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»Ja k vam pisu...“ — mediale Transformationen
des Erzahlens

Tat’janas Liebesbrief
in Puskins Versroman ,,Evgenij Onegin®,
Petr Cajkovskijs gleichnamiger Oper und
Martha Fiennes’ Verfilmung

Rainer Gribel

1. Wolf Schmids Ebenenmodell und die Medialitat der
Prasentation

Wo die Simultaneitdt der nicht mehr ecinheits-
schaffenden Sukzessivitit konstitutiv iibergeord-
net ist, hat sich der mediale Charakter des Werks
gewandelt: aus ,,Erzdhlkunst ist ,, Wortkunst* ge-
worden. Wolf Schmid'

Wolf Schmid hat die vom russischen Formalismus mit Blick auf erzéhlte
Welt und Erzdhlung in ,Fabel‘ (fabula) und ,Sujet‘ (sjuzet) geteilte Materie,
die im Strukturalismus Genettes um die Stofflichkeit des ,Geschehens*
erweitert worden war, durch Riicksicht auf die mediale Realisierung in der
,Priasentation der Erzdhlung® zum Quartett von ,Geschehen, Geschichte,
Erzihlung und Prisentation der Erzihlung* ausgebaut.” Der vorliegende

Schmid W. Ornamentales Erzihlen in der russischen Moderne. Frankfurt a. M., 1992. S.
40.

Schmid W. Die narrativen Ebenen ,,Geschehen®, ,,Geschichte, ,,Erzahlung® und ,,Pra-
sentation der Erzahlung® // Wiener Slawistischer Almanach. 1982. Bd. 9. S. 83-110.
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Beitrag soll am Beispiel der Nutzung verschiedener Medien zur Darstellung
ein und desselben Stoffes in Versroman, Sing- und Lichtspiel zeigen, wie
die Présentation eines Geschehens in Versroman, Oper und Spielfilm auf-
grund unterschiedlicher medialer Voraussetzungen verschieden ausfillt.
Weiterhin stellt er die Frage, ob die Medialitdt in allen drei Fillen mog-
licherweise nicht nur die Ebene der Prisentation ergreift, sondern auch auf
die von Geschehen, Geschichte und Erzéhlung zuriickwirkt und so die me-
diale Prisentation mit den durch sie représentierten Phdnomenen implizit
oder sogar ausdriicklich ins Verhéltnis setzt. Die Selbstbeziiglichkeit mo-
derner Kunstwerke erlaubte es dann nicht allein, mittels der Ausdrucks-
schicht auf die Signifikanten Bezug zu nehmen, sondern diesen auch Riick-
verweis und Riickwirkung auf mediale Signifikate und mediale Referenten
einzurdumen. SchlieBlich gilt das Interesse der Frage, welche axischen Im-
plikationen das Votum fiir die Présentation des Briefes {iber die Liebe in
Schrift, Gesang und Lichtspiel in drei unterschiedlichen Kulturperioden hat.

Roman, Singspiel und Kinofilm nutzen kulturelle Medien zeichenhafter
Kommunikation auf je eigene Weise. Der traditionelle Roman verschrift-
licht die erzéhlte Welt konsequent, iibersetzt also alle erzihlten Erscheinun-
gen in fixierte Buchstabenketten, die in der Regel durch visuelle Rezeption
vermittelt werden. Zugleich steht er, wie schon direkte Rede der Personna-
ges und Erzédhlerskaz belegen, in einem komplexen Verhéltnis zur gespro-
chenen Sprache, zur zitierten, referierten, kommentierten und / oder ironi-
sierten miindlichen Rede, auf die das geschriebene Wort (und sei es nur als
magliche Vorlage fiir die miindliche Lesung) stets verweist.’

Die traditionelle Oper dagegen ist weitgehend auf die auditive Wahr-
nehmung musikalischer Performanz eingestellt, die mit visuellen Mitteln
(Biihnenbild, Choreographie und so weiter) begleitet und unterstiitzt wird.
Der im Moment der Auffiihrung durch Orchesterspiel und Vortrag der Ge-
sangspartien erzeugte musikalische Klang ist tragendes Medium. Daher
werden Singspielauffiihrungen auch nicht selten nur auditiv gespeichert
(Diskette, CD) und iibertragen (Rundfunksendung), wohingegen die den

Orale, zumal folkloristische ,Texte‘ konnen intentional von der Literalitdt absehen,
stehen allerdings im Kontext von Schriftkulturen vor dem Hintergrund der Schriftlich-
keit.
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visuellen Part erfassende Stummfilmiibertragung einer Operninszenierung
zur Karikatur gerdt. Von grundsétzlichem Belang ist neben der Juxtaposi-
tion akustischer und visueller Kommunikation im Singspiel die gattungssta-
bile Dominanz des Horens: Biihnenbild, Choreographie, Maskenbildnerei,
Kostiime, Gestik und Beleuchtung spielen in der Oper eine untergeordnete
Rolle.

Wichtig ist das analog zu Dramentext und Theaterauffithrung stehende
Nebeneinander von Partitur (sowie sie ,verkleinerndem* Klavierauszug) als
Vorlage und Opernauffithrung: Mehr noch als Dramentexte sind Singspiel-
partituren zur interpretierenden Performanz durch die Institution Theater
bestimmt und setzen jenes Nebeneinander von Text und Realisat voraus,
das im Fall des Romans bei 6ffentlicher Lesung die Ausnahme bildet; der
Roman wird fiir individuelle Lektiiren geschrieben. Da das auditive Mate-
rial der Oper in aller Regel zwei komplementédre Medien nutzt, Sprache und
Musik (hinzu kénnen Gerdusche treten), bestehen oft zwei getrennte Fixa-
tionen der Vorlage nebeneinander: rein sprachliches Libretto sowie eine
Partitur, die neben den zu singenden Texten sowie dem Nebentext (vor
allem den Bithnenanweisungen) auch die musikalische Notation enthélt.

Der Kinofilm erzeugt ein wieder anderes Verhéltnis zwischen Vorlage
und Performanz. Hier liegen in aller Regel zwei fixierte Texte vor: Film-
skript und -aufnahme. Das oft liberwiegend verbale Skript ist mit dem Li-
bretto zu vergleichen, enthélt indes mehr als dieses auch Regieanweisun-
gen. Oft ist es mit Skizzen angereichert, die das Arrangement der Personna-
ges und Kameraeinstellungen festlegen. Anders als das Singspiel lebt der
Kunstfilm von der nun nicht auf Papier, sondern analog auf Film oder
Magnetband beziehungsweise digital in elektronischen Medien (CD /
DVD) gespeicherten Gestalt. Wo die gefilmte Opernauffiihrung schalen Er-
satz des Erlebens der Auffiihrung bietet, ist beim Spielfilm das Betrachten
der projizierten Filmaufnahme die von Skriptschreiber, Regisseur und Dar-
steller intendierte Rezeption dieses Mediums.

Zehrt die Oper von der auf Sdnger und Musiker zuriickwirkenden Pra-
senz des Publikums in der Auffithrung, der Gleichzeitigkeit von Produktion
und Rezeption also, ist das Lichtspiel infolge mechanischer Reproduktion
der Vorlage Film im Moment des Betrachtens durch den Zeitverzug zwi-
schen Produktion und Rezeption gepriagt. Das im Kinosaal / vor dem Moni-
tor versammelte Publikum kann nur auf sich selber, nicht auf die Hersteller
des Films Einfluss nehmen. Wie die Opernpartitur bedarf der Kinofilm der
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Realisierung durch einen Apparat. Im Fall des Filmvorfiihrgerits ist er rein
technisch. Das Opernhaus schickt dagegen interpretierende Menschen in
die Auffithrung. In der Oper dominiert von auditiver Wahrnehmung, ist das
Verhiltnis von Sehen und Horen beim Film offen: Akustisch Wahrnehm-
bares (Rede, Musik, Gerdusch) kann sich mit visuell Vermitteltem die
Waage halten.

Zwischen den drei medialen Realisierungen des Onegin-Stoffes haben
wir einen weiteren Unterschied zu gewértigen. Wéhrend das fiir die Auf-
filhrung bestimmte Singspiel in der Rezeption von Klang und Laut durch
dieselbe ein einmaliges Geschehen bildet, sind gedruckter Roman und vor-
gefithrter Film aufgrund mechanischer Reproduktion weitgehend wieder-
holbare Rezeptionsvorgaben. Der Ereignischarakter der Performanz, in der
Opern- wie der Theaterauffiihrung medial eingepréigt, muss bei Romanlek-
tire und Filmbetrachtung von den Rezipienten selber erzeugt werden. Zwar
sind kein Buchexemplar und keine Filmkopie tatsdchlich vollig mit der
Vorlage und / oder dem anderen Exemplar identisch, doch wird die Einma-
ligkeit des Rezeptionsereignisses bei der Opernauffiihrung in Darstellung
und Rezeption sehr viel expliziter integriert als beim gedruckten Buch und
beim kopierten Film. Allein der Opernauffithrung, nie aber dem gedruckten
Buchexemplar oder der Filmauffiihrung, kann so die Aura des Authenti-
schen zuwachsen.*

2. Taugt der Brief fiir die Liebe? Erzahlte, gesungene und
verfilmte Epistel

Ein Brief ist eine zwiespéltige Botschaft.
Antonio Tabucchi’

Briefe bilden als Formen schriftlicher, an abwesende Adressaten gerichteter
Kommunikation eine pragmatische Gattung, die Modell stehen kann fiir das

Benjamin W. Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit. Frank-
furt a. M., 1963.

Tabucchi A. Es wird immer spdter. Roman in Briefform. Miinchen, 2002.
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Verhiltnis zwischen Autor und Leser.’ Der Liebesbrief wiederum zeugt
von einem Begehren, das sich nicht unvermittelt aussprechen kann, eine
rdumliche und / oder zeitliche Distanz in Betracht zieht, um sie zu iiber-
briicken.” Anders als miindliche Liebeserklirungen erleichtern schriftliche
den Rekurs auf vorangehende Passagen sowie integral wiederholte Rezep-
tion. Weil der Schreibende mehr zugleich Leser ist als der Sprechende
Horer, zeigt der Brief deutlicher als miindliche Rede die Selbstadressiert-
heit an den Verfasser.

Da im Fall des Briefes Medium und Fixierung mit der literarischen Gat-
tung des Romans weitestgehend kongruieren, kdnnte es scheinen, der Brief
sei besonders leicht in diese literarische Gattung einzufiigen.® Wie der
Roman Evgenij Onegin zeigt, ist diese Integration (vom Briefroman einmal
abgesehen) gar nicht so einfach, weil in aller Regel der Erzéhlfluss unter-
brochen und der Brieftext als ausgedehnte, nicht miindlich vorgetragene,
sondern schriftlich fixierte Personenrede oder als Binnenerzédhlung in den
Rahmen der ihn einfithrenden Erzdhlung eingefiigt wird. Durch seine Lite-
ralitdt erlangt der Brief in Erzédhltexten oft den Charakter einer hochgradi-
gen Intertextualitit: Kraft der Skriptur verweist er auf Geschriebenes, das
der intertextuellen Praxis dominant verschrifteter Kultur der Neuzeit mehr
eignet als der Verweis auf miindliche Verlautbarungen.

Opernkomponisten lassen den Brief, soll er im direkten Wortlaut einge-
fiihrt werden, singen; es sei denn, sie greifen zur wenig attraktiven Sprech-
einlage. Sie stehen vor der Wahl, den Text vom Verfasser (oft beim Schrei-
ben), vom Empfianger (zum Beispiel nach Empfang des Schriftstiicks) oder

S Cf. Murasov J. Schrift und Geschlecht. Zur medialen Pragmatik des Briefmotivs in A.

Puskins ,,Evgenij Onegin® // Die Welt der Slaven. 1998. Jg. XLIIL. S. 173-186.

Kujundzi¢ D. Tat’jana’s Purloined Letter // Wiener Slawistischer Almanach. 1991.
Bd. 28. S. 29-40. Der Verfasser bringt aus der Sicht des Barthes’schen Textbegehrens
viele bedenkenswerte Beobachtungen bei, endet aber {iberraschend mit der Feststellung,
letztlich sei hier der Autor selber im (erotischen) Spiel: ,,Hence the ultimate purveyor of
Tat’jana’s letter, the subject in possession of her letter, is no one else but Puskin
himself.“ Kujundzi¢ liest Tat’janas Brief allegorisch, wir betrachten ihn generisch.

7

Michail Bachtin behauptet ja sogar, der Roman zeichne sich unter den literarischen Gat-
tungen dadurch aus, dass er alle anderen Gattungen am leichtesten in sich aufnehme.
Was bedeutet gerade unter dieser Voraussetzung die erschwerte Einbettung des Briefs in
Puskins Roman?
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einem Dritten vorsingen zu lassen. Der gesungene Brief iibertridgt den ver-
balen Text aus dem Schriftmedium ins miindliche. Solche Ubertragung
kann motiviert sein; der Verfasser, Empfanger oder Dritte singt (,liest’)
sich oder anderen den Brief vor. Im anderen Fall bleibt das Singen unmoti-
viert: Der Gesang 6ffnet dem Ohr des Publikums den Kopf oder das Herz
des Schreibenden.

Die vielfaltigsten Moglichkeiten hat der Filmregisseur. Er kann den
Brief aus dem Off sprechen lassen und verfahrt dann wie der Opernkompo-
nist, der auf eine Motivation verzichtet; der Medienwechsel von der Litera-
litdt zur Oralitét bleibt unbegriindet. Er kann auch den Verfasser den Text
beim Schreiben oder den Empfinger beim Lesen sprechen lassen. Dann ist
der Medienwechsel wiederum motiviert. SchlieB3lich steht es ihm offen, den
Brief als graphische Erscheinung abzufilmen und so den Medienwechsel
vom Schriftbild zum Laut zu vermeiden. In diesem Fall ldsst sich der
Schreibprozess als Bewegung des Schreibinstruments auf dem Papier, der
Finger iiber die Tastatur und des Auftauchens der Buchstaben auf dem Mo-
nitor kinematographisch nachzeichnen, oder der Brief wird als Schriftstiick
integral gefilmt und so lange und so groB3formatig auf Bildschirm oder Mo-
nitor gezeigt, dass der Zuschauer ihn selber (durch)lesen kann. Selten wird
zu der Maoglichkeit gegriffen, den Brief sowohl graphisch dem Auge als
auch phonetisch dem Ohr zu prisentieren. Ofter begegnen Kombinationen
graphischer und phonetischer Darstellung in wechselnder Folge. Dies ist
aus Griinden der Okonomie der Aufmerksamkeit vor allem bei lingeren
Briefen der Fall.

Wie sind Aleksandr Puskin, Petr Cajkovskij und Martha Fiennes mit
den genannten Moglichkeiten umgegangen, als sie Tat’janas Liebesbrief in
den Medien Versroman, Lyrische Oper und Spielfilm prasentierten?

3. Poetisierte Erzahlung der Schrift: Tat’janas Brief in Puskins
Roman

Der von Pisarev verhohnte, von Cechov geliebte Brief Tat’janas an Evgenij
bildet den generischen Brennpunkt des in Puskins Text enthaltenen Gat-
tungswiderspruchs zwischen Prosaroman und Versepos (poéma). Die Do-
minanz der Literalitdt im literarischen Umgang mit dem Roman und der
Oralitdt im Umgang mit der Poéma findet hier ihren Kern. Der Text ver-
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heiBt nicht ohne Spott iiber Tat’janas Gewohnheit, dass Romane gelesen
werden:

Tenepb ¢ KaKUM OHa BHUMaHbEM
UuTaer ciaagoCTHBIM poMaH,

C KaKkuM >KUBBIM 04apOBaHbEM

IbeT o6onbcTuTenphbli o6Man! (3: 1X)°

Und jetzt, mit welchem Interesse Sie
liest den siifllichen Roman,

Mit welcher lebhaften Verzaub’rung
Trinkt sie den verfithrerischen Betrug!

Auf den ersten Blick mag es scheinen, die Briefeinlagen in Puskins
Versroman Evgenij Onegin stiinden der schriftlichen Textgestalt von Prosa
néher als die literale Wiedergabe der in der erzdhlten fiktiven Welt miind-
lich artikulierten Dialogpartien. In Puskins Text ist freilich alles unternom-
men, dieses Vorurteil auszurdumen. Der Erzdhler betont, Tat’jana habe
ihren Brief in franzésischer'® Sprache verfasst, wihrend er selber'' ihn auf
Russisch préisentiere.12 ,Lebendige™ (,xmuBoii*; 3: XXXI) franzosische Pro-

Hier und im Folgenden wird abgekiirzt mit arabischer Kapitelziffer und rémischer Stro-
phenzahl aus der Ausgabe zitiert: Puskin A. Poln. sobr. so¢.: V 16 t. Moskva, 1937. T. 6.

Die Bemiihungen sowjetischer Literaturwissenschaftler und Kritiker, das Franzosische
des Briefes als ,Mystifikation‘ zu entkréiften, verraten nichts iiber die Eigenart des Vers-
romans und noch weniger iiber die Adelskultur des frithen 19. Jahrhunderts, aber alles
iiber Einsprachigkeit und Monologismus der Sowjetkultur (cf. Vinogradov V. V. Jazyk
Puskina. Leningrad, 1935, S. 222; Bocarov S. G. Poétika Puskina: Ocerki. Moskva,
1974. S. 78f.). Dem widerspricht schon Puskins eigener Entwurf einer franzdsischen
Prosafassung des Briefes.

Puskin korrespondierte selber mit seiner Frau zundchst in hofischer Sprache auf Franzo-
sisch, dann auf Russisch in einer altvéterlich-dreisten Stilart (cf. Gasparov B. M. Poéti-
Ceskij jazyk Puskina. S.-Peterburg, 1999. S. 276).

Ju. Lotman hat den Grund fiir Tat’janas Wahl der franzosischen Sprache expliziert (Lot-
man Ju. M. Roman Puskina Evgenij Onegin. Kommentarij. Moskva, 1980. S. 223 f.).
Polina aus Puskins Roslaviev mit ihrer Gew6hnung an die franzosische Literatursprache
und Masa in Puskins Briefroman (Roman v pis ’mach) mit ihrer durch den Lebensmittel-
punkt in der Provinz gestérkten Orientierung auf russische Schriftsprachlichkeit bildeten
die alternativen Fortentwicklungen von Tat’janas kultureller Situation. Boris Gasparov
hat auf die Parallele zu Puskins eigener Sprachwahl in seiner Korrespondenz mit N. N.
Goncarova aufmerksam gemacht (Gasparov B. M. Poéti¢eskij jazyk Puskina. S. 276).
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sa, ,fremdstimmige Worter (,,uHommemenHble cnoBa™; 3: XXX) der
jungen Frau habe er durch ,unvollstindige, schwache Ubersetzung* (,,He-
NOJHBIHA, cnadbiii mepepoa™; 3: XXXI) in ,,blasse” (,,0mequsrii®; 3: XXXI)
russische Verse iibertragen.'

Gegenldufig zu dieser dsthetischen Abriistung fiihrt der Erzdhler mono-
logischen furor poeticus in dialogisches ,,Wahnsinnsgesprich des Herzens*
(,,besymusrit cepana pasrosop; 3: XXXI) iiber. Die Inkongruenz von syn-
tagmatischer und lexikalischer Melodik prosaisiert Lotman'* zufolge die
Verse in Evgenij Onegin ungeachtet ihrer strengen strophischen Komposi-
tion. Der strophenfreie Aufbau der Briefpassagen verstarkt vor dem Hinter-
grund der umrahmenden Strophenfolgen den prosaischen Charakter und
lasst ihn zugleich in Widerspruch zum poetisch-romantischen Charakter der
Motivik von Anspielungen und Traumthema geraten.

Der implizite Autor hat die Kunst intertextueller ironischer Verweise
auf den Franzosen Parny (3: XXX) und den Russen Baratynskij (3: XXXI)
in das intermediale Spiel eingespeist, da nur fiinf Verse nach dem Anfiihren
des ,,Briefs meiner Schonen® (,,ITuceMmom kpacasuiiel Moeii™; 3: XXIX) von
des ersteren literaler ,,Feder” (,,mepo‘) und weitere fiinf Verse spéter von
des letzteren oralen ,Refrains® (,,mameBbr) nicht die Rede, sondern die
Schrift geht. Die Oralitdt romantischer Poesie ist im als ausbleibend beklag-
ten Gehor — ,,er hort meinen Schmerz nicht” (,,He cnpimut ropst Mmoero®;
3: XXX) — defektiv vergegenwartigt und muss aufgewogen werden durch
die fiktionale Historizitdt der Skriptur als eines kulturellen Faktums, eines
Schrift-Stiicks, das der Erzéhler zum ,,unbedachten Brief* (,,neo0xymanHOe
nmuceMo™; 3: XXI) stigmatisiert. Unkalkuliert ist das Schreiben vor allem,
weil es in romantischer Spiegelung mehr {iber den Absender verrit, als es

Formelle Briefe in hohem Stil schrieb er franzésisch (zum Beispiel Brief vom 9.9.1830),
informelle verfasste er in der Umgangssprache angendherter russischer Diktion (zum
Beispiel Brief vom 8.12.1831).

Auf diese Ubersetzung als Grundmodus des Evgenij Onegin hat S. G. Bogarov hinge-
wiesen (Bocarov S. G. StilistiCeskij mir romana ,,Evgenij Onegin“ // Bocarov S. G.
Poétika Puskina: Ocerki. Moskva, 1974).

Lotman Ju. Svoeobrazie chudozestvennogo postroenija ,,Evgenija Onegina“ // Lotman
Ju. V skole poéti¢eskogo slova. Moskva, 1988. S. 30-107, hier S. 67-74.

14
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vermdge der im Klassizismus gebrduchlichen Rhetorik des Wirkungskal-
kiils beim Adressaten den beabsichtigten Effekt hervorruft.

Kraft der rhetorischen Figur Captatio Benevolentiae, des Vergleichs und
einer Analogie wird die ,,Ubersetzung® (,,nepeson*) des franzdsischen Pro-
sabriefs in russische Verse zum musikalischen Spiel von Carl Maria von
Webers Oper Freischiitz mit den Hédnden einer ungeiibten Pianistin vom
Klavierauszug verkniipft und ,,zeichnerische Wiedergabe® (,,crircox*) eines
,»Gemildes* (,,kaptuHa®) genannt. Singspielauffilhrung und ungeschickt
gespielter Klavierauszug, farbenpriachtiges Gemailde und monochrome
Zeichnung verbleiben im intermedialen Netz zwar jeweils innerhalb der
GroBmedien Musik respektive Bildende Kunst, entwerfen medienintern
gleichwohl eine der Paraphrase von Prosa durch Verse analoge Transposi-
tion. Puskins Text reflektiert seine Leistung als sein Risiko.

Die Ergebnisse der Rekonstruktion intertextueller Verweise von Tat’ja-
nas Brief auf vor allem franzosische Vorbilder (zum Beispiel Rousseaus
Nouvelle Héloise) lehren zum einen, dass sich solche Ubereinstimmungen
wie der empathiegesteuerte Ubergang vom ,,Sie” zum ,,Du* (respektive
,Vous“ zu ,,Toi“ und ,,Ber” zu ,,TLI“IS) bei allem Unterschied der Funktion
von Hoflichkeitsformen im Franzosischen und Russischen nicht von der
Hand weisen lassen. Zum anderen zeigen sie aber, dass L. S. Serzans Nach-
weis einer analogen Formulierung wie das ,,Le voila“ in Debord-Valmors
Elegie zu Puskins / Tat’janas ,,Ona cka3ana: ato ou!“ (,,Sie sagte: Das ist
er!®) nur bedingte Anlehnung bezeugt, zumal Karamzin lange vor der Pub-
likation der franzosischen Elegie geschrieben hatte: ,,[...] cepame ckazamo
eit: Bor ou!“ (,,[...] das Herz sagte ihr: Da ist er!*).'® Tat’jana ist, wie
schon Lotman'’ feststellte, ins Spannungsverhiltnis von romantischem Cli-

15 Den Ubergang vermittelt das possessive ,,Ich bin Dein® (,,S TBos“) aus der Sprecher-

position, ehe die Schreibende den Adressaten unmittelbar mit ,,Du* (,,re1*) anspricht.
% Lotman Ju. Roman Puskina ,,Evgenij Onegin®. S. 229,

7" Ibid. s. 260.
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ché (drittes Kapitel) und russischer Folklore (fiinftes Kapitel: IV-XXIV)
gestellt,' dies heifit aber auch: von Oralitit und Literalitit! "’

Tat’janas, gemessen an Konventionen des russischen Adels im frithen
19. Jahrhundert, skandalose Entscheidung, einem Mann ihre Liebe zu be-
kennen, ja diese Liebeserkldrung gar in schriftliche Form zu giefen und
ihm zukommen zu lassen, ruft nach drei Motivationen. Die eine muss die
grundsétzliche Ungebréauchlichkeit des Liebesgestéindnisses vonseiten einer
Frau gegeniiber einem Mann in der russischen Adelskultur des frithen 19.
Jahrhunderts ausrdumen — Tat’jana umginge diese Schwierigkeit, lieBe sie
ihre Liebesbotschaft mit Hilfe von Ol’ga und Lenskij oder einer dritten
Person als medialem Boten Onegin iibermitteln. Evgenijs Empfindung bei
der Brieflektiire findet dieses Motiv in der ,,Vertrauensseligkeit einer un-
schuldigen Seele* (,,JloBepunBocth aymm HeBuHHON; 4: XI). Seine Ant-
wort bei der ersten Begegnung nach dem Brieferhalt rit, solche Spontanei-
tat kiinftig zu meiden: ,,Lernen Sie, sich zu beherrschen® (,,Yuurecs Bnacr-
BoBath cobor; 4: XVI). Auch die hofischer Etikette widersprechende Di-
rektheit von Tat’janas Botschaft (sie spart indes, anders als in der Oper, das
Wort ,,Liebe‘ aus) hétte sich durch die Kunst der Andeutung oder eine ver-
schliisselte Botschaft umgehen lassen. Sie ist wohl jener landlichen Uner-
fahrenheit geschuldet, die der anfénglichen Orientierung Tat’janas an der
fremdsprachigen romantischen Kultur entgegenlauft und in ihrer zum Text-
ende stadtisch-welt-,mannischen® Haltung ihr Widerlager hat.

Fiir die Wahl der Schriftlichkeit gilt eine andere Motivation. Sie findet
sich vor allem in der Bedeutung der Literalitét fiir die Tat’jana aus ihrer
Lektiire vertraute Kultur der Romantik. Literalitit gewéhrleistete romanti-
schen Helden ,verbrieftes‘ Dasein, historische Existenz‘,”’ die iiber die
Alltaglichkeit und Vergénglichkeit des hic et nunc hinausreichte. Mit der

18 g, Gasparov zeigt, dass dieser Umstand einer funktionalen Doppelposition mit der Per-

sonnage des Grafen Nulin kongruiert und in der Mutter Tat’janas ihre komische
Variante hat (Gasparov B. M. Poéticeskij jazyk Puskina. S. 275).

Der Gegensatz miindlich — schriftlich wird implizit auch durch die Opposition von Len-
skij und Onegin als Spannung zwischen Vers und Prosa artikuliert (2: XIII).

2 Cf. Lotman Ju. K funkcii ustnoj reci v kul’turnom bytu puskinskoj épochi // Lotman Ju.

Stat’i po semiotike iskusstva. S.-Peterburg, 2002. S. 529.
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Verschriftlichung wird Tat’janas Liebeserklarung ein ,historisches Fak-
tum‘. Nun wiére die schriftliche Dokumentation aber auch durch einen Ein-
trag Tat’janas ins Tagebuch zu erzielen gewesen. Damit hétte die junge rus-
sische Frau die kulturellen Konventionen der 20er-Jahre des 19. Jahrhun-
derts gewahrt. Weniger das Verfassen als das Versenden des Schriftstiicks,
des ,historischen Dokuments‘ der Liebe, durchbricht den gewohnten Habi-
tus der jungen russischen Adligen dieser Zeit, es ist der skandaltrachtige Akt.

An dieser Stelle ist daran zu erinnern, dass der Brief, den der Erzihler
aus im Text nicht einsichtig gemachten Griinden in die Hand bekommen
hat,”’ dem Leser nicht in ,authentischer‘, sondern in nationalsprachlich und
medial transformierter, versifizierter Gestalt zugidnglich gemacht wird. Der
Erzéhler erschwert sich seine Aufgabe kiinstlich oder, was hier dasselbe ist,
kiinstlerisch. Dafiir gibt er zwei Griinde an, zunéchst einen patriotischen,
gleichsam kulturethischen: ,,Poxnoit 3emmu cnacast yectsp™ (,,Der Heimat
Erde Ehre rettend”; 3: XVI). Beim Vergleich ist wohl eher England als
Frankreich im Blick; wie Byron franzosische Brocken in seine poetische
englische Rede integriert hatte, so fiigt Puskin englische Ausdriicke in den
poetischen russischen Text ein. Er entspricht damit einerseits medial jener
,englischen Mode*, die Evgenij zur Schau stellt, iiberwindet diese Modell-
kultur jedoch, indem er die russische Sprache als dem Englischen zu-
mindest ebenbiirtiges, wenn nicht liberlegenes poetisches Medium vorfiihrt.
Im Feld sédkularer &sthetischer Kultur wiederholt Puskin den religisen
Wettkampf des 16. und 17. Jahrhunderts um die Sprache Adams (so nicht
Gottes); das Russische ist dem Franzdsischen nunmehr ebenso gewachsen
wie nun auch dem Englischen und fordert seine Aufnahme ins Pantheon der
Weltliteratursprachen.

21 . . .
,IIncemo TatestHBI TIpeo MHOIO | Ero s csito Gepery (,,Der Brief Tatjanas liegt vor

mir | Als Heiligtum bewahr ich ihn“; 3: XXXI). Dem scheint die Feststellung Onegins
im achten Kapitel zu widersprechen: ,,Ta, ot koTopoii on xpauur | [Tucemo, Tae cepaie
roBoput™ (,,Diejenige, von der er wahrt | Den Brief, in dem das Herze spricht®; 8: XX).
Hier scheint weniger ein Irrtum des Verfassers vorzuliegen (der keineswegs mit dem
Ich-Erzéhler des ersten Zitats identisch ist), wie Lotman (Lotman Ju. Svoeobrazie
chudozestvennogo postroenija ,,Evgenija Onegina®. S. 33) meint, sondern romantisches
Spiel mit der Authentizitdt der ,Quelle.
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Die zweite Motivation ist im Rezeptionsmodus gelegen. Tat’janas Brief
wird ausdriicklich als fiir wiederholte Lektiire geeignet gelobt: ,,J1 Hauu-
tatbcst He Mory™ (,,Jch kann mich [an ihm] nicht sattlesen®; 3: XXXI).
Dabei hat Puskin den okkasionellen Neologismus ,,Hauntathcs* — das Wort
begegnet in seinem Werk allein in diesem Text, fand aber in die russische
Sprache Eingang — nach dem Vorbild des aus dem Bildmedium entlehnten,
in seinem Werk wiederholt gebrauchten Verbs nasmotret’sja (sich satt
sehen) gebildet. Poetische Rede wird (hierin dem Bild gleich) eher denn ein
Prosatext wiederholt gelesen oder gar auswendig gelernt. Hierzu stimmt der
Umstand, dass Onegin den Brief bis zum Schluss aufbewahrt (8: XX). Der
Erzihler hat wohl die eigene poetische Paraphrase von Tat’janas Liebes-
brief vor sich, wenn er gesteht, sich an ihm nicht ,sattlesen® zu kdnnen.

Den durch Doppelpunkt am Ende der vorangehenden Strophe vorberei-
teten, als Zitat gekennzeichneten dreiteiligen Brief erdffnet die semantisch
redundante medienbezogene Mitteilung Tat’janas (vom Erzéhler in poeti-
sche Form gefasst): ,,51 x Bam mumy [...] (,,Ich schreibe ihnen [...]°;
3: XXXI). Tat’jana weil im Moment des Schreibens, dass sie schreibt, der
Empfinger sieht dem Brief an, dass er geschrieben ist, und der Leser hat
der Uberschrift ,Brief | der Tat’jana an Onegin® (,,JTuceMo | TaTbsHbI K
Omneruny*; 3: XXXI) langst entnommen, dass Tat’jana ihn verfasst hat. Ist
diese Halfte des Verses also iiberfliissig? Wohl kaum, lenkt sie die Auf-
merksamkeit des Lesers doch am Briefbeginn ein weiteres Mal auf das
Schriftmedium. ,,Pis'mo*, der vorangestellte Gattungsname, ist im Russi-
schen das Wort fiir den Brief wie fiir die Schrift. Und der Nachsatz ,,[...]
gero xe 6ome ™ (,,[...] was braucht es mehr?*) behauptet, fiir den, der le-
sen kann, sei im Brief (oder in der ,Schrift’ als Ergebnis des Schreibens)
die Botschaft der Sendung bereits enthalten. Vers zwei variiert diese Mittei-

2 Urspriinglich lauteten dieser Halbvers und der zweite Vers jedoch: ,,Uto nyxHo | Uto 5
noikHa ente cka3arb? (Puskin A. Poln. sobr. so€. T. 6. S. 585). Hier war zunachst mehr
der Adressat als die Briefschreiberin im Blick. Diese stirkere Adressatenorientierung
zeigt auch die gedruckte Variante ,,9ero orc eam Gone (ibid. S. 314; meine Hervorhe-
bung). In der definitiven Fassung dominiert der autoreflexive Verweis auf die Schrei-
berin. Er kompensiert darin auch den reflexiven Fremdverweis ,,1 B camom pene Hamra
neBa | [Tucemo He cMena mepedecth™ (,,Und in der Tat [,] unsere Jungfrau | Wagte den
Brief nicht noch einmal zu lesen; S. 320), die auch zur Feststellung des Erzéhlers kon-
trastiert, er konne sich an ihm nicht satt lesen.
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lung mit Blick auf den Sprecher: ,,Uto s mory eme ckazats? (,,Was kann
ich denn noch anderes sagen?*). Dem Lesekundigen teilen die drei Worter
am Briefeingang alles mit, was die nachfolgenden 77 Zeilen ,auszuspre-
chen® (eigentlich: auszuschreiben) sich anschicken und doch nicht iiber-
mitteln.

Die Illusion des Briefes wird zwar durch das Fehlen von Anrede, Ab-
schiedsformel und Unterschrift” gemildert,* bleibt kraft Tat’janas schon
vom ersten Vers als erste Person Singular herausgestellter Schreiberpo-
sition sowie der von der Oneginstrophe abweichenden, ganz unregelmé-
Bigen Bildung von Strophen (21 + 9 + 45 + 4 Verse) und ihrer fehlenden
Nummerierung aber gewahrt.”> Der Wortlaut bietet im dritten, auch Tat’ja-
nas Brief enthaltenden Kapitel mit der dreizehnten Strophe eine Reflexion
iiber die Frage, ob der Ich-Erzihler statt hohe, gebundene Rede schreiben-
der ,,Dichter” (,,mo31*) zu bleiben, zur ,bescheidenen Prosa“ (,,cMmupeHHast
npo3a‘‘; 3: XIII) iibergehen solle.

Zwar widerstehen wir Lotmans Neigung, im Ich des Mitteilenden den
Verfasser selber zu vernehmen, doch scheint auch uns die Empathie des
impliziten Autors zum Erzéhler-Ich hoher als zum Poeten Lenskij. Nur er-
liegt der abstrakte Autor in Puskins Text nicht der Versuchung, den Erzéh-
ler den ikonisch simplen Weg nacherzéhlender Prosa einschlagen zu lassen.
Ausgedehnte Reflexionen zu Alternativen gegeniiber dem Vergegenwirti-
gen der medialen Perspektive starken die zur Briefdarstellung gewihlte ge-
bundene Rede axisch. Die Entscheidung flir sie ist keine unbesonnene

2 Im Entwurf hiel es noch: ,,Und dachte, was die Leute sagen | Und unterschrieb T. L.“

(,VI mymana: uro ckaxyt moau | U mognucana: T. JI.%; 3: XXXII). Dabei wurde die Sig-
natur zwar nicht medial présentiert, doch ,nacherzihlt’.

Eine Unterschrift gab es im Entwurf (,,Tat’jana L.“); Puskin A. Poln. sobr. so¢. T. 6. S.
587. Eine nicht in die Druckfassung aufgenommene Ubergangsformel lautete: ,,IToyma-
na gro ckaxyt jmoau? | M noxmucana T. JL.“ (,,Sie dachte [,] was werden die Leute sagen
| Und unterschrieb T. L.“; ibid. S. 320); die auf Tat’jana Larinas Namen verweisenden
Initialen ,,T. L. werden mit ,,Tverdo, ljudi* entschliisselt.

24

25 Ausweislich der Varianten hatte Puskin doch erwogen, den Brief mit der Nr. XXXII

weiterzunummerieren (Puskin A. Poln. sobr. so¢. T. 6. S. 320). Cf. zu Vers und Stro-
phenbildung: Vinokur G. Slovo i stich v ,,Evgenii Onegine® // Vinokur G. Filologiceskie
issledovanija. Moskva, 1990. S. 146-195.
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Handlung, sondern (wie im Fall der ihn umrahmenden Romansprache)
bewusste Wahl.

Die dritte Metamorphose von Tat’janas Brief in Evgenij Onegin betrifft
die graphische Prisentation. Statt der Handschrift, deren Schreibweise — ich
verwende fiir sie in Anlehnung zum Ausdruck ,Diktion® das Begriffswort
,Skription‘ — den inneren Zustand der Schreibenden offenbaren kann, hat
der Leser des Versromans die neutrale, alle individuellen Eigenarten des
Schreibens abstreifende Kette von Druckbuchstaben vor sich. Der Einsatz
ein und derselben Drucktype fiir den Satz des Briefes wie fiir den librigen
Text*® stiitzt und re-prisentiert diese Entindividualisierung der Skriptur.

Der Erzihler nennt lang zuvor (3: XXI) Tat’janas ,,Brief fertig™ (,,[Iuce-
Mo roToBo“). Er konfrontiert den sukzessiven Erzdhl- mit einem resultati-
ven Schreibvorgang, préasentiert er (ibersetzend und paraphrasierend) doch
statt des Schreibvorgangs dessen transformiertes Ergebnis.”” Auf seine Fra-
ge, ob Tat’jana sich dariiber im Klaren sei, ,,fiir wen er [bestimmt] ist“
(,,us koro k oHO?; 3: XX), antwortet erst nach weiteren zehn Strophen
ihre erste Briefzeile. Gerade sie erzeugt im Verein mit dem auf sie folgen-
den Vers kraft der Metrik durch von der alltdglichen Prosarede (*S mumry
[x] Bam) abweichende Wortstellungen und von vierhebigen Jambus be-
stimmte Tonsetzungen ein Spiel von Ambiguitéten:

41 x Bam ity — dero e 6one?
Urto s MoOTY erie cka3aTh?

Ich Thnen schreib’ — nun was braucht’s mehr noch?
Was ich denn kann noch mehr mitteil’n?

Gegen den wahrscheinlichen Akzent auf dem Wort ,,schreibe® (,,mumry*) im
Prosasatz *5 mumry [k] Bam (Ich schreibe Thnen) fillt in Vers eins die He-
bung durch Inversion mehr noch auf die Bezeichnung des Brief-Adressaten
,,Bam*) als auf die Mitteilung iiber das Schreiben. Seine Adressatenschaft
entnimmt Onegin ohnehin dem Umstand, dass man ihm den Brief iiber-

% Dies entspricht der intentio auctoris, wie die erste eigenstindige Ausgabe des dritten

Kapitels zu erkennen gibt: Puskin A. S. Evgenij Onegin. Glava tretija. S.-Peterburg,
1827. S. 36-41.

Die Abgeschlossenheit des erzéhlten Brieftextes wird auch durch den Umstand unterstri-
chen, dass er ,,zusammengefaltet” (,,croxeno®) genannt wird.

27
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reicht; informativ fiir den Empfanger ist die Nachricht, wer schreibt. Der
Ton auf ,,Thnen* ist Spur der Selbstvergewisserung * fhn liebe ich®, iiber-
setzt in: ,Keinen/m anderen als Sie / [hnen liebe / schreibe ich‘.”® Mit der
Entscheidung fiir die ,,Schrift” (pis'mo ist Homonym fiir den Brief) ist Tat’-
jana aus der Welt von Selbstbezug und Traum herausgetreten, hat sie die
Initiative ergriffen.

Im zweiten Briefvers wird der Ton nicht, wie es Prosarede wohl téite, auf
dasjenige gelegt, ,,was* (,,Uto*) es noch zu sagen gibt, sondern auf das Ich
,»i1°) der Schreibenden. Gegenldufig zum Kommunikationsfluss der Brief-
sendung vom Absender zum Empféinger (ich — Thnen, s — Bam) lduft im
poetisch erzédhlten Brief der Strom metrischer Hebungen, als versinnliche er
das Auslosen des Liebesgefithls vom Adressaten zum Absender. Die
Schreibende (mit ihr der Paraphrasierende) weil}: Dass sie Onegin schreibt,
reicht als Liebessignal. Mehr kann der Brief mit Blick auf das Liebesver-
hiltnis gar nicht iibermitteln! ,,Bam* und ,,5“ stehen in poetisch dquivalen-
ter Position der Erstbetonung der Eingangsverse und suggerieren zwischen
ihnen jene Einheit der Liebe, die der Brief, wenn er sie schon nicht voraus-
setzt, so doch performativ herstellen will: Metrik ist Magie.*’

Vermag der Brief bei Onegin auszulosen, was dieser bei ihr bewirkt hat?
Pis’mo: Brief und Schrift taugen nicht zur Liebe. Doch sind Brief und
Schrift notwendig, um Metrum wie Rhythmus dieser Zeilen zweifelsfrei
festzulegen. Erst die Verse drei und vier geben eindeutig zu erkennen, dass
im Briefteil wie im umrahmenden Text vierhebige Jamben vorliegen. Als
inhaltliche Botschaft, als pragmatische Leistung, sind die Verse 3 bis 79
weitgehend verzichtbar, als poetische Mitteilung keineswegs. Die beiden
Beginnverse der Paraphrase von Tat’janas Brief pointieren selber kraft
chiastischer Stellung im Vers (erste versus letzte Hebung) den Gegensatz
von literaler und oraler Kommunikation: ,,schreiben® versus ,,sagen‘. Kraft
individueller Skription widerruft die Verfasserin mit dem volkskulturellen

¥ Insofern verhilt sich Tat’jana gegenldufig zu Barthes’ These, im Liebesdiskurs spreche
der Liebende anstelle des anderen, ,,der seinerseits schweigt (Barthes R. Fragmente
einer Sprache der Liebe. Frankfurt a. M., 1984. S. 15).

Im Liebesbrief kann auch die Erwartung selber magische Wirkung auf den Adressaten
haben. Cf. Pancenko A. ,,Magiceskoe pis’mo®. K izuceniju religioznogo fol’klora // An-
tropologija religioznosti / Red. A. Pan¢enko. S.-Peterburg, 1998. S. 175-216.

29
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Medium dessen kollektive Diktion.*® Bisher ,,Heldin ihrer Lieblingsschdp-
fer (,,repouneii | CBoMX BO3IIIOOICHHBIX TBOPIOB®; 3: X), wird sie nun zur
Autorin ihres Lebens.

Tat’janas Brief ist auf weite Strecken mehr Mittel zur Selbstvergewisse-
rung als Medium der Mitteilung an einen anderen. Dies belegt das ironische
Spiel der Verse 24, 25 und 27 mit dem Verb ,,3HaTBH* (,,Wissen®). Die unter-
schwellige (biblische) Bedeutung ,,mo-3HaThH* (,,erkennen‘) scheint im ne-
gierten Konjunktiv auf: ,,l Hukoraa ne 3Hana 6 Bac™ (,,Ich hitt’ Sie nie ge-
kannt*“; XXIV) und ,,[...] moero cteina | Bel He y3Hamu 6 Hukorma“ (,,[...]
meine Schande | Sie hitten nie erkannt; 10).”' Diese Ambiguitit kehrt in
der Doppeldeutigkeit des ,,Bce mymath, mymats 00 omHOM™ (,,stets denken,
denken nur an einen / eines‘; 16) wieder. Das ,.herzenseinfaltig“ (,,ipocto-
nymrHO ; 24) wahrnehmende Ich verkorpert sich in der Schrift, stellt sich so
indes vor allem sich selber gegeniiber. Dass die Schreibende mit niemand
anderem als mit sich selber kommuniziert, enthiillen die Verse 32 und 33.
Sie meinen vordergriindig keinen anderen als Evgenij, schlielen bei genau-
er, ,poetischer Lektiire* jedoch auch ihn aus:

Hpyroii!l.. Her, HuKOMY Ha cBeTe
He otnana 651 cepana s!

Ein andrer!.. Nein, niemandem auf der Welt
Hatte ich mein Herz gegeben!

Wie bereits bemerkt, kennzeichnet der Erzdhler den Brief als ,,Gespriach
des Herzens* (,,cepaua pasrosop®; 3: XXXI), er verrdt so Karamzins Be-
zugstext: ,,das Herz sagte ihr: Da ist er! (,,[...] cepate ckazano eii: Bot on!®).

Tat’janas romantischer Tradition folgender Verkdrperung des Selbst in
die Schrift steht Evgenijs miindliche Antwort, seine Selbstmitteilung in der
Stimme™ gegeniiber. Gerade diese Stimme begehrt die Verliebte: ,,Uto6

30 Tat’janas wiederholt behauptete Néhe zur Volkskultur (Kapitel 5) gilt nur bedingt.

31 Durch Allusion auf die Schopfungsgeschichte, in der dem Essen vom Baum der Er-

kenntnis Wissen um Sexualitidt und Schambildung folgen, erlangt ,,ctein“ auch die Be-
deutung ,,Scham*®.

32 Bachtins metaphorische Bezeichnung der im Romandiskurs durch Schrift verkdrperten

Figur als ,,Stimme* (,,romnoc®) ist aus dieser Sicht spétes Tribut an die Romantik.
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TOJIBKO cHbIMaTh Bamu pedn™ (,,Um nur zu horen ihr[e] Reden®; 14). Dass
die Widerrede in das néichste (vierte) Kapitel verlagert ist und der Erzéhler
auf die einleitenden sechs Strophen verzichtet (sie sind nur durch Kapitel-
nummern vertreten), zeigt kompositionsikonisch den Hiat zwischen der
Skription der Brief-Schrift und der Diktion miindlicher Rede an. Die Ab-
senz des Sprechenden in der Brief-Schrift und seine Prisenz in der Stimme
lassen sich nicht vermitteln. Gilt das Motto ,,La morale est dans la nature
des choses®, dann verfligen Briefschrift und Phonationsstrom iiber ihre je
eigene Ethik. In der Tat ruft Tat’jana die ,,Scham® (,,styd*; 9) auf, Evgenij
die ,,Furcht“ (,strach”, 4: VIII), beides Moral begriindende Emotionen.
Und wirklich appelliert Tat’janas Schrift an die in romantischem Verstande
schamlose Liebe, wihrend Evgenij eine furchtlose Lehre erteilt. Liebes(-
Brief-)Schrift und lehrhafte Stimme kommunizieren nicht. In ihrer
Differenz materialisiert sich (in Schrift tibersetzt) die Vergeblichkeit des
Liebesantrags.

Vergeblichkeit und im Briefmedium selber gelegene temporale Verzo-
gerung der Botschaftsiibermittlung stehen in Puskins Roman in nuce fiir die
Aussichtslosigkeit des Liebeswerbens Tat’janas um Onegin und (verkdrpert
im axialsymmetrischen spiteren Brief Onegins an Tat’jana in Kapitel acht)
auch fiir sein Liebeswerben um die nunmehrige Adressatin. Der Versroman
iiber die Ungleichzeitigkeit der Liebe und ihr in der Asynchronie gelegenes
Scheitern hat seinen poetischen Kern in der Ungleichzeitigkeit und der ihr
korrespondierenden Absenz der Kommunizierenden in der Schrift. Wie
Tat’jana aus den (romantischen) Romanen die Liebe nicht erlangen kann,
kann sie diese mit dem Brief Evgenij (und spiter er ihr) nicht mitteilen.

Diese Unmoglichkeit ist nicht poetisch zu vermitteln, da poetische
Kommunikation aufgrund ihrer prinzipiellen Einsprachigkeit keinen stand-
punktbezogenen Blick von auflen auf Sprache und Medium gestattet. Und
doch ist hier gerade die poetische Form am Platze: In der Versrede ver-
schwindet jene Zeit, die in der Erzdhlung neben Raum und Personnage or-
ganisierendes Mittel der erzdhlten Welt ist, da sie selber zum Darstellungs-
mittel wird. Die spezifische Verschrinkung von entzeitlichendem Vers und
verzeitlichender Prosa bildet die mediale Motivation fiir das Scheitern von
Tat’janas und Onegins Liebe.

Sind Tat’janas Brief und der Versroman medial iippig besetzt, so wirken
sie mit Blick auf die Psychologie enthaltsam: So viel vom Herzen und von
der Seele die Rede gehen mag, eine psychologische Motivation wird hier,
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abgesehen vom Verweis auf das Befolgen romantischer Clichés an keiner
Stelle gegeben. Einmal nur ist die Rede vom ,,ersten Mal“ (,,mepBsIii paz®;
8: XLVI), da Tat’jana Onegin sah. Weil die Poesie aber in der Wiederho-
lung griindet, gibt es fiir sie kein tatsdchlich erstes und kein letztes Mal.
Eine jede den Ereignisverlauf begriindende Psychologie verschobe den
Roman weiter vom Medium des Verses in das der Prosa. Dies hat Puskin
verhindert.

4. Vokalisierung und Tonalisierung beseelter Schrift: Tat’janas
Brief in Petr Cajkovskijs Oper

In der Illusion erzeugenden theatralischen Kunst der Oper heben sich zwei
medial grundverschiedene Weisen des Singens voneinander ab. Die zu-
meist verwendete hat rein instrumentellen Charakter: Sie nutzt das Singen
als Medium der Darstellung und ist selber durchsichtig fiir das, was sie
wahrnehmbar (hdrbar) macht. Dieser mediale Typus des Singens ist im
Sinne der Semiotik areferentiell: Die singende Person stellt eine Person-
nage dar, die selber nicht singt. So verkorpert die Sangerin der Tat’jana in
der Briefszene gesanglich eine Person, die keineswegs singt. Der Gesang
der Sangerin vermittelt Zuhdrern und Zuschauern eine Frau, die sich beim
Briefschreiben regt, sich niedersetzt und aufsteht, die schreibt und spricht,
die vieles tut, nur eines nicht: singen. Soll die beabsichtigte Illusion erzielt
werden, muss das Publikum vergessen, dass auf der Biihne gesungen wird!
Dagegen erdftnet die Oper Evgenij Onegin vokal jenes Duett Ol’gas und
Tat’janas,” in dem die beiden Larin-Tochter in der durch Illusion erzeugten
Welt ,tatsichlich® singen. Dies erfahrt das Publikum freilich erst, nachdem
das Lied der beiden geendet hat und ihre Mutter im ersten Bild (zweite
Nummer) der Kinderfrau mitteilt ,,Sie singen [...]* (,,OHu noror [...]°).
Zudem handelt das die Gesangspartien der Oper er6ffnende Lied der Toch-
ter selbst vom Singen (,,Habt ihr gehort [...] / ,,Cnbixanu B [...]°), vom

33 Cajkovskij selber nannte das Lied eines ,,in Warlamows Stil“ (4ssafjew-Glebow B. W.

Tschaikowskys ,,Eugen Onegin“. Versuche einer Analyse des Stils und der musikali-
schen Dramaturgie. Potsdam, 1949. S. 57).
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Nachtigallgesang, verweist aber mit diesem Ausdruck auf das Orchester-
vorspiel und deutet so im medialen Sprung von der Tonalitit zur Vokalitét
die gesangsfreie Musik metaphorisch um in Singen!**

Auch der Gesang des Chors der Schnitter wird im Wechselgesang zwi-
schen Tat’jana und Ol’ga ,,Lied” (,,mecap; L. 5) genannt und somit refe-
rentialisiert. Der Chor der Méddchen heil3t sein eigenes (aus dem dritten Ka-
pitel, nach Strophe XXXIX iibernommenes) Lied ,,Heimliches Liedlein*
(,,ITecenky 3aBetHyr0). Solche Steuerung der Aufmerksamkeit des Publi-
kums hin auf das Medium des Gesangs pragt auch das Vorfeld von Mon-
sieur Triquets®™ Eloge auf Tat’jana. Der Chor fordert den Franzosen auf:
,,Chantez de grace un couplet (Nr. 14, Takte 56f.).° Die Verfasser des
Librettos haben ein mediales Spiel in Gang gesetzt, das dem wechsel-
seitigen Ausspielen von Vers und Prosa, von Oralitit und Literalitét in Pus-
kins Roman durchaus ebenbiirtig ist, an ihre Stelle aber die Medien Instru-
mentalklang und Stimme setzt. Nur wird in diesem Spiel des semantik-
freien Codes der Instrumente mit der semantisch gefiillten gesungenen
Sprache das Verhéltnis zwischen literalem Brief und oralem Gesang
umgekehrt, indem nicht die Schrift (literal von Schrift zeugend) sich selber
spiegelt, sondern der Gesang, der vokal das Singen singt. Dieser mediale
Grund befihigt Cajkovskij, den Schritt von der Romanperspektive zur
Opernpsychologie zu vollzichen.

Das Umformen der narrativen AuBenperspektive in die Seelendarstel-
lung (sie geschieht zeitgleich mit der Psychologisierung der Prosa bei Do-
stoevskij) ldsst sich am klarsten in den urspriinglichen Eingangspassagen

34 Im Anschluss an die Briefszene verweist Tat’jana mit dem Ausdruck ,,Der Hirte spielt*

(,,[Tactyx wmrpaer®) auf den Oboenpart der Takte 18-22 des 10. Bildes. Damit wider-
spreche ich ausdriicklich Assafjew-Glebows Auffassung, um ,,eine Sprache, in der der
Sinn der Aussage adédquat ist“ zu erreichen, diirfe der Rezipient beim Horen eines
Kunstwerks nicht dessen gewahr werden, ,,wie es gemacht ist (4ssafjew-Glebow B. W.
Tschaikowskys ,,Eugen Onegin®. S. 46 d).

33 Triquets Gesang griindet in Puskins Text: ,,3anen‘ (,,begann zu singen*; 5: XXXIII).

% Die gegenliufige Tendenz hat die Verfilmung der Oper durch Lenfil’'m von 1958, da

hier einzelne Partien gleichsam als ,innerer Monolog*® von den Séngern gesungen wer-
den, wiahrend die Schauspieler den Mund geschlossen halten. So Tat’jana in der Brief-
szene (Nummer 9, Takt 126 bis 137).
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von Tat’janas Brief in der Oper beobachten. Die bei Puskin in der Erzihler-
perspektive gebotene, von hoher Empathie getragene Erzéhlung iiber Tat’-
janas Entscheidung, ihr Geschick in die Hand eines ,,modebewuliten Tyran-
nen“ (,,MoaHOro THpaHa™; 3: XV) zu legen, wird aus der Aullenperspektive
des Chronikeurs in die Binnenperspektive der Personnage verlegt. An die
Stelle mitfithlender Erzihlerrede ,,Du wirst zugrunde gehen, liebe [Tat’ja-
na], doch zuvor [...]* (,[loruOnems, Mumnas, HO mpexae [...]"; 3: XV) tritt
trotzige Personenrede ,,Mag ich zugrunde geh’n, doch zuvor® (,,ITyckaii mo-
rubHy s, HO mpexae”, 2; L. 9). Auf Evgenij gemiinztes Erzéhlerwissen
,Dein verhdngnisvoller Versucher* (,,TBoit uckycurenb pokoBoii*) wird zu
Personenwissen (,,Moit nckycutens pokoBoii*), motiviert neben der perso-
nalen Verlagerung die Umstellung der Versfolge, so dass nun der bei Pus-
kin vorausgehende Vers ,,Uberall, iiberall vor Dir* (,,Besne, Be3ae, nepes
ToO0K*) Zum die psychische Disposition aus der Innensicht charakterisie-
renden Schlussvers der Periode wird: ,,Uberall, iiberall vor mir“ (,,Besze,
Be3JIe, MPEeI0 MHOK ).

Die in Pugkins Versroman gemiedene Psychologisierung hat Petr Caj-
kovskij im gemeinsam mit Silovskij verfassten Libretto sowie in seiner
Oper zu einem der Hauptdarstellungsverfahren erhoben.’” In ihr bildet Tat’-
janas Briefszene einen der Hohepunkte und zugleich eines der pragnantes-
ten Beispiele gesungener Briefe in der Opernliteratur iiberhaupt. Cajkovskij
wiirdigt ihre Bedeutung fiir das Sujet, indem er sie als erste komponiert und
aus ihr gleichsam die Gesamtkomposition der drei Lyrischen Szenen ent-
wickelt.

Der dem franzosischen Ausdruck scenes lyriques entlehnte Begriff [iri-
Ceskie sceny tritt bekanntlich der grande opéra gegeniiber. Cajkovskij reali-
siert sie durch Reduktion des Dramatischen und Forcieren des Poetischen.
Dieses Poetische tritt in der Vernichtung der Zeit hervor, die im Roman
zwischen der Ankunft Evgenijs und Tat’janas Liebesgestindnis sowie zwi-
schen ihm und Evgenijs Antwort liegt. Zwar bietet die Oper im Duelltod
Lenskijs ein Spannungsmoment, doch liegt die wahre Spannung weniger
im AuBeren der Schicksalsliufe denn (wie bei Dostoevskij) im Innern der

37 Die Anteile der beiden Verfasser sind ungeklirt, doch hat Cajkovskij seine Zustimmung

zum Gesamttext signalisiert.
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dargestellten Personen. Gerade das Schreiben von Tat’janas Brief entfaltet
eine Seelenschau, zu deren sinnlicher Wahrnehmung die Musik freilich un-
abdingbar ist.

Die Einleitung zum ersten Bild, die hier die Stelle einer Ouvertiire ein-
nimmt, prisentiert bereits in den Orchesterstimmen jenes Sehnsuchtsmotiv
Tat’janas, das spiter ihren Gesang priagen soll. Die Kadenz Dominante-
Tonika hat in ihrer fiinfmaligen Wiederholung einen Klang-Habitus setzen-
den Charakter. Sie betont im musikalischen Diskurs die Gegenthese zum in
der Briefszene gipfelnden Motiv des Gliicksbegehrens, die nun in die er-
niichternde, von der Larina gesungenen These miindet: ,,Gewohnheit®® ist
von oben uns gegeben | Des Gliicks Ersetzung bildet sie (,,IIpuBsIaka cBbI-
me HaM naHa | 3amena cuacturo oHa™; L. 4). Diese Fremdcharakteristik der
Larina (2: XXXI) wird bei Cajkovskij zu ihrer Selbstcharakteristik. Schil-
lers Gegensatz von Pflicht und Neigung illustrierend, deckt die Moral aber
auch Cajkovskijs eigenen, von ,,Gewohnheit* erzwungenen Liebesverzicht.

Verglichen mit dem Versroman deperspektiviert Cajkovskijs Oper die
Vorlage konsequent und dialogisiert sie zum Ausgleich. Puskins Text eig-
nete sich kaum fiir eine Opernfassung, zumal der Erzédhler in ihr durch
seine Ironie, seine zahlreichen Degressionen und sein Spiel mit Vers und
Prosa eine zentrale Rolle innehat. Da erst im dritten Kapitel gesanglich
nutzbare Dialoge begegnen, hat Cajkovskij die ersten beiden Kapitel mit
immerhin 1400 Versen einfach ausgespart! Die Funktion des bei Puskin so
wichtigen erzédhlenden Kommentators iibernimmt nun die Instrumental-
musik: Sie illustriert das Geschehen nicht nur musikalisch, sondern kom-
mentiert es auch.”

3% Bei Puskin ist die Gewohnheit von Gihnen begleitet und entsprechend negativ konno-

tiert (3: IV).

Die Verfilmung der Oper durch Lenfilm (1958) hat (ganz im Einklang mit der Domi-
nanz des erzdhlenden Wortes in der Sowjetkultur) zum Beispiel am Beginn des zweiten
Bildes einen in Cajkovskijs Oper nicht vorgesehenen Sprech-Erzihler eingefiigt, der das
Geschehen durch Zitate aus Puskins Text (3: XIV) aus dem Off perspektiviert und Caj-
kovskijs Kunst dramatischer Vokalisierung und Tonalisierung zerstort. Analog verfuhr
die Fernsehinszenierung von Vaclav Kaslik (Zweites Deutsches Fernsehen, 30.4.1972);
hier trug Karl-Michael Vogler in der Maske Puskins die die lyrischen Szenen verbinden-
den Verse aus dem Roman vor und schwichte so mit der Deperspektivierung auch die
Performanz.

39
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Kraft seiner Dauer von 13 2 Minuten sticht das die Briefszene im zwei-
ten Bild des ersten Aufzugs ginzlich umfassende Solo auch in seiner Aus-
dehnung hervor. Als zweites von fiinfzehn Bildern nimmt es im ersten der
von drei iiber fiinf auf sieben Bilder wachsenden Aufziige auch komposito-
risch eine Spitzenstellung ein. Erster und dritter Auftritt (Nr. 8 und Nr. 10)
umrahmen mit Rezitativ im ersten beziehungsweise Rezitativ und Duett im
dritten Auftritt durch die Partie der Kinderfrau Filip’evna den zweiten Auf-
tritt mit Tat’janas langer Arie. Tat’jana ist hier fast eine Viertelstunde
lang — in der gesungenen Welt fast eine volle Nacht — génzlich allein auf
der Biihne!

Der fiir die Inszenierung bedeutsame Nebentext der Briefszene legt die
Transformation von Tat’janas Brief aus einem fertigen Produkt, wie er in
Puskins Roman présentiert wird, in den Vorgang des Briefschreibens blof3
sowie die Psychologisierung von schreibender Personnage, Schreibvorgang
und im Entstehen begriffenem Brief. Diese Prozessualisierung der Schrift,
die hier mit dem psychischen Moment durch bei Puskin nicht gegebenes
Zogern und Zuriickweisen, ja Vernichten des Geschriebenen, Verlangsa-
men, Unterbrechen und Beschleunigen des Schreibaktes verkniipft wird, er-
hellt aus den Biihnenanweisungen: ,,Geht an den Schreibtisch heran und
setzt sich, schreibt einige Zeit, dann hélt sie inne* (,,JTogxomuT k nucrMeH-
HOMY CTOJIy M CaJuTCs, HECKOJIIbKO BPEMEHH IHUIIET, [I0TOM OCTAaHABIUBA-
erca; 71), ,,zerreifit den Brief” (,,pBet mucemo*; 71), ,,schreibt™ (,,mumet*;
71), ,.hélt inne und liest das Geschriebene durch® (,,octanaBnmmBaeTcs u
nmpounTaeT HarnmcaHHoe'; 72), ,,den Brief zur Seite legend™ (,,OxmagpiBas
MUCHMO B CTOpPOHY'; 74), ,.schreibt® (,,mumer™; 75), ,,geht an den Tisch
heran und setzt sich erneut um zu schreiben® (,,moAXOIUT K CTONY U CHOBA
caautcs nucath; 81), ,,sie ndhert sich dem Tisch rasch und schreibt hastig
den Brief zu Ende* (,,0bICTPO OJXOAMT K CTOJIY M MOCIEIIHO JOIUCHIBACT
muckMo‘’; 85), ,,sich erhebend und den Brief siegelnd* (,,BcTaBas u 3amed4a-
TeiBast muckMo™; 86). Die Choreographie korperlichen Anndherns an den
Ort des Schreibens und Zuriickweichens von ihm macht die commotio der
Schreibenden sichtbar: Tat’janas Leib vollzieht bei Cajkovskij einen begeh-
renden Tanz des Schreibens.

Pragnant geben zahlreiche auf Tat’jana gemiinzte Bithnenanweisungen
die Psychologisierung des Schreibens zu erkennen, die innere Zustidnde und
ihre Verdnderung, Nachdenken und emotionale Bewegung ausdriicken: ,,in-
dem sie [Tat’jana] die Kinderfrau mit Zuneigung und Leidenschaft um-
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armt® (,,[ TaTpsiHa,] OOHWMAs HSAHIO C YBJIEUEHHEM U cTpacThio™; L: §), ,,un-
entschlossen (,,HepemmutensHo™; L: 8), ,,Tat’jana verharrt lange in Nach-
denklichkeit, steht dann in heftiger Erregung und mit dem Gesichtsaus-
druck der Entschlossenheit auf (,,TaTbsiHa 700 OCTaeTCs B 3ayM4YHBOC-
TH, TIOTOM BCTaeT B OOJBIIOM BOJNHEHHH W C BBIPOKEHHEM PEUIMMOCTH B
mure’; 69), ,,mit Begeisterung, mit Kraft und Leidenschaft” (,,c ogymesie-
HUEM, C CHIION U cTpacThio™; 69), ,[...] setzt sich wieder zum Schreiben
nieder, zaudert, als ob sie iiberlegt™ (,,JlogxomuT K cTOMY M CHOBa CaaUTCs
MUcaTh, OCTAHABIUBAsACH U KaK ObI 33 yMbIBasiCh), ,,Versinkt im Nachden-
ken® (,,JTorpyxxaercs B pazaymbe‘’; 76), ,,Plotzlich aufstehend* (,,Bue3anno
BcTaBas“; 76), ,,im Schreiben innehaltend und gleichsam nachdenkend*
(,,0oCTaHAaBNMUBAsCH MUCATh M Kak OBl 3amyMmbIBasch; 81), ,mit tiefem Ge-
fiihl* (,,c 6oxpmmM wyBcTBOM™; 82), ,,steht wieder auf und geht nachdenk-
lich umher* (,,cHoBa BcTaeT u XoAuT B 3agymuuBoctu’; 82) ,leidenschaft-
lich, mit Starke* (,,ctpactHo, cunpHO; 83), ,,stets mehr und mehr sich be-
geisternd” (,,Bce Oojiee u Gonee Booaymerissach™; 84). Dabei ist der letzt-
gebrauchte Ausdruck semantisch besonders signifikant, weil russisch ,,voo-
dusev-ljajas’* wortlich ,,sich be-seele-nd“ heifit und so die Psychologisie-
rung selbst in den Text ,hineinschreibt’.

Cajkovskijs Oper fasst diese durch wiederholte Anléufe und das Abbre-
chen bezeichnete seelische Bewegung des Schreibens auch in gesungene
Rede, zumal in Gesangspartien, die in Puskins Roman keine Vorlage ha-
ben: ,,Nein, das alles ist es nicht! Ich beginne wieder von vorn!* (,,Het, Bce
He To! Hauny cHawana!; 71). Im zu singenden Text beriihren sich innerer
Zustand und Schreibvorgang; das Schreiben selbst wird duflere Gestalt des
Seelenzustands, wirkt zuriick auf die Psyche: ,,Bin ganz entflammt, ich
weil} nicht, wie beginnen® (,,51 Bcst ropro, He 3Har0, Kak HayaTh; 71 f.). An
die Stelle perspektivierter Skriptur tritt der psychologisierende Prozess der
Skription.

Tat’janas Monolog tilgt die durch prosaisierende Perspektivierung und
ihre Brechung im poetischen Medium mit Hilfe der Skriptur ermoglichte
Ironie des Briefes vollig. An ihre Stelle tritt eine Verdoppelung der Illusion.
Wenn die Séngerin Tat’janas ndmlich singt ,,Niemand versteht mich* (,,Hu-
KTo MeHs He moHmmaer™; L:9) und ans Proszenium tritt, dem Publikum
rdumlich also besonders nah ist, wird gerade sie zum Sprachrohr des Kom-
ponisten und verkiindet: ,,Mein Urteilssinn ist ganz erlahmt | Und schwei-
gend muss ich untergeh’n” (,,Paccynox moit nznemoraer | I momya ru6-
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HyTb o gomkHa; L: 9). Was der Sprache — aus welchen Griinden auch im-
mer — mitzuteilen versagt ist, ldsst sich freilich der Musik anvertrauen.

Eine der ldngsten Textiibernahmen aus Puskins Roman bildet Tat’janas
Brief, dessen Verse 1-10 und 22-79 Cajkovskij fast integral singen lasst.*
Umso bemerkenswerter sind die teils geringfiigigen, teils erheblichen Ab-
weichungen. Die ausgesparten Verse 11-21 handeln vom Reden (Onegins)
und teilen Tat’janas Erwadgungen iiber die Fremdheit Onegins auf dem Lan-
de mit. Cajkovskij und Silovskij fiigen bezeichnenderweise Reflexionen
Tat’janas tiber das Motiv ein, weshalb sie ,liber die Stringe schligt‘, gegen
die soziale Konvention verstdft und Onegin diesen Liebesbrief schreibt:

O na, xnanach s COXpaHUTh B Aylle | MPU3HAHBE B CTPACTU IbLI-
Koi u O0e3ymHoit! | He B cuiax s Biameth cBoeit mymoii! | [TycTs
Oyznet To, 94TO OBITh HODKHO co MHOH! | EMy mpusHatock s! Cwme-
Jiel, OH Bce y3HaeT!

Oh ja, ich schwor im Herzen zu bewahren | Gestidndnis heft’ger
Wahnsinnsleidenschaften! | Ich hab’ die Kraft nicht, meine Seele
zu beherrschen, | Mag sein, was mit mir muss gescheh’n! |
Bekenn’ ich’s ihm! Mehr Mut! Damit er alles weif3!

SchlieBlich verstummt Tat’jana, das Orchesterspiel setzt, das Schicksals-
thema aufgreifend, fort, was die singende Stimme nicht mehr artikuliert.
Medienwissenschaftlich spannend ist die Frage, ob das Orchester, wie
Gronke meint, den Brief ,weiterschreibt® (,,so dass die Instrumente deutlich
sagen, was Tat’jana aufschreibt“41), oder, wie W. Zentner feststellt, ,,einer
der ergreifendsten Augenblicke tonenden Schweigens in der Opernge-
schichte* vorliegt und gilt: ,,[...] das Orchester singt zu Ende, was Tatjana
nicht mehr aussprechen kann und will“.* Die Orchestermusik greift das
Schicksalsthema auf, intensiviert es indes und entwickelt es fort. Horbar
werden wohl nicht nur und nicht so sehr der weitere Briefwortlaut wie das

40 Cajkovskij hat sich aller Wahrscheinlichkeit nach der Textausgabe des Evgenij Onegin

von 1838 bedient, die in seiner Bibliothek angetroffen wurde.

*1' Grénke K. Frauenschicksale in Cajkovskijs Puskin-Opern. Aspekte einer Werke-Einheit.

Mainz, 2002. S. 157. Der Ausdruck ,,sagen” ist hier metaphorisch gebraucht.

Zentner W. Nachwort // Tschaikowsky P. Eugen Onegin. Stuttgart, 1961. S. 53-60, hier
S. 57.

4
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Schreiben Tat’janas als Liebesbekenntnis und seine in die Wirklichkeit ein-
greifende Wirkung. Weniger der Briefinhalt als vielmehr die Skription und
ihr in der russischen Adelsgesellschaft des frithen 19. Jahrhunderts skanda-
16ser Charakter erklingen. Der Paukenschlag ist (Takt 269) bereits erklun-
gen — auf die zweite Silbe von ,,Vorwurf* (,,yképom*), der von Tat’jana er-
warteten Reaktion auf ihren provokativen Schreibakt. Und er hallt zweifach
wieder.

Das weitestgehend durchkomponierte Solo gliedert sich in vier Teile.
Das die Briefszene enthaltende Bild leitet Cajkovskij mit einem Orchester-
vorspiel (Andante con moto, f-Moll) ein, das jene sehnsuchtsvolle Stim-
mung erzeugt, vor deren Hintergrund sich das Duett zwischen Njanja und
Zogling entspinnt. Allerdings ist in der Oper die Symmetrie der Briefsze-
nen zerstort und damit auch die Umkehrung der psychischen Abhingig-
keitsverhédltnisse nicht so sinnfillig zum Ausdruck gebracht. Allein im
ersten Auftritt des siebten Bildes hélt Tat’jana Onegins Brief in der Hand,
dessen Inhalt das Publikum nicht erfdhrt, sondern nur summarisch Tat’ja-
nas Reaktion entnehmen kann.

Rousseau forderte fiir den Gesang die Entsprechung von Musik und
Sprache bei Unterordnung dieser unter jene:

[...] que la musique doit &tre subordonnée a 1’ididme; qu’il faut
qu’une langue chante a peu prés du méme ton dont elle parle;
qu’autrement le chant se trouvant sans cesse opposé & son génie,
la musique disant d’une fagon & la langue d’une autre, il en ré-
sulte pour I’oreille une cacophonie rébutante [...]

Cajkovskij hat dieses Ansinnen zunichst befolgt, indem er einen gewichti-
gen Text zur Vorlagen fiir seine Singspiele nahm. Auch ordnete er die
Sprache der Musik unter, doch nutzte er — gerade auch in der Briefszene —
die gezielte Nichtentsprechung von Ton und Wort. Dass Tat’jana nicht alles
schreiben kann, was sie singt, dass im Orchesterklang mehr zu horen ist, als
die Skription iibermitteln kann, weist die Musik als die eigentliche Sprache
der Liebe aus. Onegin aber erhilt nur die Skriptur; er ist weder Zeuge ihres
Gesangs noch des Orchesterspiels. So konnen sie ihre magische Wirkung

43 . - . . .
Les consolations des miséres de ma vie ou Recueil d’airs, romances et duos par J. J.

Rousseau. Paris, 1781.
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nicht entfalten. Onegin bleibt Tat’janas ,,Bruder* (,,0par®; P. 1144). Auch
Onegins Brief, den Tat’jana nur als Skription erhélt, ist untauglich, die Lie-
be, die sie fiir ihn empfindet, in ein Liebesverhiltnis einmiinden zu lassen.
Im Bereich der Schrift sind Brauch, Gewohnheit, Konvention stirker.*
Wenn Tat’jana und Evgenij sich musikalisch im Unisono treffen, artikulie-
ren sie einen elegischen Text: ,,Ach! Das Gliick war so moglich, | So nah!
So nah!“ (,,Ax! Cuacthe Tax Bo3MOXxHO, | Tak Omm3ko! Tak Omm3ko!*; P.
20). Doch das Mogliche ist ebenso wenig wirkliches Gliick wie das Nahe
Gegenwart. Derridas differance der Schrift macht den Brief gerade deswe-
gen untauglich.

Wihrend Wagner in Opern wie Walkiire oder Tristan und Isolde den
Liebestod zelebriert, hat Cajkovskij in Evgenij Onegin den Liebesverzicht
als Tod der Liebe, vorgefiihrt. Der Wechselbezug von Wagner und Cajkov-
skij wurde in den 30er-Jahren des 20. Jahrhunderts von den offiziellen Kul-
turtragern genutzt: Im Umfeld des Stalin-Hitlerpaktes haben in Miinchen
Clemens Krauss Evgenij Onegin und in Moskau Sergej Ejzenstejn die Wal-
kiire inszeniert. Der Anregung Zentners, die dort praktizierte, den offenen
Schluss von Cajkovskijs Oper zerstorende Anfiigung der Wiederholung
von Teilen des Orchestervorspiels zu Tat’janas Briefszene als ,,besinnli-
chen Ausgang**® zu gestalten, ist in keiner Weise zuzustimmen. Der so ver-
tuschte Wahnsinn der Liebe sollte alsbald als Wahnsinn des Krieges wie-
derkehren.

5. Erblickte Schrift: Tat’janas Brief in Martha Fiennes Kinofilm

Eines der Lexeme, die Cajkovskij und Silovskij in Pugkins Text ausge-
tauscht haben, kann zum Ausgangspunkt fiir die Verfilmung des Stoffs

4 Die Kiirzel ,,P*“ und ,,.L* verweisen auf die Opernpartitur und das zugehdrige Libretto:

Cajkovskij, P. Evgenij Onegin // Cajkovskij, P. Poln. sobr. so&. Moskva, 1948. T. 4.

Ich stimme Barthes nicht zu, fiir den im Geist des Poststrukturalismus gelungener Ge-
sang ,,Schreiben ist (Barthes R. Die Bauheit der Stimme // Aisthesis. Wahrnehmung
heute oder Perspektiven einer anderen Asthetik. Leipzig, 1991. S. 299-309, hier S. 305).

Zentner W. Nachwort. S. 60.
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durch Martha Fiennes*’ geworden sein.*® In Tat’janas appellativ an Evgenij
gerichteter Verszeile ,,Ich wart’ auf Dich, mit einz’gem Blick | Erfrisch’ die
Hoffnung meines Herzens [...]“ (,,5 xny Te0s, enuHbIM 630pom | Hamex sl
cepaua oxuBH [...]°) ist das hier kursiv gesetzte Wort durch den Ausdruck
,.,c1oBom™ (Wort) ersetzt. Die Transformation des Erzihltextes in Cajkov-
skijs Oper stimmt zur Verlegung des Schwerpunktes auf das (gesungene)
Wort. Die Verfilmung dagegen macht mit der dominanten Visualisierung
des gesamten Kunstwerks den Blick und mit ihm die erblickte Schrift stark.
Die Regisseurin profiliert den Blick, der das Kamera-Auge als gefilmtes
Sujet verdoppelt, durch Visualisierung von Situationen wie des Tanzes auf
Tat’janas Namensfest, des Duells, Tat’janas Schlittschuhlauf, die alle einen
gefilmten Betrachter haben. Dieser Betrachter spiegelt in diesen Situationen
den passiv Beteiligten, eben den Zuschauer, indem auch ihm aktive Betei-
ligte — Tanzer, Duellanten, Schlittschuhlduferin — gegeniibertreten. Die Ver-
schiebung der Betrachterposition als mit Blick auf die Handlung unter-
legene Stellung von Tat’jana auf Evgenij, einer der Grundvorgénge dieses
kinematographischen Kunstwerks, ist iibrigens selbst dann wahrnehmbar,
wenn der Ton des Films ausfillt... Wenn das Bild ausfillt, verschwindet er.
Evgenijs Zeichnungen, die von Puskins eigener Zeichenpraxis und den
Schlussversen der Strophe XXXI des 5. Buches ihre Rechtfertigung erfah-
ren (,,Zu zeichnen hob an im Kopf | Karikaturen aller Géste” — ,,On cran
4epTuTh B Aylie cBoel | Kapukarypsl Bcex rocreid®), stirken die visuelle
Préasentation. Fiennes 16st sich von der Puskin’schen Vorlage, wenn sie
Tat’jana nach der Abreise in Onegins Haus ihr Portrédt von seiner Hand fin-
den und ausgiebig betrachten ldsst. Diese Szene korrespondiert durch die

47 Regie: Martha Fiennes, Drehbuch: Peter Ettedgui, Michael Ignatieff, Kamera: Remi

Adefarasin, Musik: Magnus Fiennes: Onegin. Grofbritanien 1998, 106 Minuten. Mit
Ralph Fiennes (Evgenij Onegin), Liv Tyler (Tat’jana Larina), Martin Donovan (Prinz
Nikitin), Toby Stephens (Vladimir Lenskij), Lena Headey (Ol’ga Larina), Jason Watkins
(Giuillot), Alun Amstrong (Zareckij), Harriet Walter (Madame Larina), Irene Worth
(Prinzessin Alina); Produzenten: Ileen Maisel, Simon Bosanquet; Baby Productions.

*® Die Situierung des Produktions- und primiren Rezeptionsortes im englischsprachigen

Kulturraum motiviert den Verzicht auf die Fremdheit des Byron-Modells, die in Puskins
Text zur Ironisierung des Titelhelden beitrigt. Die Satire auf den franzdsischen Klassi-
zismus ist dagegen in stereotyper Figur, Sprache und Gedicht von Triquet erhalten.
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sich selber betrachtende Frau mit den vielen Spiegeln, die im Film reflexive
Wahmehmungen auslésen und dem Lichtspiel ebenso wie der leitmotiv-
artig wiederkehrende erblickte Blick ein postmodernes Geprige geben.
Spiegelszenen erzeugen vielfach Aquivalenzen, in deren letzter Variante
sich Tat’jana gemeinsam mit ihrem Ehemann Gremin betrachtet. Anders
als im Portrét ist sie hier nicht allein, sondern im Ehebund zu sehen, anders
aber auch als im Fall des Einzelportrits ist in diesem Fall nicht der Mann
der Autor der Darstellung.

Im Lichtspiel dauert die Briefszene mit 6 2 Minuten nicht einmal halb
so lang wie in der Oper. Die Worter, die Tat’jana fiir den Zuschauer lesbar
aufs Briefpapier schreibt und im Fall der ersten Niederschrift von ,,love*
durchstreicht, ergeben einen Kurzbrief, eine Miniaturepistel, die auch ohne
den kunstvollen, der Choreographie der Oper entsprechenden Bewegungs-
tanz der Schreibenden einen Sinn ergeben: ,,Why, eyes, help, secret, tove,
fever, love®“. Das Streichen und erneute Schreiben des Wortes ,,love ver-
leiht der Liebe durch Setzung, Zweifel und Behauptung besondere Bedeu-
tung. Das auf die Wahrnehmung der Umwelt reduzierte, vom nichtverbalen
Handeln ausgeschlossene Subjekt schafft sich durch Liebe eine authenti-
sche Sphiére, in der sie den anderen zwar nicht erreicht, sich selber aber be-
hauptet.

Spéter, ehe Onegin Tat’jana seinen Liebesbrief schreibt, liest er deren
Brief dem Publikum vernehmbar vor, iiberfiihrt er Skription in Diktion. Thr
Wortlaut ist an Nabokovs Onegin-Ubersetzung angelehnt. Wortliche Uber-
einstimmungen sind in der folgenden (vom Soundtrack protokollierten)
Niederschrift durch einfache Unterstreichung, Anlehnungen an Nabokovs
Wortlaut durch punktierte Unterstreichung gekennzeichnet.*” Die Reihen-
folge der Worter in der Niederschrift aus Tat’janas Feder ist in rdmischen
Ziffern hinter dem jeweiligen Ausdruck vermerkt. Wichtig ist zunéchst das
Einfiigen von Anrede und Unterschrift, die dem Genre Brief Glaubwiirdig-
keit verleiht und den Eindruck begriindet, Evgenij lese das Liebesgestind-
nis integral vor:

49 . . .. . . .. .
Da Nabokov zumeist versweise und nah am Original {ibersetzt, lassen sich die eingefiig-

ten Ziffern weitgehend auch auf die Verse des Briefes in Puskins Roman beziehen.
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unhappy fate. [ am in love (v, vir) with you and [ must tell you this
or my heart, my heart, which all belongs to you, will surely break.

meeting (17). But you’re unsociable, they say (18), that the county
bores you (19). Is it true? Does it bore you?

shame and fear (77). | Tat’jana.

Dem Filmpublikum diirfte zwar zumeist entgehen, dass der Brief von Vers-
rede in Prosa iibergefiihrt (im Sinne von Puskins Erzdhler erneut prosai-
siert) und insgesamt auf etwas weniger als die Hailfte gekiirzt ist, doch ist
der Vergleich zur Rekonstruktion der Intention der Regisseurin auf-
schlussreich. Thematisch fillt das Streichen jener Passagen aus Nabokovs
reimloser Versiibertragung auf, die Tat’janas Traum respektive Nicht-
Traum (40-44) und die auf Onegin bezogene Alternative von Verderber
und Retter (58-59) thematisieren, ihr R4sonieren liber die Alternative einer
nichtspektakuldren EheschlieBung (26-32) und damit eine Vorhersage arti-
kulieren sowie ihre Uberzeugung eines gottgegebenen Geschicks (33-34,
37) und ihre Selbstunterwerfung unter Onegins Entscheidung (65-67) aus-
sprechen. Damit reduziert Martha Fiennes im Vergleich mit Puskins Ro-
man und Nabokovs getreulicher Ubersetzung die Differenz zwischen einer
zunéchst (durch ihre Lektiire) romantisch gepriagten jungen Tanja und einer
dann stirker der Realitdt des Alltags verhafteten reifen Tat’jana.

Wie die Oper tilgt der Film den Unterschied zwischen Tatjanas franzosi-
schem Prosa-Brief und seiner russischen Vers-Gestalt im Roman. Die me-
diale Differenz, die bei Cajkovskij in der gesanglichen Prisentation unaus-
driicklich fortgefiihrt ist, wird durch die filmische Erstprisentation in
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Gestalt der sechs oben zitierten Worter mit sieben Worteintrdgen in magi-
scher Anzahl insofern gewahrt, als statt des Briefes in Einzelschritten visu-
ell iibermittelte Ausschnitte aus dem Schreibvorgang zur Schau gestellt
werden. Bemerkenswert ist die Abweichung von der Reihenfolge der aus-
schnitthaft, wie Wortzitate présentierten Schriftziige mit Blick auf das
Briefganze 2 - 0 - 4 — + — 3 — 1. Sie erzeugt die signifikante Bewe-
gung von der Vormitte {ibers Nichts, zum Schluss, zum gestrichenen Be-
ginn, zur Nachmitte und zuriick zum Beginn. Bezeichnend ist das Fehlen
des Wortes ,,eyes” im von Onegin spéter verlesenen Brief Tat’janas. Die
visuelle ausschnitthaft konzentrierende, den Schreibvorgang in ihrem Ab-
lauf umspielende Prisentation des Briefs bringt jenes Wort ins Spiel,
welches das dominante Rezeptionsorgan des Filmpublikums nennt. Weni-
ger gewiss ist die Intentionalitit der Verstirkung gerade jenes Lexems
»vzor” (,,Blick”, Nabokov: ,,look*), das Cajkovskij in dem sonst unverin-
derten Versen in Ubereinstimmung mit der Dominanz des Auditiven gegen
,,C10BO* (Wort) ausgetauscht hat.

Die Schau des Streichens und erneuten Schreibens des Wortes ,,love* in
der Filmszene bekriftigt den Eindruck, die Verfilmung von Puskins Roman
habe auch Cajkovskijs Oper zum Ausgangspunkt genommen. Hier ist dem
betrachtenden Blick in nuce der im Versroman ja nicht gegebene, erst von
der Oper eingefiihrte Vorgang des Vernichtens (Zerreiflens) des Geschrie-
benen und des Neuschreibens geboten. Wéhrend die schreibende Tat’jana
in Fiennes’ Film stumm bleibt, spricht Onegin seinen Text beim Schreiben.
Auch sitzt er — der Konvention nidher — am Schreibtisch, wihrend Tanja den
vom Tisch gefallenen Blittern zum Boden folgt und deren Unordnung mit
ihrem inneren Chaos verdoppelnd, ihren Text, am Boden hockend, schreibt.*

Ehe Tat’jana sich zum Schreiben entschlieBt, zeigt der Film sie eine
mehr als halbminiitige musik-, ja tonlose Sequenz lang vor dem Fenster auf
der Bank liegend: Verschwiegen bleibt, was Cajkovskijs Musik tongewaltig
mitteilt. Es folgt die magische Sequenz des Schicksallesens mit der Kinder-
frau, abgeschlossen mit deren AuBerung ,,You can’t change your fate“. Der
Gedanke des auBlenbiirtigen Geschicks ist hier der alteren (bduerlichen)

50 . . . . . . .
Dies haben Operninszenierungen vorweggenommen, die den im Libretto vorgeschriebe-

nen Schreibtisch streichen und Tat’jana am Boden oder im Bett schreiben lassen.



~Ja k vam pisu...” — mediale Transformationen des Erzéhlens 661

Frau in den Mund gelegt. Dem Raumwechsel mit erfolglosem (!) Lektiire-
versuch (gleichfalls eine halbminiitige Sequenz), folgt erneut ein, auch in
Roman und Oper enthaltener Dialog mit der Filip’evna iiber Krankheit und
Liebe.

Die Schreibszene ist zunichst durch den Blickwechsel der Perspektive
auf Tat’jana von rechts (,,why*, ,,eyes®) nach links (,,help) belebt, worauf
im Close-up das Schreiben der Worter ,,secret”, ,,love* (mit korrigierendem
Durchstreichen) folgt. Nun setzt begleitende Musik ein und ein Szenen-
wechsel zeigt den laufenden kindlichen Briefboten. Nach einem Schnitt
und der Blende zuriick auf Tat’jana wird im Close-up das Wort ,,fever ein-
geblendet, auf den laufenden Jungen zuriickgeblendet und im erneuten
Szenenwechsel im Close up das Neuschreiben des Tintenworts ,,love*’
gezeigt, dann des Wortes ,,you*. Die erneute Vorausblende zeigt die Uber-
gabe des Briefes an die Haushélterin Evgenijs, dann wird erneut auf Tat’ja-
na zuriickgeblendet, die den Brief versiegelt. In erneuter Uberblende auf
Onegin sehen wir, wie der Brief entsiegelt wird. Nun nimmt Tat’jana ihre
verschmutzten Finger (sie hat sich selber entehrt) wahr; Umblende: Evgenij
liest; Umblende: Tat’jana séubert ihre verschmutzten Finger; Umblende:
Evgenij liest, er wirft den Brief in den Kamin; Umblende: Tat’jana sdubert
die Finger; Umblende: Evgenij fischt den brennenden Brief aus dem
Kamin.

Die Briefszene durchbricht in Fiennes’ Film kraft dieser Montagen die
Diachronie der erzihlten Welt, indem Uberbringen, Entsiegeln und Lesen
des Briefs gezeigt werden, ehe Tat’jana den Brief iiberhaupt zu Ende ge-
schrieben hat. Mit spezifisch filmischen Mitteln wird die Dialogik briefli-
cher Kommunikation gegen die narrative Sequentialitdt poetisch-ikonisch
versinnlicht. Wie die Briefschreiberin den Adressaten in ihren Brief
(,,you*) hineinnimmt, so integriert die Filmerzdhlung den Empfianger in die
visuelle Darstellung der Schreibsituation. Sie muss dabei gegen die Zeit-
ordnung der erzdhlten Welt verstoen, indem sie als synchron darstellt, was
in der erzihlten Welt als diachron zu erfahren ist. So bricht die Synchronie
der poetischen Welt kinematographisch ein in die Diachronie der prosai-
schen. Analog wird Onegins Lektiire von Tat’janas Brief gegen die Reihen-

' Wie schon gesagt, hat ,,love” in Pugkins und Nabokovs Text kein Aquivalent.



662 Rainer Griibel

folge in der gezeigten Welt mit der Konzertszene intermittierend verbild-
licht. Dementsprechend ist Onegins Briefschreiben mit der Uberbringung
und dem Lesen des Briefes durch Tat’jana gegen die Ordo naturalis syn-
chronisiert. Hier allerdings, und das féllt vor dem Hintergrund der Ahnlich-
keit der kinematographischen Darstellung besonders auf, landet der Brief
endgiiltig im Ofen. Das Feuer verzehrt die Schrift, die Bekenntnis der
Liebe, doch nicht Zeugnis ihres Gelingens ist.

Die Visualisierung der Personnage tritt wie in der Schrift in Fiennes’
Film auch in der pictura, in Skizze und Spiegel hervor. Die Selbstbeziig-
lichkeit des Kiinstlerischen wird in Evgenijs Zeichnungen realisiert, die
ihrerseits auf das Zeichentalent Puskins verweisen.”> Bedeutungsvoll ist die
Szene, in der sich Tat’jana im Portrit wiedererkennt, das Evgenij von ihr
gezeichnet hat: Es ist Tat’janas Abschied von Evgenij als Liebesobjekt.”

6. Die Medialisierung im Horizont der Kulturperiode
Es diirfte aus den Analysen deutlich geworden sein, dass die drei unter-

schiedlich medialisierenden Préasentationen des Onegin-Stoffes auf die Ge-
halte von Geschehen, Geschichte und Erzdhlung zuriickschlagen. Ja, wir

32 Der Film vollzieht auch in der Maske und der Kostiimierung Evgenijs eine Identifika-

tion mit dem Verfasser des Versromans.

53 Im Abschnitt ,,CUM* des ersten, ,,Lupa“ iiberschriebenen Teils aus Nadezda Grigor’e-

vas und Igor’ Smirnovs Roman Sensus privatus beginnt der zweite Abschnitt: ,,— 5
BaM IHILY-y-Y-y-y-y-y-y-y-y-y-y, Bommia OJIOHOMHKa B 0eloii cuTueBoil pybaxe,
CKBO3b KOTOPYIO IPOCBEYMBAla MalleHbKasl Kpenkas rpyab. Bropas rpyap Obuia mpu-
dine in dem weilen Kattunhemd aus, durch das eine kleine kréftige Brust schimmerte.
Die zweite Brust war mit etwas von der Art eines Tuches bedeckt™). Der erste Satz mit
dem Zitat aus Puskins Versroman Evgenij Onegin wird in der Mitte des Teils noch ein-
mal in mit Blick auf das Verbum dicendi und die Kennzeichnung der Sprecherin verdn-
derter Form (,,BeiBoamna pyinansl ucrepuuka“ — . fiihrte die Hysterikerin die [musika-
lische] Roulade aus®) wiederholt und am Schluss erneut in unverénderter Gestalt. Hier
ist der von Zeitgenossen als pornographisch wahrgenommene (auch von Nabokov apo-
strophierte) Selbstkommentar Puskins zum Versroman Evgenij Onegin ebenso genutzt
wie die Operninszenierung. Der Sangerin ist die Psychopathologie der Hysterie zuge-
schrieben — in getreuer Nachfolge Freuds, dem sich Kultur nur als sublimierter Sexual-
trieb erschloss.
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konnen feststellen, dass die Interferenz zwischen der zeitbasierten narratio
des Romans und den zeitverzehrenden Aquivalenzen des Poetischen in Pus-
kins Text das Misslingen der Liebe iiberhaupt erst einsichtig macht. Die
literale Korrespondenz kann, da sie der Individualitit der Liebe nicht bei-
kommt, nichts verschlagen, um Onegin zu eben der Liebe zu befahigen, die
Tat’jana empfindet. Der Prozessualitét der Liebe tritt die Resultativitét der
Epistel gegeniiber. Der Poetisierung durch Tropen allein gelingt es, in der
Skriptur die Durchlissigkeit der Liebe von platonischer Erotik zur Sexuali-
tat zugleich zu verschleiern und zu enthiillen. Die meisterhafte, oft in Ironie
umschlagende Perspektivenfiihrung, gewéhrt dem Erzéhler den Abstand
zur Unmittelbarkeit der Liebe.

In der Tonalisierung und Vokalisierung von Cajkovskijs Singspiel tritt
der Abstand von Skription und Diktion aufgrund radikaler Psychologisie-
rung besonders jdh hervor. Die Poetisierung der Romanhandlung wird hier
durch eine radikale Zerstorung von Zwischenzeit bewerkstelligt. Es ist
nicht etwa so, dass die musikalische Darstellung die Zeit zwischen erster
Begegnung und dem Versenden des Liebesbriefs ,rafft* und so in der Welt
des Geschehens bestehen lésst: Diese Zeit ist einfach nicht vorhanden. Auf
die Begegnung folgt jah der Liebesbrief. Ebenso unvermittelt schlieft One-
gins Epistel an die Wiederbegegnung an. Hier wird die Diskrepanz zwi-
schen den Personen als Sinnferne von literaler und oraler Briefgattung
bezichungsweise orchestralem Klang horbar. Die erlebbar gemachte Domi-
nanz der Konvention in der Welt der Skription allein kann glaubwiirdig
machen, dass Tatjana und Onegin auch im dritten Akt nicht zueinander fin-
den, obgleich jeder den anderen liebt.

Die Lichtspielfassung des Stoffs hebt auf das Handikap des Betrachten-
den ab. Der Brief als sichtbare Skriptur bietet nur die Schwundstufe der
Skription. Der Zuschauende, und der Liebende ist hier ganz folgerichtig
Zuschauender, ist der Situation nicht gewachsen. Die Erzdhlung wird von
der kinematographischen Darstellung durch von der Ordo naturalis strikt
abweichende Sequentialitit der ordo artificialis ebenso umgestoBBen wie
das Geschehen. Das Duell etwa scheint nur inszeniert, damit die selber
nicht schielende Tat’jana es betrachtet, wie Tat’janas Eislauf dazu, dem
zum sitzenden Betrachten verdammten Onegin seine bewegungslose Lage
einzupragen.

Puskins Versroman steht durch die Konfrontation von Norm, unendli-
cher Sehnsucht und Personenentwicklung (Tat’jana) an der Kippstelle von
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Klassizismus, Romantik und Realismus. Cajkovskijs Singspiel bricht die
psychologische Kunst des Realismus in der Formtradition der Romantik
und ist doch schon unterwegs zur Motivkunst des Symbolismus. Martha
Fiennes’ Film verengt den Perspektivismus der Postmoderne kraft der Kon-
frontation von betrachtender Kunst und Reduktion des Betrachters hin zu
einer Kinematographie, welche die Postmoderne auch durch die Deshabili-
tierung der Schrift bereits hinter sich lasst.
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