelnen Menschen,
sondern der ganzen Generationen Uberschreitet. Darum erscheinen die
kulturellen Grenzen fir ein Individuum als selbstverstandlich gegebene
und  man hinterfragt ~ ihren  Verlauf  nicht. Doch  die
Geschichtswissenschaft verzeichnet ihre Veranderungen und kennt
viele Beispiele daftr, wie plastisch sie sein kénnen.

So waren beispielweise Syrien und Teile Nordafrikas in der
Spéatantike — frihem Mittelalter christlich; als Rom und Konstantinopel
um die Bekehrung der neuen Volker zum Christentum konkurrierten,
gab es Perioden, wo Bohmen, Mahren und Bulgarien zu den
byzantinischen Einflussgebieten gehérten oder umgekehrt die grol3en
byzantinischen Gebiete den Bulgaren Tribut zahlten; die Slawen
besiedelten in den 5. bis 9. Jahrhunderten nicht nur die
Balkanhalbinsel, sondern auch Peloponnes und Umgebung von
Thessaloniki, weswegen die heiligen Brtder Kyrill (Konstantin) und
Method der slawischen Sprache machtig waren; im Westen siedelten
die Slawen bis ins 12. Jahrhundert bis zur Linie Mecklenburg-
Vorpommern — Ostbayern (Holzer 2001, 21).

All dies bildet eine ganz andere Europas Geographie und zeigt, dass
die populare Trennung in Ost- und Westeuropa eine neue, politisch
bedingte Erscheinung ist und es sich eigentlich um keinen finiten
Zustand, sondern um einen Prozess handelt, dessen wirkliche
Konstante die grenzenubergreifende Kultur ist. Weidlé schreibt dazu:

Ucmopuyeckoe rnoHssmue Eegporibl ¢ 2eoepaghudyeckum  He
coesnadaem: ucmopudeckassi Eepona podunace mpu mbica4u nem
momy Ha3al Ha KpalHeM 80CmoKe cpedu3eMHOMOPCKO20 bacceliHa,
a cesepHasi Yacmpb egporelickoeo Mamepuka He MHoa2um bosbwe (a
mo u MeHbWe) mbica4u riem eoobwe Xueém ucmopudeckou
Xu3Hbto (Bengne 1956, 50).

Die sozialgeschichtlichen Entwicklungen mischten alle politischen Grenzen auf
und die Aberration der Nahe machte sie scheinbar felsenstabil. Doch sie konnten
den européaischen Kulturraum nicht wirklich trennen.

Fur Weidlé verlauft also die kulturelle Geschichte Europas kontinuierlich zeitlich
von der Antike bis in die Gegenwart und geographisch von Spanien bis zum
Uralgebirge. Dabei erscheinen alle politischen Grenzen als bedingt und &ufRerst
relativ, was sich durch ihre Veranderungen beweisen lasst: Wohl noch im frihen
Mittelalter gehorten zur romischen Okumene die Gebiete, die heute automatisch zum
Vorderasien gezahlt werden. Fur die Kultur existiert also diese Teilung nicht. Doch

73



der menschliche Verstand braucht die Grenzen, um seinen Lebensraum gestalten zu
kbnnen.
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Schlusswort

Schon ewig baute der Mensch Grenzen. Dieser Bau ist fir den menschlichen
Verstand essentiell, weil wenn man die Unbegrenztheit, das heil3t sich die
Unendlichkeit vorzustellen versucht, so ist dieser Versuch sinnlos, denn man braucht
eine Grenze, um sich den Raum an sich vorstellen zu kbnnen, sonst existiert er nicht.
Deswegen kann man ziemlich haretisch auslegend sagen, dass Gott bei der Genese
die Grenzen schuf — zwischen dem Licht und Schatten, dem Wasser und der Erde.

Doch gleichzeitig bietet die Grenze die einzige Moglichkeit, die Unendlichkeit zu
begreifen, weil jedes Mal, wenn man sich eine Grenze vorstellt, fragt man sich
gleichzeitig, was sich dahinter befindet, denn es ist nicht mdglich, sich eine Grenze
ohne das Ausgegrenzte — sich ein System ohne Chaos vorzustellen.

Aus der anthropologischen Perspektive stellt die Grenze eine vielfach
gerechtfertigte menschliche Reaktion auf die intellektuellen und physischen
Herausforderungen und Gefahren der oft feindlichen Umwelt dar. Im Fundament
solcher Grenzen liegt die Notwendigkeit, die Angst zu tilgen — das Grundgefuhl, das
dem Menschen die Evolution erméglichte. Die Angst wirkte auf die in ihrer
Geometrizitat gefangene menschliche Wahrnehmung und zwang sie die
geometrischen, zeitlichen und mentalen begrenzten Rdume zu schaffen. In allen
Epochen und uberall versuchte der Mensch den unendlichen bedrohlichen Raum um
sich herum einzugrenzen, um das Angstgefiihl vor dem Unbegreiflichen zumindest
kurzfristig zu tilgen; versteckte sich in der Hdélle oder in einer Burg und fuhlte sich
geschitzt.

Dasselbe gilt fir die Zeit. Die Rolle des zeitlichen Gravitationszentrums spielt die
Sterblichkeit jedes Individuums, die die wichtigste Grenze in seinem Leben und der
Hauptgrund und Hauptzweck fir den Bau der anderen Grenzen auf der unendlichen
Zeitleiste ist. Eine Sekunde, ein Monat, ein Jahr bilden die vielschichtigen
Abgrenzungen des Menschen von seiner Hauptangst — vom Todesgedanken.

Auf der personlichen mentalen Ebene entstehen die Grenzen des
psychologischen Charakters, die ein Mensch fur sich selbst unbewusst aufbaut und
die im Endeffekt die charakteristischen Zige seiner Personlichkeit in Form von
Prinzipien, Werten, Vorlieben, Angsten sowohl bei der Selbsterfahrung als auch fur
die Mitmenschen nach auf3en bilden. Aber das ist ein psychologisches Thema.

In der Gesellschaft gibt es ebenfalls eine Reihe von Quellen fir den Grenzenbau.
Zum Teil entstammen sie den allgemein menschlichen Trieben und Tabus, die jedem
Individuum als dem Vertreter der Spezies homo sapiens eigen sind. Die anderen wie
Moral oder Gesetze werden von der Gesellschaft erarbeitet und im darin
dominierenden Wertesystem fixiert. Die Gesellschaft tritt unter diesem Blickwinkel als
ein im Zuge der Evolution entwickeltes System firs Erstellen und Aufbewahren der
Grenzen, die ihrerseits daftir notwendig sind, das Uberleben der menschlichen
Spezies zu sichern.

Deswegen galt es schon immer als heldenhaft, die Grenzen, deren Urheber die
Natur war, zu Uberwinden. Die gesellschaftlichen Grenzen galten dagegen als
unantastbar, weil sie eine Stabilitat gewahrleisteten.
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Dialektische Funktion

Jede Grenze besitzt eine hohe potenzielle Energie, weil sie diese durch ihre
Undurchlassigkeit aufstauen lasst. Friher oder spater findet die Energie den
Entladungsweg, der in die Tiefe des durch die Grenze geformten Systems fuhrt und
das stabile und konservative Paradigma auf diese Weise verandert bzw. umgehen
kann. Das fordert einen Denker oder Kinstler auf, die Erkenntniswege zu suchen, die
die Regeln des Systems nicht brechen, sondern ausdehnen.

Dazu gab es jede Menge an Beispiele — eigentlich so viele, wie viele Systeme in
der Geschichte existierten.

Im Christentum heil3t es ja zum Beispiel bekanntlich, dass der Mensch, wie es im
Buch Mose steht, die Welt und Gott nicht versuchen darf, so waren die
mittelalterlichen Gelehrten gezwungen, auf die nicht empirischen Erkenntniswege
auszuweichen, wo sie die Wahrheit mithilfe reiner Logik suchten. Daraufhin entstand
die Scholastik, die im neuzeitlichen Positivismus so viel geriugt wie in der
Postmoderne rechtfertigt wurde. Die Scholasten entdeckten namlich unter anderem
die Logik von Aristoteles wieder und die moderne Welt ist ohne Deduktion oder
partikular ohne ,Rasierklinge von Ockham® nicht vorstellbar.

Das andere Beispiel stammt aus der Sowjetepoche, als die politischen und
moralistischen Zensurgrenzen der Staatsideologie manche Kinstler in den
Selbstmord getrieben haben. Bei den anderen stimulierten sie jedoch die Suche
nach dem Umweg innerhalb des sowjetischen Kunstsystems. Ein Beispiel dafiir wéare
das Schaffen vom Regisseur Leonid Gajdaj, dessen Filme den Anforderungen der
Zensurbehorden genlgten, aber doch die epochen- und grenzenubergreifenden
Masterwerke der Filmkunst sind.

Anderes schopferisches Potential verheimlicht die Grenze in Form von ihrer
Uberschreitung — Relativierung. Es geht ums Brechen der von der Gesellschaft
aufgestellten Systemgrenzen und bedeutet fir ein Subjekt oder eine Gruppe den
Verstof3, Anathem, Autodafé u. &a., weil sie die Stabilitit und Sicherheit der
gegebenen Gesellschaft durch den Kontakt mit den benachbarten Systemen oder
Systemlosigkeit gefahrden.

Ein Mensch, der die Grenze zu Uberschreiten wagt, bekommt einen besonderen
Status: Im Judentum wird er zum Prophet oder zum Messias, in der mittelalterlichen
Gesellschaft zum VerstoRenen oder zum Heiligen, in Russland ab Puskin zum
Dichter. Doch alle diese Schicksale weisen ein gemeinsames Element auf, das ihren
Status nachtraglich versiegelt — einen frihen bzw. gewaltsamen (Martyrer-)Tod. Der
Statusbewerber muss auch diese letzte Grenze Uberschreiten.

Die Grenzentberschreitung ist eine Lucke, wodurch die Dialektik in die Statik des
Begrenztheitszustandes eindringt. Die Gesellschaft projiziert diese Dialektik durch
den Status auf einen oder mehrere (wie zum Beispiel die russische Intelligenzija)
ihrer Mitglieder. Die pathetische Geste der Grenzeniuberarbeitung bedeutet fur die in
den Grenzen bleibende und von der historischen Dialektik nichts wissende Mehrheit
die Unvernunft und Gefahr, die vielen in den Zustand der besonderen Form von
Angst — Ehrfurcht versetzen kann, was seinerseits das Entsetzen erzeugt und einen
Grund fur die Hetzjagd darstellt. Deswegen wird das Attribut des Martyrertodes
unentbehrlich.

Doch gleichzeitig verlangt das Uberschreiten der Grenze die Angstresistenz, die
aus dem besonderen Zustand der Wahrheitsbesessenheit (Heiligkeit) hervorkommt
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und in der Gesellschaft eine eigentlich sehr wichtige Rolle spielt. Sie treibt namlich
ihre Entwicklung voran und in der Zukunft zur Formung der neuen Normen, das heif3t
der neuen Gesellschaft fuhren kann.

Liegt also die Angst im Fundament der Grenzphilosophie, so kront sie die
Uberwindungskraft. In der durch die Grenzeniiberschreitung erzeugten Entwicklung
findet man die dialektische Funktion der Grenze.

Das Ganze erinnert an einen Ritus oder moderner an ein Schauspiel, wo die
bestimmten Handlungen streng zweckgebunden sind, zielen darauf ab, die ganz
bestimmten Reaktionen hervorzurufen wobei alle Rollen festgelegt sind.

Es geht eigentlich um die Semiotisierung der Objekte, also um die Verleihung und
Behandlung der bestimmten Status, die die realen Eigenschaften des Objektes
verdrangen und sie durch die suggerierten ersetzen. Die Tendenz zur erhdhten
Semiotisierung war fur die mittelalterliche Gesellschaft besonderes charakteristisch,
wo das soziale Gerust (Status) einem Menschen durch die Geburt angeeignet wurde
und sein ganzes gesellschaftliches Leben bestimmte.

Diese Bedeutung der sozialen Rollen kdnnte am Beispiel der antiken Vorstellung
illustriert werden, wo ein Kaiser nicht als ein Mensch (der er zweifellos war), sondern
als ein Status namens Vertreter Gottes auf der Erde, sol invictus usf. betrachtet
wurde. Trotz der konfessionellen und kulturellen Korrekturen lief3 sich dieser Status
bei vielen anderen Kaisern der europédischen Geschichte wiedererkennen (im
Rahmen vom translatio imperii bewusst aufgegriffen), obwohl er seine religiose
Konnotation in der christlichen Gesellschaft komplett einbiif3te und nur den Anspruch
auf absolute Macht seinem Trager verlieh.

In Byzanz, als im unmittelbaren Nachfolger des antiken Rom erreichte die
Semiotisierung den besonders hohen Grad. Diese Aufmerksamkeit zum Symbol
zusammen mit Religion und Kultur ibernahm seinerzeit auch der Kiewer Staat. Hier
bewirkte sie die erhbhte Aufmerksamkeit zum Symbol und Status, die die russische
Kultur bis in die Gegenwart pragt.

Ontologische Funktion

Geht es um die materiellen oder abstrakten Objekte, erfuihlt die Grenze eine
ontologische Funktion, denn sie alleine lasst das Objekt wahrnehmen und definieren.
Deswegen gilt Zeichnung in Malerei als die Urgattung. Laut der antiken Legende, die
von Plinius dem Alteren erzahlt wurde, schuf die erste Zeichnung eine Frau, deren
Mann sie fur lange Zeit verlassen musste, indem sie, um eine Erinnerung von ihm zu
behalten, seinen Schatten an der Wand umrandete. Sie erschuf eine schwarze Linie,
die einen Klumpen des sinngefillten und geliebten Raumes von der ganzen
gleichgtltigen Unendlichkeit abgrenzte und sich Gber Cennino Cennini, Caravaggio
und Rembrandt heute zum Hyperrealismus entwickelte.

Da kommt die schopferische Kraft der Grenze wieder zum Vorschein.

In der Gnoseologie bedeutet die Grenze das Wissen, sie trennt das System,
dessen Elemente in den bestimmten theoretischen Gesetzen strukturiert sind, vom
Chaos. Diese Gesetze sind in den entsprechenden Programmschriften aufgelistet
und kdnnen am konkreten Material angewendet und bei Bedarf durch Profane erlernt
werden. Doch gleichzeitig stellen sie die unvermeidliche, von den anthropologischen
Besonderheiten des menschlichen Verstandes verlangte Begrenzung dar und
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kénnen zum Beispiel in der Wissenschaft, deren Evolution bekanntlich aus der
Ablosung der verschiedenen Paradigmen besteht, zum Objekt der Kritik werden.

Jede entgegengesetzte theoretische Stromung mit dem Prafix ,Post-“
(Postmoderne, Poststrukturalismus usf.) greift beim Vorgangerparadigma seine
Begrenztheit an. So war es zum Beispiel mit dem auch durch Weidlé kritisierten
Strukturalismus, der schnell die Grenzen der Linguistik Uberwuchs und sich zur
kognitiven Methode entwickelte (Brugger 2008, 7). Doch schon bald kritisierte ihn
Paul Ricoer fur seine Geschlossenheit, weil er die Systeme nicht in ihrer zweifellos
bestehenden Interjektion, sondern in ihrer inneren Strukturhaftigkeit betrachtete.

Aber auch die fundamentaleren Theorien unterlagen der &hnlichen Prozedur. Zum
Beispiel in der Makrowelt unbegrenzt giltigen Newtonschen Gesetzen konnten die
Prozesse und Zustande der Mikrowelt nicht erklart werden und wurden umdefiniert.

Daher gehort das Grenzenuberschreiten Zu den wichtigsten
Entwicklungsprinzipien nicht nur der Kunst, sondern auch der Wissenschatft.

Das in dieser Arbeit angesprochene Misstrauen gegeniber der
Geisteswissenschaften (s. S. 36), das sich am Anfang des 20. Jahrhunderts aus ihrer
ersehenen Manipulierbarkeit ergab und sie in den Positivismus und Empirismus
stutzte, fuhrte dazu, dass das vorige Jahrhundert zum Jahrhundert der Physiker und
Mathematiker wurde. Doch auch diese analytischen und eindeutigen
Wissenschaften, wo jede Interpretation und Auslegung eigentlich ausgeschlossen
sein soll, erwiesen sich letztendlich als noch mehr todbringende als alle
Schoénredereien der Rhetoren. Now | am become Death, the destroyer of worlds —
rezitierte deswegen Robert Oppenheimer.

Naturlich ist die Bedeutung der positivistischen Methoden bei der
Systematisierung des geistigen Wissens nicht zu unterschatzen. Andererseits tragen
diese Methoden, indem sie die Funktionsprinzipien des Schaffungsprozesses
entdecken und formulieren, dazu bei, dass eine fur die massenhafte Vermarktung
notwendige Optimierung der kinstlerischen Sphare stattfindet. In der Terminologie
Weidlés wirde das die Umsetzung der Leistungen der vertikalen Kultur in die
maximal ausgedehnte horizontale Kultur heif3en. Die Kultur auf dem niedrigsten, gut
erforschten Niveau wird fur alle zuganglich und verstandlich, und mehr sogar auf die
Meinung dieser Mehrheit umorientiert. Die Notwendigkeit der vertikalen elitaren
Kultur wird dagegen angezweifelt, weil sie praktisch keiner Vermarktung unterliegt.

So entsteht dank des Formalismus aus dem komplizierten metaphysischen Nebel
der alten intuitiven Kunst die analytische Popkultur.

Grenzen der Kultur

Ebenfalls aus vielen abgegrenzten, mit hochkonzentrierter selektierter Information
gefullten Zellen besteht das menschliche Stereotypendenken. Dieses Denken
entwickelte die Mechanismen wie Kanon oder Literaturkritik, um diese Zellen zu
formen und zu bedienen und schuf auf diese Weise die Voraussetzung fur die
Bildung der kulturellen Gruppenstereotype.

Obwohl die Kultur die Sphare zu sein scheint, wo die Grenzen am héaufigsten
aufgebaut und zerstért werden, weil man hier in die unkontrollierbare irrationale Welt
greift, sind die kulturellen Grenzen durchaus diffus und es kommt oft dazu, dass die
ganzen kulturellen Paradigmen wandern (s. S. 69).
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Aber die Uberschreitung einer kulturellen Grenze ist nicht immer eine pathetische
Tat und hat nicht immer die globalen, bzw. fatalen Folgen. In der vorliegenden Arbeit
wurde bereits angesprochen, dass viele bertihmte russische Schriftsteller im Ausland
nach der Distanz und dementsprechend der objektiveren Sicht auf die einheimische
Verhéltnisse suchten (s. S. 30 f.). Doch das ist nicht das Einzige, was die Kunstler
bei den fremden Volkern und ihrer asthetischen Authentizitat anzieht. Oft geht es um
den frischen Impuls fir ihr Schaffen — um die Inspiration, die im Endeffekt zur
Bereicherung der miutterlichen Kultur beitrdgt. So erschien zum Beispiel das
afrikanische Thema durch Nikolaj Gumilév in der russischen Literatur.

Jegliche Form der Kunst zugrunde liegende Begriff der Abstraktion entstand als
Reaktion der Psyche auf die grausame oder unbegreifliche Realitdt und kann
ebenfalls als eine Abgrenzung aufgefasst werden: Man distanziert sich von einem
Objekt der realen Welt, um sich nicht beeinflussen zu lassen oder sich damit
Uberhaupt auseinander setzen zu kdnnen, weil es zu gewaltig bzw. tabuisiert bzw. zu
unauffallig ist.

Die Grenze der Abstraktion ist fur die Religion und Kunst die gemeinsame, nun die
Entstehungsmechanismen unterscheiden sich, weil es sich in der Religion um eine
Hingabe handelt, wobei man sich die Abstraktion zureden lasst und es bei der Kunst
um die freie Entscheidung des Schopfers geht. Doch ein Kinstler kann nichts
schaffen, ohne an sein Werk zu glauben. Nicht zuféllig bezweifelt Weidlé die Distanz
zwischen der Religion und Poesie (s. S. 51).

Grenzen der russischen Kultur

Wo beginnt eine Kultur und ab welcher Grenze sind ihre Wertesysteme aul3er
Kraft? Diese Fragen kdnnen nie endgultig beantwortet werden. Es ist aber klar, dass
das Wesen einer Kultur ihre Trager ausmacht, also die Menschen, die ihrerseits
diese Kultur als eigene wahrnehmen und sie fur die Bildung der Selbstidentifikation
verwenden.

Die vorrevolutionare russische Kultur wanderte zusammen mit der Emigration aus
Russland aus und war gezwungen, sich den neuen Bedingungen anzupassen. Die
sowjetische Kultur blieb in Russland, war aber im Land komplett neu und fremd und
sehr stark durch die ideologischen Rahmen begrenzt. Doch die zeitliche und
geografische Distanz zur Heimat sowie die Anpassungsnotwendigkeit hemmte die
Tradierung und Entwicklung der Kultur im Emigrantenmilieu ebenfalls. Am besten ist
es am Beispiel der Literatur bemerkbar, die auf die Themen des Exils und der
Ruckkehr und auf die Auseinandersetzung mit der aktuellen Entwicklung in
Sowijetrussland standig zurtckgriff (s. S. 33).

Andererseits ermdglichte diese tiefe Spaltung der russischen Kultur, dass ihr
ausgewanderter Teil mit der schwesterlichen westeuropéischen wiedervereinte. Doch
wie erfolgreich diese von Weidlé begrifdte Rickkehr war, ist eine andere Frage, denn
wo sind jetzt diese russischen Europder? — Sie verschwanden in den europaischen
Volkern, ohne eine kontinuierliche Tradition zu griinden, oder Europas Einstellung
gegenuber Russland tiefgreifend zu verdndern. Deswegen sprachen bereits
Chodasevi¢ und Adamovi¢ Ubers Aussterben der russischen Emigrantenkultur.

Im jeden Fall hiterlie das Phanomen der Emigration die tiefen Spuren in der
russischen Kultur und veranderte die Schicksale mehrerer Generationen, besonders
weil es bei den ersten Auswandererwellen ausgerechnet um die E- und nicht
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Immigration ging, was bedeutete, dass die Menschen gezwungen waren, ihr Land zu
verlassen und lebenslang nach der Antwort zu trachten, wie sowas zustande
kommen konnte.

Weidlé scheint sich mit dieser Frage zurecht gefunden zu haben, weil er sich
vielleicht nie der lllusion der Ruckkehr hingab und diese Mdglichkeit ausschloss, weil
seine Heimat einfach nicht mehr existierte und die Sowjetunion ein genauso fremdes
Land wie Frankreich fur ihn war. Aul3erdem ist es allgemein unmadglich irgendwohin
zu kehren, denn es vergeht sténdig die Zeit und verandert alles, sodass es immer ein
bisschen anderer Mensch morgens aufwacht als gestern abends einschlief. Und
wenn wahrend dieses Schlafs eine Kultur unterging, so ist die Riickkehr eine Utopie,
und der Mensch, der sagt: ,Ich kehre zurtick”, so belligt er sich selbst oder geriet in
die logische Falle der Sprache, wo ein Zeichen nicht dazu da ist, um die Wahrheit zu
vermitteln, sondern um ihre hypothetische Existenz zu ermdglichen.

Immerhin stellt es sich mit der Unmoglichkeit der Rickkehr heraus, dass die
Heimat doch eine mehr kulturelle als geografische Kategorie ist und als Kultur keine
Grenzen anerkennt. Auflerdem ist sie eine personliche Sache und kann
mitgeschleppt werden, was Weidlé auch tat.

Seine Schriften sind fur die ganze Emigration reprasentativ, weil sie viele typische
Merkmale und Thematiken beinhalten.

(1) Vor allem geht es dabei um das Thema des Schicksals Russlands, das fur die
Schaffung Weidlés zentral ist. Dabei kritisiert er die politischen, geographischen und
ethnologischen Grenzen als die rein formalen und besteht auf der Einheitlichkeit der
europdischen Kultur, deren inh&renter Teil Russland darstellt. Seine Ausgrenzung
fuhrt zu den Konflikten und kulturellen Verlusten. Weidlés Vorstellungen sind also
pankulturell.

Das erklart aul3erdem, warum Weidlés eigenes Schaffen so vielféltig ist: Er
beschrankt sich nicht auf der Literatur, kennt sich in allen kinstlerischen Bereichen
aus und aul3ert seine Meinung dazu.

(2) Sie befinden sich namlich, so Weidlé, seit der Romantik in der tiefen Krise —
die Kunst habe zugunsten der formalistischen Pseudoaufklarung auf ihr religioses
geistiges Wesen und damit auf ihre Bestimmung verzichtet, die in der
Transportierung der genuinen Sinne des Glaubens in die menschliche Welt bestand.
Weidlé sieht die Selbstbezogenheit der Literatur als schadlich, weil sie zur
Hyperliteraritat fuhrt, die die Literatur vom Menschen trennt.

Das ist eine eindeutige konservative Position. Doch Weidlé ist sich seinen Worten
sicher und entschlossen, die Menschen aufzuklaren.

Seine essayistisch frei verfassten Schriften, die er wie ein Dichter — an seine
Worte glaubend — schrieb, beweisen, dass es sich nicht um die konservative
theologische Schonrederei handelt, sondern, dass der der kunst-religiosen
Wesensverwandtschaft zugrundeliegende Glaube fruchtbar sein kann. Deswegen
kann, wenn man die Werke von Weidlé nicht von ihrer wissenschaftlichen, sondern
von der literarischen Seite betrachtet, seine Aussage Uber die Wesensgleichheit der
Kunst und des Glaubens als seine personliche kinstlerische Position, als eine
Programmaussage eines Dichters und Schriftstellers interpretiert werden.

(3) Die wichtigste Aussage Weidlés bezlglich der russischen Literatur ist Uber die
Petersburger Poetik, die die vorrevolutionare russische Dichtung kennzeichnete und
nach 1917 in der Emigration in Europa ihre Rettung fand. Weidlé zeichnet ihre
Parabel von der Mitte des 19. Jahrhunderts und Innokentij Annenskij bis zum Ende
des 20. Jahrhunderts und losif Brodskij ab, was sie zur absolut modernen
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Erscheinung macht und auch in der heutigen Dichtung nach ihren Merkmalen zu
suchen anregt.

(4) Alle Begriffe und Themen, die Weidlé in seinen Schriften eingeht, behandelt er
in ihrer breitesten Dimension: Spricht er Gber den Stil, so ist es ein Epochenstil; geht
es um die Kultur, so ist es die Epochen und politische Gebilden Ubergreifende
europdische Kultur; in einer rhetorischen Figur findet er die Sprachen in ihrem
Urzustand. Deswegen vergleicht er auch die erste Welle der russischen Emigration
mit dem Vertreiben der Warager, die die Ostslawen bekanntlich 862 als Herrscher
herbeigerufen haben und von denen alle adligen und Herrschergeschlechte des
nachsten Jahrtausends der russischen Geschichte abstammen sollten (Bengne
1956, 81). So schliel3t Weidlé den breitesten Kreis der russischen Geschichte und
reflektiert ein unvermeidliches Schicksal seiner Generation und Kultur.
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Anhang

Abstract

Im Fokus der vorliegenden Arbeit steht das Lebenswerk des bedeutenden
russischen Literaturkritikers und Kulturtheoretikers im Exil Wladimir Weidlé
(Bnadumup Bacunbeeuy Betione, 1895 Sankt-Petersburg — 1979 Paris). Es wird ein
Versuch unternommen, einen Uberblick zu den wichtigsten Themen und Theorien
seines Schaffens zu erstellen, und diese in den Kontext der sowohl zeitgendssischen
als auch der modernsten Literatur- und Kulturwissenschaft einzuordnen.

Zu den wichtigsten Themenbldcke gehdren:

(1)

(2)

®3)

(4)

(5)

Seine Erinnerungen uber die Dichter des Silbernen Zeitalters, darunter Uber
Alexander Blok, Anna Achmatova, Vladislav Chodasevi€ u. a. Sie werden in
der vorliegenden Arbeit in Bezug auf den literarischen Kanon und seine
soziale und politische Funktion im sowjetischen Staat und im russischen
Emigrantenmilieu betrachtet.

Die These uber die Petersburger Poetik und ihr Schicksal in Sowjetrussland,
wo ihre Elemente als obsolet abgelehnt wurden, und in der Emigration, wo sie
aufrechterhalten wurde. In der Arbeit wird nach den typischen Merkmalen
dieser Poetik, sowie nach lhren Verbindungen zu den dichterischen Schulen
des Silbernen Zeitalters gesucht.

AuBBerdem behandelt die vorliegende Arbeit die Gedanken Weidlés zum
Wesen der poetischen Sprache, die im Vergleich zu den anderen Spharen des
Sprachgebrauchs nicht nur die Semantik, sondern auch den Klang
berlcksichtigen und ihn bewusst einsetzen soll.

Ein gro3es Thema im Schaffen Weidlés ist die strukturelle Krise der Kunst, die
seit Romantik ihre religibse Natur ablehnte und allm&hlich formalisiert wurde.
Man fasst in der vorliegenden Arbeit die von Weidlé beschriebenen
Mechanismen und Erscheinungsformen dieses komplizierten Prozesses
zusammen.

Noch ein Thema, womit Wladimir Weidlé sich stark auseinandersetzte, ist die
Rolle Russlands in der europaischen Geschichte und Kultur. Sie wird hier in
den Kontext der zeitgleichen Stimmungen und Geschichtstheorien erlautert.

Im Schlusswort zur Arbeit wird das Thema der Grenze und ihrer Uberwindung
diskutiert: Grenze, die die Schaffung hemmen oder umgekehrt befreien, und die
Menschen zu den Emigranten machen kann.
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Zusammenfassung auf Russisch: Bnadumup Beiidne

B HacTosiwen pabote ctaBunack npexage Bcero uenb co3gaHus ob3opa TpyaoB u
Teopun UCKyCcCcTBOBeLa, UCTOpMKa U nutepaTtopa Bnagumupa Bacunbesnya Benane
B KOHTEKCTE COBPEMEHHbIX eMY KyNbTYPHbIX MPOLIECCOB, Y4aCTHUKOM, CBUOETENEM U
KPUTUKOM KOTOPbIX OH CTar.

OH NpoLEén BeCb CIOXHbIN U, BMECTe C TeM, BENUKUA NYTb CBOEro NOKONEHUS,
nposnerarwnm 4Yepes peBOSIOLUMN, SMUTPaLNID, HEBUAAHHLIM TBOPYECKUM B3PbIB
CepebpsHoro Beka v pagvkanbHy0 CMeHy napagurm uckycctsa. [yTb 9TO B NOSTHON
Mepe OTpasusicd B ero TBOpPYEeCTBe, rde Halfocb MEeCTO U MHeHWe Ons BceX
Ba)XXHENLLMX TEM 3MOXW, HE YyTPaTUBLLMX CBOK aKTyanbHOCTb M MO cen AeHb: cyabba
TBOPYECKOM JIMYHOCTU B aMUrpauuun, UCKycCcTBa B COBPeEMEHHOM mupe, u Poccuun B
NpoLUNoM 1 HacTosLwem Espornbl.

Kak nutepatypoBea wn cBugetens CepebpsiHoro Beka Bewngne ocrtasun
BOCMOMWHAHUA O MHOIMX KIIHOYMEBbIX puUrypax 3TOro BaXXHeEWLWero Arfisi pyCCKOW
KynbTypbl nepuwoga: o Bnagucnase Xopacesuye, AnekcanHgpe bnoke, AHHe
AxmatoBon, Ocune MaHgenbwitame, Banepum bptocoe n ap. Nx oH o6beanHaeT B
0CcOObI NUTepaTypHbIA KAHOH, COBEPLUEHHO OTAMYHbLIA OT TOro, YTO CO3daBasncs B
370 Xe Bpems B CoeTckom Coro3e, GecnowagHo KpUTUKYS Npyu 3TOM COBETCKYHO
nutepaTtypy, npsmo HasbiBas LUonoxoBa TpeTbecopTHbIM nucatenem (Bengne
1973-2, 5). NoaTtomy, B KOHTEKCTE NpeacraBneHnin Bengne BHOBb BO3HMKAET BOMNPOC
O NPEEMCTBEHHOCTU MeXAY AOPEBOMOLNOHHON NUTEepaTypon (M KynbTypou B LIESIOM)
N eé ABYMS CTOSMb HECXOXMMU HacregHuuaMmn — CoXpaHuBLLEN OOPEBOMOLNOHHYIO
PENUIMO3HYI0 W EBPOMNENCKYdD CUCTEMY LEHHOCTEW, HO TJUWEHHYK CBA3N C
nopoavBLLMM eé obLecTBOM nuTepaTypon aMurpaumMm 1, 0OCO3HaHHO MopBaBLUEN C
COBCTBEHHLIM MPOLWSbIM M OT TOFO He MeHee u4yxom B Poccum coBeTckom
nutepatypon. [Ana Bengne ata ABONCTBEHHOCTb OYEBMAHA, N OH coxarneeTt 06 aTom
packore.

Cam oH, Kak 1 nucatenu, ynomsiHyTble B €ro BOCMOMUHAHUSAX, SBANCS HAacNegHUKOM
AOPEBOSIIOLUMOHHON TpaavumMn n npegcraButeneM 3MUrpaumoHHOW BETBU PYCCKOW
nutepatypbl. ATy TPAAMLMIO OH XapakTepuayeT npyv NoMoLm ocoboro nutepaTypHo-
reorpacmyeckoro noHATUA NMeTepOyprckon No3TUKM, OCHOBHBbIM NPU3HAKOM KOTOPOW
ABMSETCA MnpeaMeTHOe, He WCKaXEHHoe [OOMNOMHUTESbHbIMU KOHHOTaAUMSMU W
NPUXOTNNBBLIMX CMbICIIaMM  UCMOMNb30BaHWE CrioBa, MOXHO CKa3aTb CakparbHoe
OTHOLlEHMe K HeMy. B Lenom 310 MMEeHHO akMeuCTCKUM B3rnaa Ha noasuio, KOTOpbIv
Bevigne ©6bin 6e3ycrioBHO 6nwke, y4duTbiBas, 4YTO €ro npodeccuoHanbHoe
CTaHOBJIIEHME MPULLIIOCh Ha nepuog, Koraa akMensMm yxe B obLiem-To npeogonesan
CMMBONN3M, WHbIMW crnioBamn Obin B TpeHae. Tem He MeHee, [leTepbyprckas
noaTMka — O3TO He TOMbKO akveuam, OHa 3aTdrMBana B 00nacTb CBOeWn
reorpadouyeckon rpasmtTaumm U No33v0 CUMBOJSIUCTOB, KOTOpasi, HE CMOTPSA Ha Bce
Urpbl CO CMbIC1IaMK, MOSlYTOHaMW W OTTEHKaMW, He Morna npeojonieTb CBOEeWn
«nepTepOyprckocTny, Aonyckas SCHOCTb WM MNPOCTOTY, AOCTuras nupuama no
cpeAacTBaMm cammx CrioB B UX NEPBUYHOM yrnoTpebneHnn. Bo BpeMeHHOM namepeHum
Benane npocnexusaet [leTepbyprckyto MO3TMKY B MPOLUSOE KaK MUHUMYM A0
MHHOKeHTMA AHHEeHCKoro, ecnu He [o camoro [lywkuHa, a nocne pesonioumn
nepemelwlaer e€ Ha 6opTy «unocodckoro napoxoga» B aMUrpaumio, rae oHa
AomkHa 6blna 4yooM COXPaHUTBCH YCUNUAMM Takux aBTOpOB, Kak Bnagucnas
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XopaceBud, B TO BpeMsi kak B Poccum e€ nodtn NosIHOCTbIO BbITECHWUIT OYTYpU3M
aBaHrapga, a 3atem u coupeanu3m. [lpy 3TOM nepBbIN OCO3HAHHO MNopbiBasn C
noasnen MpoLUroro, MeHSs1 CMbICIbl CrOB, MPOBOUMPYS PYCCKYKD peyb NaBUHOW
HEeosiIorM3mMoB N aKpOHUMOB, a BTOPOW MPOCTOPEYUN N XaproHnamos. HecmoTpsa Ha
aT0, Benagne Haxoaut ctunucTuky u ayx [letepOyprckor NO3TUKM M BO BTOPOM
nonosuHe 20-ro ctonetTnd, a UMeHHo B TBopyecTBe Mocuda bpoackoro. bpoackun
OblN KOHEYHO NMNYHO 3HAKOM ¢ AHHOM AXMaTOBOW U Oaxke onucbiBan cBoeobpasHoe
immaculata conceptio — cakpanbHOe 4YyBCTBO MNPEEMCTBEHHOCTM W poacTBa C
ywenwum pgyxom CepebpsaHHOro Beka, nepegaHHoe emy AXMaToBOW, HO B
AENCTBUTENBHOCTN, POXXAEHHBLIN B 1940 roay, 6bin 04EBUOHO YyX4 TOW 3MOXe, U TO,
YTO OH Hacnegosan eé CrnoBO — 4BfEHWEe MUCTUYECKOoe, TrpaHuyalee C
MeTEMMNCUXO30M:

(...) Y He2o ecmb €805 MO3MuUKa, Heroxoxasi HU Ha 4bto Opyayto. U ece-
maku nemepbypackas oHa; (...) (Bengne 1973, 126).

CyxaeHus Bengne oTHOCUTENbHO KyNbTypbl CBOEW 3MOXM KOHCEPBATMBHbLI, OHU
HepaspbIBHO CBs3aHbl C OOLWMMW U NECCUMUCTUYECKMMWN, HACTPOEHUAMMU, KOTOpPbIE
ObInn BbI3BaHbl BOMHAMMW U pagukarbHbIMU CMEHaMU KyNbTYPHbIX NapagurMm, Takumm
Kak cekynsipusauusi, opmMmanusaumsi MUCKyccTBa, MNO3NTUBU3M U MNPOHUKHOBEHME
AMMMPUYECKNX MeToO0B B cdepy rymMaHUTApHOro 3HaHua u npod. Jliogam,
NosTly4YMBLUMM PENUIMo3HOe obpasoBaHMe N COOTBETCTBYOLEE MUPOBO33peHmne 19-ro
Beka, He nerko 6bINo NpUMHATL MUP, B KOTOPOM Bepa U3 doyHAaAMeHTa ObiTusa u
peanbHOCTK Oblna NepeMeLLieHa B NOYETHBIN HO BCE K€ TOSTbKO BU OHTONOMMYECKOM
dunocodumn, 1 COOTBETCTBEHHO e He Nerko Obino OTKasaTbCA OT KPUTUKU TaKoro
Mupa. Bengne npuHagnexan K 3TOMY MOKOSMIEHUIO, U NOMeLLan B OCHOBE CBOEro
NMOHMMaHNA WCKYCCTBa Bepy M ybexaeHne B TOXOECTBEHHOW CYLUHOCTU Bepbl U
nckycctea. lpn 3TOM MCKYCCTBY OH OTBOAWUT POfb $A3blka penurn — mMeguyma,
KOTOPbIN TPaHCMOPTUPYET YHMBEpPCalibHblE CMbICIbl U3 PENUIMO3HOr0 UCTOYHWKA B
MUP N0Oen 1 BCAKUIN TBOPYECKUN NOPLIB, F4e Bepa aBTopa B CBOE TBOPEHUE ABMseT
cobon obsizaTenbHOE YCrnoBMe CO3OaHUSA HACTOALLEro Npou3BeAeHMs UCKYCCTBa M,
nogo6HO WapHMpy, coeauHaeT nocnegHee ¢ peanbHbIM MUPOM.

Opyroe ybexaeHne Bengne cBsa3aHO C npeablayLiuM U COCTOUT B OTTOPXKEHWUM
CTPYKTypanuama B WCKYyCCTBe, ABNAKOLEMCA ONA Hero cdepon cakpanbHOW WU
3BPUCTMYECKON, N OT TOro Yyxaon Bcsikom copmanbHocTu. OTkas e oT ugeanos
BOOXHOBEHUST U TEHUS NPU  MCMONb30BaHUM MNPUEMOB, CO34AHUN XapaKTepoB,
NOCTPOEHUN  CIOXKETOB, B  MNOMb3y aHanuMTUYecKoro pacyéra, BeaéTr K
KOHCTPYMPOBAHUIO HEXM3HECNOCOOHbIX (PUKTMBHBLIX 00pa3oB U MNPOU3BELEHWUIN;
Bbonee TOro, K BO3HMKHOBEHUIO LIENON AeKnapaTMBHOM MacCOBOW NCEBAOKYIbTYPHI,
KaXXObll M3 3N1EMEHTOB KOTOPOW CO30aETCA MCX0oAs He M3 NOTPeOHOCTU TBOPSILLEN
NNYHOCTU BbIPa3nUTb YHUBEPCANbHbIN CMbICH, @ UICXOAA U3 NparMaTU4eckoro pacyérta
N, B KOHEYHOM CY€Te, BMAUMO, M3 dMHAHCOBOW LenecoobpasHocTn. Benagne He
roBoput 06 3TOM HanpsMyk, HO B €ro Noruke COAEPXUTCS NPOPOYECTBO CyabObl
NCKYCCTBa B NOCTMOLEPHUCTCKOWN NOM-KynbType 21-ro Beka.

3apogunacb OHa, BNpo4yeM, Kak pa3 B anoxy Benane. A UMeHHO, B ONMMCAHHOM UM
ABNEHUN 3aMeHbl €CTECTBEHHOIO WUCKYCCTBa, NPOUCXOAALLEero m3 rryobuHHONW CBSA3M
4YefloBe4YeCKOro pasyma C HEeKUM BCe-Taku cakpasibHbIM MUPOM MraTOHOBCKUX
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3M00COB, He PpPOXAEHHbIX B MWCKYCCTBE, HO MWCKYCCTBO MNOpoXpawwmx, Ha
NCKYCCTBEHHbIN Cypporat BO3MOXHO NPeBOCXOAHbIN B KAYECTBEHHOM OTHOLUEHUN, HO
BGe3KM3HEHHbIN N BECNNOAHBIN — HE XMUBYLLMIN, KaK MUPbI 1 NEPCOHaXN TONCTOro unu
Banb3aka, HO XM3Hb NULLIL UCKYCHO cuMynupyrowmun kak y Mannapme unu [xonca.
MHbIMM cnoBamun, 4YenoBeKky npegnaranocb 3aMeHUTb 6e3yCrnOBHYK0 CEHTEHLMIO «S
BEpylO» Ha KOMMPOMUCC «JaBawTe npeacrtaBMMmy». JTa MOAMEHa OnucbiBaeT
OTNPaBHYD TOYKY W NYyTb Ha3HayYeHUs [OBWXKEHUS WCKycCTBa B nepuon OT
poMaHTu3Ma A0 noctmogepHusma. pu aToMm, BUOANMO U3-3a UOEHTUYHOCTU KOPHS
CNOB  «UCKYCCTBEHHbIN» W  «UCKYCCTBO», OHa Mpous3owna COBEpPLUEHHO
He3amedeHHas noTpebnawwmmMn coBpemMeHHukamu. CyTb Xe 3TON NoAMEHbI
coctosna B abconoTu3auum 3CTEeTUYECKOM COCTaBnswolWen MckyccTBa. Kputukys
abctpakumio, Bengne nogyépkmBaeT, 4YTO WMCKYCCTBO BO BCE BpPEMEHA WMENO
onpeaenéxHyo (OyHKUuo — Byab TO NMPOCBELLEHNE, BO3POXAEHNE UNN Kakasi-nmbo
anonoreTuka, — To eCTb ObINI0 CBA3aHO C peanbHOCTbO N 0bpeyveHo 6e3 3Ton CBA3M
Ha BblpOXAEHWE:

«3abbigatom npexoe ecez20, YMO UCKyccmeo umeem 0esio He C caMum
cobol, a ¢ MupomM, Ymo meopyecmsgo obpawieHo K caoemy rpedmemy,
a He K camomy cebe.» (Benane 2001, 34)

«MIKOHbI nucanucb Ornsi  MOMASAWUXCS, OmM rnopmpemos oxuodasu
cxodcmea, usobpaxkeHusi, riepcukos unu bumsix 3aluee eecusu Had
06edeHHbIM cmosiom. » (Bengne 2001, 49)

MckycctBo pagm uckycctBa Ona Benane HOHCEHC M onacHas TeHAeHuus
BbIMbIBalOLLAA CMbICIbI.

[Mpu onucaHum npoLunbixX KynNbTypHbIX 3nox Benane onupaetca Ha KpaeyrornbHoe
noHsatve ctund. [lpy 3TOM peyb MAET He O CTWUNE KOHKPETHOro asTopa,
nUTepaTypHOro HanpasfeHUs UMK LLIKOMbl MKOHOMUCU, HO 06 0COBOM 3CTETUYECKOM
AyXe 3Moxu, KOTOPbIN He HaBA3bIBAETCH NUYHOCTU, COBEPLUEHHO ECTECTBEHHO
NPOHMKaa 4epes couuanuM3aumilo BO BCSKOE YenoBeyeckoe CO3HaHMe WU, Kak
cnefcTeune, BO BCSIKOE ero TBOpeHue (He TOrMbKO Npov3BefeHne UCKYCCTBA):

«Cmurnb u ecmsb ripedornpedersieHue, NPUMOM ocyuwecmerisioueecs He
u3eHe, a U3Hympu, ckg8o3b C80O00HYIO 807110 Yesiogeka, U Momomy He
Hapywaruee e20 ¢80600bI KaK Xxy0OxHUKa, HuKkoz20a He
npedcmosiwee eMy 8 Kadyecmee [PUHyXOeHusi, 0bsizaHHocmu,
3akoHa.» (Bengne 2001, 42)

B kauvectBe npumepa Bewngne HasbiBaeT CTUNMUCTUYECKN CUHKPETUYHYIO 3MOXY
rotTuku. MNpouncxoas N3 JorMm XpUCTUAHCKOW Bepbl, KOTOPbIE y4YUiM YernoBeka Bcerga
NMOMHUTb O BbICLUMX CUNAX N FOTOBUTLCS K XXM3HW NOCMEe CMEepPTU, rOTUYECKUA CTUMb
cchopmupoBan Bce apTedakTbl €BpONEnckoro obLliectea TOro BPEMEHW, HavnHas,
pasymeetcd, ¢ cobopoB B Penmce, CaH-[leHn n KénbHe n 3akaHumBas ocobowu
3a0CTPEHHOM  (hpopmMOM  HOCKa  rotudeckon obyeBu. [loaTomy, onuckbiBas
CUHKPETUYHOCTb CTUMS 3MOXU U B3auMoaeucTeme aptedakToB BHYTpU Hero Bengne
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ncrnonb3yeT cakparnbHbI TEPMUH COBOpHOCMU, NOAYEPKMBAA OLHOBPEMEHHO CBA3b
CTUNSA C BEPOW.

CTunb 3noxu BbIMOMNHAET PYHKLMIO OrpaHMymBaloLLero pakropa, HanpasnsoLwero
AeATeNbHOCTb  XYAOXHMKA W, OAHOBPEMEHHO, MoMmorawuwero emy caenatb
acteTnyeckmn Bblbop. Ho BpemeHa, cuutaeTr Bengne, korga 4YenoBeKk B CBOEM
TBOpPYECTBE Onuparncs Ha nyrn 3CTeTUYEeCKUX BO33PEHUN IrOXW, MPOLLSN, a TovHee
YyenoBeK caM oOTKasancs OT Takon BO3MOXHoCTM. Camoe no3gHee C  3noxu
pomMaHTu3ama — ¢ pybexa 18-19-x BEKOB, — KOrga y>xe Ha NOBEPXHOCTb COLMarnbHOro
MOPS BbILMN HECKONbKO CTONeTUn nporpeccupyrolie TeHOeHUUn cekynspusauuu
OOLLEeCTBEHHOrO CO3HaHWS, B WUCKYCCTBE yTBepaumnacb BO3BefEHHas B AbcontoT
AOMWHaHTa He3aBMCUMOW TBOPSLWEN JIMYHOCTU, KaK €AUHCTBEHHOW KOHCTaHTbI
nckycctea. Bengne ykasbiBaeT Ha TO, YTO, HEe CMOTPS Ha BCe aprymeHTbl U
CaMOBHYLLEHME afenToB TaKOro TBOPYECKOro Noaxoda, YBEPEHHbIX B COOCTBEHHOM
Teyprmyeckom BCeCUNUM M NonHon 6e30TBeTCTBEHHOM cBoboae, 6e3 BHUMaHUSA
OoCTaéTtcsa 06opoTHAA CTOpPOHA 3TOW Napagurmbl, KOTopasi COCTOMT B NaTanorm4eckom
0e3bICX0OOHOM OAMHOYECTBE 3TOW CamMoW TBOPSLLEN NUYHOCTU, pacliaTbiBaoLLEN
OHTOMOrM4YecKoe onpegeneHne camoro WMCKYCCTBa, CMbIBalOLWEN TpaHuLy Mexay
MCKYCCTBOM U He-uckycctBoM. Co BpeMEéH pomMaHTM3Ma aBTop nonyyaer
BO3MOXHOCTb peluaTtb, rae NpoBECTU 3Ty rpaHuLy M OCTaETcHa Takum obpasom oauH
Ha OAWH ¢ BECKOHEYHOCTbI, OCO3HAHHO OTKa3blBasiCb OT CMbICIIOB PENUINK, rPaHnL,
penurnosHon mopanu n acteTukn. B atom coctoan ans Benane kpnanc nckyccrea.

Bo3HUKWNIN BaKyyM 3amnofHANCA aHaNUTUYECKUMU UCCRea0BaHNAMM TBOPYECKOro
npouecca, YTO MNOPOAMUIIO CReayloWNUn KOMMOHEHT Kpu3uca — CTPYKTypanuam,
paccmaTpuBaroLLmin NCKYCCTBO Kak cuctemy B3aMMO3aMeEHAEMbIX
B3aMMOAEMNCTBYIOLMX 3NeMeHTOB. YTobbl onncatb 3TOT nogxon, Beniane npuberaet
K KracCcMyeckomy MpOTMBOMOCTABMEHNIO OpraHMaMa W MexaHu3ma, rae nwboe
npoun3BedeHNEe WCKYCCTBA [AOIMKHO OblTb YHUKaNbHbIM B CBOEM pOAE, >KUBbIM
OpraHM3MoM, He nogdarwmMMcsa, WM TOYHee He [0 KOoHua noadatolmmcs
aHanMTU4YeCKoMy MCCreaoBaHUI0, MOTOMY YTO TarHa ero XXM3HEHHOW CUIlbl B KOHLE
KOHLOB, KaK W TaWHa >XM3HEHHOW CWUIbl XXMBOFO OpraHM3ama He nocTtmwkuma. [Ona
CTPYKTYypanuama xe nioboe MCKYCCTBO — 3TO Npexae BCEro ocobbli MexaHWu3M,
COCTaBNSLWME 3MEMEHTbI KOTOPOro MOryT ObITb U3yYeHbl NpyY NOMOLLM aHanusa, To
€CTb pacCYfieHeHUs, YHUYTOXEHUA LEeSNIOCTHOCTM, KOTopasi Ha camMoOM fJerie oaHa
TONMbKO W cnocobHa ObiTb xMBOW. MexaHuam e B LENOM W OTAenNbHblE €ro
3ANEMEHTbI ABMAKT COOOM NPOAYKTbl aHANUTUYECKOW OeATEenbHOCTU U MOryT ObiTb
BOCNpoun3BeaeHbl 6ECKOHEYHOE YMUCIO pa3s, HO MexaHu3M HuKorga He OyaeT XuTb.
[MoaTomy ogHa 13 kKHUr Bengne n HocuT HasBaHue «YMuUpaHue NCKYCCTBa.

[pyrasi e ero KHura HasblBaeTcsa «OMOPUONOrMs No33mm», YTO NPSIMO YKa3biBaeT
Ha anneropui MNO33UMM WU KMBOrO opraHuama. 3aecb Bewnane wuanaraet cBowu
npeactaBneHMs O MNpupode W NPOUCXOXAEHMM sa3blka Boobuwe, U a3blka
NO3TUYECKOro B YaCcTHOCTU. KnioyeBbIM MNPy 9TOM SIBMSIETCSA NOHATUE 38YKOCMbIC/A —
CMOCOBOHOCTN 3BYKOB peYM TpaHCNOpTUPOBATb coaepxaHue, aMouumn, aTtMmocdepy,
YyeM OCOBEHHO aKTMBHO W, B OTMIMMMM OT pPeYn MNOBCEAHEBHOW WNU HAY4YHOMW,
OCO3HaAHHO MONb3yeTcsl NO3TUYECKasa peydb. 3BYKMN peyun, cuntaeT Benane, cnocobHbI
nogpaxatb He TOMbKO APYrMM 3ByKam, HO U 3aMouuaM, oulyuwleHuam. [loatomy
OHOMaTones, HaXo4sCb Y UCTOKOB U A3blka Kak TakoBOro, obpena cBon nocnegHumn
OnnoT B MO3TUYECKOM peyu, rae OHa TOSbKO U UCMONb3yeTCA OCO3HaHO, Bedb
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M3HayanbHO Noa3nsa NpeaHasHavanacb MMEHHO NS AeknaMauuu, U oT TOro Ans Heé
0COBOEHHO BaXKHO 3By4YaHMWe CIOB M BCE APEBHUE 3aKOHbI PUTOPUKMU:

«OcHosHoOU npuHyuUn obpasosaHusi s3bika (...) mom e, 4mo OCHO8HOU
npuHuyun  obpasosaHuss  NO3MUYECKOU  peyu. Haszosy  ezo
OHOMamonelHbIM. He npocmo crioeomeopyeckum (...), HO 8 coanacuu
C 2peyecKuM roHUMaHuem OeslaHbs UMEH, makum, 20e meop4yecmeo
cocmoum 8 co30aHuu cxoocmea Mex0y UMeHeM U meM, 4Ymo Ha3e8aHo
amum umeHem.» (Bengne 1980, 42).

He obowén Bengne cBOMM BHMMaHWEM W KIHOYEBYH OMS PYCCKOW aMurpauuu
Temy cyabbbl Poccun B EBpone n EBponbl B Poccun. Ero knoveBon Te3uc Ha aTy
TEMy COCTOMT B YTBEPXOEHUN eOWHCTBA  €BPOMEVCKOM  LUMBUIM3aLMK,
HeoTbeMfIeMOM 4YacTblo KoToponm sBnsetca Poccua. Ero KynbTypoueHTpuyHas
dunococma oTeBepraet  kakme-nnbo  reorpacpmyeckne,  pPenurmo3Hble  Unu
HauuoHanbHble rpaHuubl BHYTpU EBponbl, nomMmelwias B OCHOBY €€ LeNOCTHOCTU
NPOUCXOOALLYI0 N3 aHTUYHOCTU XPUCTMAHCKYIO KynbTypy. Ta npocyliectsoBarna
BNNOTb A0 11-ro Beka B OTHOCUTENbHOM €OUHCTBE, N TONbKo Ha4vmHasa ¢ 1054 roga
nytm BocTtoyHon wn 3anagHou EBpornbl  OKOHYaTenbHO pasownuck. Becb
nocnegywowmn nepuog wuctopun Pumckaa katonuyeckass UepkoBb MoaBeprana
KPUTUKE BOCTOYHYIO CECTPY U, B UTOre OKOHYaTEerNbHO yTpaTuna CBA3b C HEW, Kak U C
COOTBETCTBYHLUUM BaXXHbIM N1AaCTOM COBCTBEHHOW KyrnbTypbl. [1OCKONbKY e BrnacTb
LepKoBHasa npogosmkana AnvrenbHoe BpeMs okasbiBaTb 3HAYMTENbHOE BNAHWE Ha
MUPCKYIO, 9TO CKa3anoCb Ha B3aMMOOTHOLUEHUAX U B3aMMOMOHMMaHuUKM 3anagHou
EBponbl u Pycu, a cnegom n Poccun, nepeHaBlINX, KaK W3BECTHO, KynbTypy U
opTodOKCanbHOE XPUCTMAHCTBO BM3aHTUWCKOro obpasua. Ho uMMeHHO 9aTa
ocobeHHoCTb caenana Poccuto ctonb BaxkHom Ana EBponbl, Beab OHa coxpaHuna
AaBHO yTpauyeHHy eé yacTtb. [loatomy Bengne cumtan, 4to EBpone coBepLUeHHO
HeobxoaumMo npusHaTtb Poccuio CBOEn 4YacTbio U Takum obpa3omMm BHOBb 0bpecTu
€ONHCTBO U paBHOBecue, n3bexaTtb KOH(NIMKTOB N BOWH:

«Huymo mak He Hy>xHo Espornie (...), KaK MoHsIMb, 4mMoO 80CCOeO0UHEHUEe
eé€ 3anada u eé socmoka CcmoJib Xe HacywHo 055l Heé, Kak u Onsi Hac
[pycckux], ymo mblI u oHa — 00HO, Ymo cyObba Poccuu He omdenuma
om eé cobcmeeHHoU cyObbbl. Ho Eepona 3moz20 He noHuMaem.»
(Bengne 1956, 37).

Bonee Toro, gokasaTtb CBOK MPUHAAMNEXHOCTb K €BPOMENCKOW KynbType ecTb
rnobanbHasa ncropuyeckas 3agada Poccuun, uto Berane n gaét noHATb B HAa3BaHUM
cooTBeTCTBylOLEero csoero Tpyda «3agada Poccuu»: OoHa [ofmkHa npeofonetb
YCIOBHblE ahemepHbie rpaHuLbl, NOPOXAEHHbIE NOSINTUYECKUMN n
MepKaHTUNbHbIMW MHTEpPEecaMun, n nomovb EBpone obpectn e€ noNHOLEHHOCTb.

Bce atu nonoxeHus Bengne coOCTOAT Ha fene u3 psga OpuUrnmHasrbHbIX UOEN U
akcMoM, KOTOpble B CBOK OYepedb OCHOBbIBAOTCA Ha cTabunbHenwem
dakTonornyeckoMm pyHaameHTe €ero 3JHUMKNoneanmvyeckux 3HaHui B obnactu
ncTopun, nutepaTypbl U NPUKNagHbIX UCKYCCTB. OHM U3NOXEHbI UM B XapakTepHOM
3CCENCTMYECKON XYOOXECTBEHHOW MaHepe, MNpu3BaHHOM, WUCXOOA W3 BO33pEeHUN
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aBToOpa, MNoOKas3aTb BO3MOXHOCTb M3y4eHuMs UcKyccTBa 6e3  MpuUMeHeHwus
NO3UTUBUCTCKON METOAMKU W aHanuTuki. Bornee Toro, ecnv MOMHWUTbL O TOM, YTO
Beiigne B monogble roabl cobupancs nocBetuTb cebs nutepaType U noasuu, To
AaHHbIN  NoAxo4 CTaHOBUTbCA CBOEro poda MNporpaMMHbIM — BblCKa3blBaHNMEM
nucaTensl, a He MeTOAOM Hay4yHbIX WU3bICKaHWWA. JTO noaTBepXdaeTcs M Bbllle
O3Ha4YeHHbIM PEnUrMo3HbiM naeanvamom Benpane, KOTOPOMy He HalMOCb MecTa B
NO3UTMBUCTCKOM [BaALATOM BEKE.

JNntepaTtypa:

Benane, B. B., 3agaya Poccun. Hoto-Mopk 1956.
Benane, B. B., O noatax v noasuu. MNapwux 1973 — 1.

Bengne, B. B., lNocne «[seHaguaTtn». [NpnHoweHne Kpecty Ha morune AnekcaHgpa
Broka. Mapwx 1973 — 2.

Benane, B. B., Ombpuonorusa noasmnn. BeegeHme B ooOHOCEMAHTUKY NO3TUYECKOMN
peun. MNapwmx 1980.

Bengne, B. B., YMupaHue nckyccrsa. Mocksa 2001.

94



	Einleitung
	Über die Dichter
	Zum literarischen Kanon
	Aleksandr Blok
	Vladislav Chodasevič und Literaturkritik
	Petersburger Poetik
	Zur russischen Emigration

	Über die Kunst
	Literaturtheorie
	Krise der Kunst
	Kunst und Religion
	Zur Kunstgeschichte

	Über Russland und Europa
	Umbrüche
	Osten und Westen

	Schlusswort
	Auswahlbibliographie
	Russischsprachige Ausgaben
	Deutschsprachige Ausgaben
	Französischsprachige Ausgaben

	Literaturverzeichnis
	Primärliteratur
	Sekundärliteratur

	Anhang
	Abstract
	Zusammenfassung auf Russisch: Владимир Вейдле


