ZUR ,ZENSKAJA PROZA" DER SVETLANA VASILENKO
EINE FEMINISTISCH-FORMALISTISCHE ANNAHERUNG.
Sonja Schmid

PROGRAMMATISCHE EINLEITUNG: RUSSISCHE , FRAUENPROSA"

Viele junge Autorinnen, die Mitte der achtziger Jahre im Zuge der Perestrojka erstmals die Méglichkeit
zur Publikation erhielten, wurden alsbald unter den Begriff ,Zenskaja proza" - wértlich ,weibliche Pro-
sa" - subsumiert (diesen ambigen Begriff und sein russisches Pendant ,Zenskaja proza" verwende ich
ausschlieBlich fir ,von Frauen verfal3te Texte"). Dabei wird die Tatsache verschleiert, dafl3 die so zu-
sammengefaliten Texte sehr unterschiedlicher Qualitdt sind und aul3er der gemeinsamen Bezeich-
nung wenig bis nichts Einheitliches aufzuweisen haben.

Die Texte der ,Zenskaja proza" erschienen Ende der 80er und Anfang der 90er Jahre in zahlreichen
Sammelbanden, die zwar eifrigst rezipiert, meist aber vernichtend rezensiert wurden. Die Kommentare
der russischen Literaturkritikerinnen orientierten sich in den seltensten Féllen an konkreten Texten:
Meist wurde die ,Zenskaja proza" pauschal als grau, grob und trostlos abqualifiziert, und einige der
eben erst entdeckten Autorinnen verschwanden schon bald wieder von der literarischen Buhne.

Svetlana Vasilenkos Prosa wird im allgemeinen dieser Richtung zugeordnet. Ihre Texte I6sen gerade
beim russischen Lesepublikum unbeschreibliche Ratlosigkeit aus, die sich von Zeit zu Zeit in einer
verzweifelten, mitunter vernichtenden Kritik entladt." Den Rezensionen gemeinsam ist eine Tendenz
zum Biographismus: Eine detailreiche Darstellung tabuisierter Lebensbereiche in der Sicht einer Frau-
enfigur wird dabei oft als Realismus interpretiert, obwohl eine ,automatische Verbindung zwischen der
Forderung nach vollkommener Reproduktion der gesamten ,Wirklichkeit* und dem, was als ,realisti-
sche” Literatur bekannt ist" (Moi 1989, 62), keineswegs selbstverstéandlich ist.

Anhand von ,Zasajgakami" (,Antilopen jagen"), einer der ersten publizierten Erzéhlungen von Va-
silenko, versuche ich im vorliegende Beitrag exemplarisch vorzufiihren, wie eine Textanalyse ausse-
hen konnte, die ausdriicklich feministisch motiviert ist, die aber gleichzeitig nicht auf das struktur-
ralistisch-formalistische Instrumentarium herkdmmlicher (slawistischer) Literaturanalysen verzichten
will.

Dabei ergeben sich mehrere Schwierigkeiten: Zum einen wandten sich viele an gender-Themen in-
teressierte slawistische Literaturwissenschaftle-rinnen’ als Reaktion auf den beharrlichen Widerstand
der europdischen Slawistik gegeniiber Gender studies von strukturalistischen Paradigmen der
Textanalyse und -Interpretation ab, was bisweilen zu einer Vernachlassigung der Techniken literari-
scher Textgestaltung fihrte.> Zum anderen stellt die russische .Frauenprosa" die Uberwiegend im
Westeuropa und Nordamerika entwickelten Modelle feministischer Literaturwissenschaft auf eine Be-
wahrungsprobe.

Vasilenkos Texte veranschaulichen meiner Ansicht nach in geradezu idealer Weise die Einseitigkeit
von Konzepten, die konventioneller gearbeitete Texte als ,mé&nnlich" verteufeln und ,weiblich" mit
avantgardistischen oder postmodernen Techniken gleichsetzen. Die zugrundeliegende Problematik
einer u. a. von Cixous propagierten écriture féminine liegt

»in dem Begriff feminin verborgen, dessen Bedeutung in den Texten von Helene Cixous oszilliert zwi-
schen einem normativ Weiblichen (als der Reaktivierung des Imaginaren) und einem biologisch bzw.
historisch realem Weiblichen. Ursache solchen Gleitens der Bedeutung des Femininen ist ihr Versuch,
mit der écriture féminine das logozentrische Denken in bindren Oppositionen, das mit einer Abwertung
des Weiblichen einhergehe, aufzubrechen - wobei sie allerdings selbst wieder in dichotomische
Denkmuster verfallt." (Weber 1994, 26)

Auf den folgenden Seiten werde ich versuchen, zentrale Thesen (postmoderner) feministischer Litera-
tur- und Wissenschaftskritik mit brauchbaren Kategoriensystemen konventioneller Textanalyseverfah-
ren zusammenzufihren. Vor allem anhand der Figurenkategorie wird zu zeigen sein, wie Vasilenko
mit Geschlechter- und Rollenstereotypen umgeht, wie sie diese unterlauft, bricht und in welche hierar-
chischen Relationen sie ihre Figuren einbettet.

Ausgerechnet eine Autorin zu wéhlen, scheint vor dem Hintergrund der postmodernen Scheinkatego-
rie Geschlecht keinen Sinn zu ergeben. Unter Berlcksichtigung der Tatsache, dal3 die Zugehorigkeit
zur imaginierten Gruppe ,Frauen” die Wahrscheinlichkeit, zum Literaturkanon gezahlt zu werden, nicht



gerade erhoht, kdnnen allerdings auch in programmatisch legitimer Weise die Texte einer Autorin
ausgewahlt werden, ohne den Konstruktionscharakter der Kategorie Geschlecht anzuzweifeln.*

Die vorliegende Arbeit soll einerseits Uiber die bloRe Darstellung im Text vorkommender Frauenbilder
und -typen hinausgehen und andererseits dem Essentialismus eines weiblichen Schreibens entgehen.

TEXTANALYSE: ,ZA SAJGAKAMI"

.Zasajgakami" wurde 1982 in der Zeitschrift ,Literaturnaja uceba" als Vasilenkos erster Prosatext ver-
offentlicht und ist seither in mehreren Fassungen erschienen, die sich in manchen Details unterschei-
den. Ich verwende die Version aus dem 1991 erschienenen Band ,Zvonkoe imja" (,Der klingende
Name").

Mit Hilfe narratologischer Kategorien aus der strukturalistisch-formalistischen Tradition mdchte ich im
Text konkurrierende Weiblichkeitsentwirfe aufspiren, durchgéngige Oppositionen offenlegen und die-
se mit anderen Themen in Verbindung setzen. (...)

Die zentrale Bedeutung der Figurenkategorie ergibt sich u.a. aus dem Umstand, dal3 in Vasilenkos
Texten samtliche Hauptfiguren Frauen sind.

Indem die Autorin ihre Hauptfiguren tUber deren eigene Korperlichkeit konstituiert, sie mit verschiede-
nen, teilweise stark typisierten Figuren konfrontiert, konstruiert sie ,Weiblichkeit" als komplexe ,weibli-
che" Identitéat, die keine Simplifizierung des Figurencharakters in Heldin oder Opfer zulaf3t Interessant
wird dabei die Auseinandersetzung einer Figur mit der eigenen ,Geschlechterrolle"5 und den Erwar-
tungshaltungen der anderen Charaktere, jener Punkt, an dem die scheinbare Selbstverstandlichkeit
der eigenen ,Weiblichkeit" gebrochen wird, an dem sie nicht mehr als gegeben, sondern als Belastung
und als aul3erhalb des eigenen Begehrens erlebt und als Stereotyp, als freiwillige oder unfreiwillige
Maskerade entlarvt wird. Besonders deutlich wird dies in den Momenten, in denen Korperlichkeit als
fremd empfundenen erlebt wird; wo die Selbstverstandlichkeit des Geschlechterverhéltnisses durch
bewul3t erlebtes und oft aktiv gestaltetes, subversives Spiel aufgeltdst wird.

DIE TANZERIN UND IHRE PARTNER.
DETAILS ZUR FIGURENKONSTELLATION.

In ,Za sajgakami" findet sich der aus anderen Erzdhlungen Vasilenkos vertraute Widerspruch zwi-
schen zwei Charakteren in einer Figur, im ,Ich" der Erz&hlerin. Der Konflikt wird zwischen dem als
vom ,Ich" unabhangig empfundenen Kérper und einem der Macht des Kérpers letztlich hilflos ausge-
lieferten Verstand ausgetragen. Eine Synthese dieser beiden Méachte wird im Text problematisiert,
schlief3lich aber nicht erreicht.

Die zentrale Figur, die gleichzeitig Erzahlinstanz (Ich-Erzahlerin) ist, wird im ersten Satz eingefihrt.
Sie wird als weiblich, jung und diinn beschrieben. AuBerdem erfahren wir, dal3 sie verheiratet ist und -
in Form eines Erinnerungsexkurses - dal sie einen Sohn hat, der sich wahrend der Zeit der Erzahlung
unter der Aufsicht ihrer Mutter befindet. Der Ehemann wird nicht weiter erwahnt, wéhrend die Mutter
spater noch zweimal kurz auftaucht.

Zum Zeitpunkt der erzahlten Handlung tragt die Erzé&hlerin - entgegen ihrer sonstigen Gewohnheit, ih-
ren Korper in hochgeschlossenen Pullovern und langen Hosen mdéglichst zu verstecken - ein griines
Seidenkleid mit Ausschnitt. Besonders an den Textstellen, in denen dieser Korper thematisiert wird,
kommt die Einstellung der Erzahlerin sich selbst gegentber zum Ausdruck. Das Tun des Kdorpers, ge-
gen das sich der Verstand auflehnt, wird mit einem Ritual, einem Tanz verglichen, an dem die Erzah-
lerin, ob sie will oder nicht, teilnehmen muf3. Lediglich die Wahl ihrer ,Tanzpartner" kann sie (noch)
selbstandig entscheiden.

In dieser auRRerst komplex und dicht konzipierten Figur ringen verschiedenste Interessen, Bedurfnisse
und Vorstellungen miteinander: Das cartesianische Subjekt kénnte nicht deutlicher ,dekonstruiert” und
als ,ungeheuer komplexe[s] Netzwerk sich widerstreitender Strukturen" (Moi 1989, 22) entlarvt wer-
den.

In Form einer Widmung gelten die allerersten Worte des Textes SaSa Ladoskin, dessen Identitét - er
ist der gro3e Unbekannte - sich erst gegen Ende des Textes herausstellt. An ihm werden seine hellen
Augen und Wimpern, das helle, eher spérliche Haar, seine zarte, helle Haut, der diunne, lange Mund,
ein kindlich scharfes Kinn und eine schrille, scheinbar unbeherrschbare Stimme mehrmals hervorge-
hoben. Sa3a tragt ein weil3es weites Hemd, Stiefel aus Lederersatz und riecht durchdringend nach



Waggon dritter Klasse. Sein Erscheinen l6st bei drei Figuren (der Erzadhlerin, ihrer Mutter und der
Kellnerin) dieselben Reaktionen aus: das Gefuhl, ihn von irgendwoher zu kennen, und - ergebnislose -
Erinnerungsversuche.

Der zweite ,Tanzpartner" ist Vova, ein gut gebauter und &uRerst eloquenter Soldat aus Sibirien, er
wird als ,dunkel" und ,geschmeidig" beschrieben, mit groBen grauen Augen. Als selbstzufriedener
Dauerredner wird er zur nahezu stummen Erzéahlerin und als ,berechenbares Abendprogramm" zum
Abenteuer, das SaSa verspricht, in Opposition gesetzt.

Wahrend Vova durchaus als Vertreter traditioneller ,mannlicher" Werte wie ,erobern”, ,beherrschen”
etc. gesehen werden kann, entzieht sich SaSa einer derartigen Kategorisierung. Sein ratselhaftes Ver-
halten wird erst auf den letzten Seiten klarer, und selbst dort bleibt ein gewisser unaufklarbarer Rest.
Seine Figur ist die von allen undurchsichtigste. Das Ende der Erzahlung reif3t noch einmal mit grol3er
Eindringlichkeit die scheinbar klare, konventionelle Opposition zwischen dem ,wahren" und dem fal-
schen" Helden nieder und entzieht so nachtraglich jeder glatten Interpretation den Boden. Die drei
Hauptfiguren bilden ein Dreieck, dessen Bewegung Uber das Ende der Erzahlung hinausweist.

Die Nebenfiguren stehen alle in direkter, d. h. personlicher und im Text thematisierter, wenn auch
manchmal zeitlich zuriickliegender Beziehung zur Ich-Erzahlerin: Irina ist die mollige Freundin der Ich-
Erzahlerin, mit der sie im Restaurant sitzt und deren Griibchen im Kinn sich stadndig mit Lippenstift
verschmiert. Petr ist seit kurzem Major. Er wahlt Irina als Partnerin; dazu nimmt er nach der Vorstel-
lungsrunde am Tisch der beiden Frauen Platz, wird aber davon abgesehen nicht mehr erwéhnt. Die
Kellnerin ist im Speisesaal nicht prasent. Sie sitzt in der Kiiche des Restaurants vor dem Fernseher
und hofft, dal® dadurch ihre Arbeitszeit schneller vergeht. Sie hat das strenge Gesicht einer Lehrerin
(Vasilenko 1991, 81) und ist nicht besonders gesprachig. Auch sie meint SaSa von irgendwoher zu
kennen. Obwohl sie der Erzahlerin den blutenden Finger verarztet, bleibt sie distanziert. Sinicyn taucht
zwar erst im letzten Teil der Erzéhlung in persona auf, davor allerdings schon in der Erinnerung der
Erzéhlerin: als Kinder hatten sie den stadtbekannten Wilderer im Rahmen einer Kinderpatrouille ange-
zeigt. AuRerdem ist er SaSas ehemaliger Nachbar, mit dem er Krebse gefangen hatte und der Sasa
den Autoschlissel geliehen hatte. Die verriickte Ljuba wird erst ,am Morgen danach” in die Handlung
eingefiuhrt, als pausbéckige junge Frau mit niedriger Stirn, platter Nase und vollen Lippen, die geistig
auf dem Stand einer Funfzehnjahrigen ist. Alle ehemaligen Freundinnen sind bereits verheiratet und
haben Kinder, wéhrend Ljuba laut von einem Brautigam trdumt. Am Rande treten noch andere auf,
etwa die Ubrigen Gaste im Restaurant, die betrunkenen Freunde von Sa3a, andere Soldaten. Schliel3-
lich bleiben noch die titelgebenden Antilopen zu erwéhnen: sieben ungelenke, aber schnelle Tiere mit
runden, goldfarbenen Hinterteilen. Das Antilopenjunge, das Sasa anfahrt, ist schwarzgelockt. Die Anti-
lopen selbst treten nur in einem kurzen, symbolischen Moment auf, noch dazu in ,magischer Zahl".
Durch die Parallelfiihrung von SaSa und den Antilopen bleiben sie jedoch dauerhaft prasent. So ste-
hen etwa der Titel und die Widmung in engem Bezug, da SaSa die Antilopen in genau dieser (ellipti-
schen) AuRerungsform einfiihrt. Weitere Bedeutungsparallelen sind das unerwartete Auftreten Sasas
im Restaurant und das der Antilopen im Lichtkegel der Autoscheinwerfer. Beide, SaSa und die Antilo-
pen, rufen eine spontane, positive Reaktion hervor (denn obwohl die Erzé&hlerin lange zdgert, reizt sie
das Unvorhersehbare, Unberechenbare so sehr, daf3 sie sich zum Weglaufen mit ihm entschlief3t); Mit
beiden (SaSa und den Antilopen) geschieht ein Unfall, der von denen, die sich Uber ihr Auftauchen ge-
freut hatten, unbeabsichtigt (mit-) verschuldet wurde.

Keine Figur wird in ihrer Bedeutung fir die Handlung mit tbersteigender Aufmerksamkeit geschildert.
Einzig SaSa gegeniber differiert die ansonsten gleichmiitige Erzahlhaltung signifikant: Er ist der Er-
zahlerin gleichzeitig vertraut und fremd, sie schwankt zwischen angewiderter Distanzierung und liebe-
voller Vertrautheit, ohne eine Synthese zu erreichen. Dadurch wird von Anfang an die Besonderheit
dieser Beziehung deutlich, deren tiefere Bedeutung erst nach Sasas Tod geklart wird.

AUFBRUCH IN DIE UNBERECHENBARKEIT.
RAUMSTRUKTUR UND CHRONOTOPOI

Vasilenko versetzt ihre Protagonistinnen aus abgeschlossenen Raumen, die oft fast automatisch mit
Weiblichkeit assoziiert werden, in ,outdoor environments that interact with or mirror their psyches."
(Goscilo 1996, 132). Unvorhersehbare, ruhelose Mobilitat, die durch deutliche narrative Briiche noch
zusatzlich akzentuiert wird, signalisiert nach Goscilo die psychologische Entwurzelung der Charaktere.

So bezeichnet bereits der Titel ein ungenaues Ziel, zu dessen Erreichung Bewegung notwendig ist -
aus der Geborgenheit des erleuchteten Innenraumes hinaus in die undurchdringliche Dunkelheit der
Stadt, der Steppe.



Die Erzahlerin verla3t auf Sasas seltsame Aufforderung hin mit ihm das Restaurant, um den abgezir-
kelten, vorhersehbaren, ,ritualisierten” Bewegungen, denen sie beide innerhalb des Restaurants un-
terworfen sind, zu entkommen.

Eine relativ lange Sequenz ist dem Warten der Erzahlerin vor dem Haus Sinicyns gewidmet, wahrend
SaSa die Garage zu 6ffnen versucht. Dabei dient die Stadt, die sie zuvor in vélliger Dunkelheit durch-
quert hatten, als eine Art Hintergrund.

Das kalte, nach Fisch stinkende Wageninnere steht der heiBen, nach Wermut duftenden Steppenluft
gegeniber, wahrend die Temperatur in der Steppe der des Restaurants ahnelt. Trotz des Ortswech-
sels der Hauptfigur in die Steppe, die vielleicht sogar als die von manchen feministischen Literatur-
theoretikerinnen ertraumte ,wild zone"® identifizierbar ware, herrscht zwischen den beiden Protagoni-
stinnen weiterhin Schweigen. Die Ich-Erz&hlerin macht keine Anstalten, eine neue Perspektive zu arti-
kulieren, sie verweigert sich.

(ER-)LOSUNG UNERWUNSCHT: RUNDUM-VERWEIGERUNG

Die Ich-Erzahlerin wird von einer anderen Erzahlinstanz unterstutzt, die sich v. a. in Klammern aufZert.
Durch den Einsatz dieser zweiten Erzahlebene ergibt sich eine &hnliche Konfiguration wie in den Tex-
ten mit ,Sie-Erzahlerin", wo oft zwei sehr unterschiedliche (weibliche) Figuren einander begegnen und
gewissermallen spiegeln.

Neben den Gertichen, mit deren Hilfe in der Dunkelheit ein Bild der Stadt ,gezeichnet" wird, finden
sich sdmtliche direkte Hinweise an den/ die Leserin in Klammern, als deren wichtigste ich ,Lesen Sie
aufmerksam weiter: Irgendwo hier beginnt die Unwahrheit, wo - weil3 ich selbst nicht." (Vasilenko
1991, 84)7 und ,Alles, was am Morgen passierte, ist die Wahrheit." (ebd., 102) anfiihren méchte. Zwi-
schen diesen beiden Repliken (die erste findet sich nach dem ersten Drittel, die zweite am Ende der
Erzéhlung) verweben sich rekonstruierbares Geschehen und ,Legende" unentwirrbar miteinander.

Durch die Form der Ich-Erzéahlung nehmen die Leserinnen unmittelbar am verworrenen und chaoti-
schen Geschehen und an den Bemihungen der Hauptfigur, sich darin zurechtzufinden, einen Sinn
hinter dem Vorgefallenen zu entdecken, teil. Wo die Ich-Erzahlerin von der anderen Instanz abgeldst
wird, entsteht durch die Transponierung auf eine andere Erzéhlebene ein Objektivierungseffekt.

Die ratselhafte und paradoxe, weil unlogische Handlung (mit denselben Figuren passiert gleichzeitig
an verschiedenen Orten etwas anderes) verunmdglicht eine simplifizierende Trennung in Inhalt und
Form. Zu analytischen Zwecken erscheint dies dennoch sinnvoll, da Vasilenko mit dieser Oppositions-
struktur arbeitet. Die komplexe Verbindung von Inhalt und Form &ufRert sich in Oxymora, poetischen
Vergleichen, Exkursen in alle Zeit- und Raumrichtungen. Durch die ,abrupt narrative shifts" (Goscilo
1996, 132) wird einerseits der Inhalt durch die Form ausgedriickt, andererseits unterstutzt und ver-
starkt die Form den (inhaltlichen) Versuch, Ordnung in das Chaos der Gedanken und Geschehnisse
zu bringen, u.a. durch direkte Appelle an die Leserinnen.

So ist es etwa in einer Sequenz nicht ganz klar, ob SaSa tatsachlich spricht, oder diese nur scheinbar
direkte Rede seiner gedanklichen Aufforderung zum Weglaufen Nachdruck verleihen soll. Durch diese
Unentscheidbarkeit erhalt die AuRerung nahezu telepathische Wirkung:

,Dir doch ganz egal, mit wem, lauf zur Tyr raus, ich bin in einer Minute da, warte, ich hab noch, ist
doch ganz egal mit wem, ich bin doch den ganzen Abend, bin doch das ganze Leben, aber er ist nur
so, dir ist's ja egal, und ihm ist's egal, aber mir, lauf ..."(Vasilenko 1991, 85).

Zusatzlich zu den meist quélenden, miihsamen ,Gesprachen" mit SaSa entwickelt sich nach seinem
Tod der erste ehrliche Dialog in Form eines empoérten, verzweifelten, direkten Vorwurfs an ihn, ganz
S0, als wére er noch am Leben: ,Bist du deshalb in die Schlucht gefahren?!" (ebd., 102)

Durch die thematisierte Dauerkonfrontation zwischen der als selbstandig empfundenen Kdérperlichkeit
und dem ihr hilflos ausgelieferten Verstand wird die Hoffnung geweckt, die Erzahlung steuere auf eine
Katharsis zu. Vasilenko laRt ihre Figuren aber nicht zur Ruhe kommen. Keine einzige ihrer Erzéhlun-
gen - auch nicht ,Za sajgakami" - schlief3t mit der (Auf-) Losung eines Konflikts. Das Ende bietet nie
einen befriedigenden, i. S. v. ein aufgeworfenes Problem Iésenden Abschlu? an. Wenn am Ende der
Erzéhlung endlich die ,Wahrheit" durchzuschimmern scheint, wird sie im Handumdrehen wieder als
ungewil3 relativiert und in Frage gestellt.



TOD, SELBSTMITLEID UND DAS ETWAS ANDERE NESTMOTIV

In diesem Rahmen ist eine umfassende Motivanalyse weder mdglich noch sinnvoll; Vasilenko ver-
wendet Motive in dieser Erzahlung allerdings so massiv, daf einige zentrale Themen und die ihnen
zugeordneten Motivkomplexe dennoch angesprochen werden missen.

Als die gesamte Erzahlung strukturierendes Leitmotiv fungiert das Gefiihl, Sasa schon irgendwo ge-
sehen zu haben. Dieses Motiv entspricht einer ,nicht stattfindenden Ruckblende". Der anfangliche,
noch unsichere Eindruck der Erz&hlerin (Vasilenko 1991, 67) wird durch die fast wortgleiche AuRerung
der Kellnerin (ebd., 82) bestétigt und kehrt am Ende, als SaSas Identitat der Erzahlerin bereits bekannt
ist, als Gedankengang der Mutter noch einmal wieder (ebd., 102).

Tod und Apokalypse

Das Motiv des Ubriggeblieben-Seins taucht das erste Mal im Restaurant auf (Vasilenko 1991, 69),
spater noch einmal im Wageninneren (ebd., 90). Es beschreibt die Vorstellung, die Erzahlerin und die
jeweils gerade anwesende(n) Person(en) seien die einzigen Uberlebenden der Menschheit. Dieses
Motiv taucht in Zusammenhang mit prasentischen Exkursen auf und geht mit der Erzeugung einer
apokalyptischen Atmosphére einher.

In unmittelbarem Zusammenhang damit steht das Todesmotiv. Es wird gleich zu Beginn eingefiihrt
(die ,durchsichtigen Korper" (Vasilenko 1991, 68) der Jungvogel), wiederholt sich spater mit dem Hin-
weis auf die vielen am Tag der Sonnenfinsternis Verstorbenen (ebd., 68) und in den poetischen Refle-
xionen Uber die verschiedenen Ewigkeiten (ebd., 76). Auch das Motiv des tiefen Einatmens ohne Aus-
atmen (ebd., 96, 109) wird mit dem Tod (des kleinen Bruders) in Verbindung gebracht.?

Das Motiv des Blutes, das in der ,zweiten Ewigkeit" (ebd., 73), in der Szene mit Irinas Lippenstift
(ebd., 79), bei den Scherben (ebd., 80), den Uberlegungen zu blutigen Raufereien, im Kommentar der
Kellnerin (ebd., 81), beim sterbenden Antilopenjungen (ebd., 98) und an SaSas Ungliicksort (ebd., 99)
auftaucht, wird in seiner Todesbedeutung von Mal zu Mal gesteigert, von der abstrakten Idee tber die
harmlose Schnittverletzung bis hin zum Tod des Antilopenjungen und schlieRlich Sasas?

Diese wiederholte Thematisierung des Todes in verschiedenen Motiven bereitet eine Atmosphare vor,
die SaSas Tod beinahe konsequent erscheinen laft.

Unertraglichkeit und Anspannung

Einige wiederkehrende Motive kénnen diesem Thema zugeordnet werden, etwa die Wiederholung im
Stillen - die scherzhafte Verbeugung in SaSas Richtung (Vasilenko 1991, 67) und die Wunschvorstel-
lung, sich an ihm zu wéarmen (ebd., 91), die ununterbrochenen, selbstmitleidigen Entschuldigungen
von SaSa, die sich, als er ihr Glas zerbricht (ebd., 79), als er ihren verbundenen Finger sieht (ebd., 83)
und nachdem sie das Antilopenjunge angefahren haben (ebd., 98), in ganz &hnlicher Weise wiederho-
len.

Auch das Motiv, Harz zu kauen, das zuerst4Jnter dem Weichselbaum auf tritt (ebd., 88), wiederholt
sich, als Ljuba und die Erzahlerin am Ende der Erzahlung z&he Antilopenschnitzel kauen (ebd., 101).

Es sei noch auf einige Nebenmotive hingewiesen, so etwa auf das Motiv des weil3en, weiten Hemdes,
das den ersten und letzten Eindruck von SaSa préagt (ebd., 75, 86, 102), Hilflosigkeit und Fliichtigkeit
vermittelt und in einem groBeren Rahmen dem Thema Kleidung10 zuzuordnen ist; des weiteren auf
das Motiv einer Kugel, das phasenweise mit einem Bild der Zellteilung (als Metapher fir einen unaus-
weichlichen, unabwendbaren Prozeld) verschmilzt. Diese Kugel umschlie3t einmal als Symbol der
vollkommenen Einheit und Abgeschlossenheit Irina und die Ich-Erzéhlerin, erweitert sich spéater, um
sich wieder, aber diesmal anders, zu teilen, (ebd., 71 f) Wiederholt wird Holz angesprochen bzw. an-
gegriffen, wodurch ein Haltsuchen symbolisiert wird. So beriihrt die Erzahlerin beim Verlassen des
Restaurants mit den Handen das Holz der Tur (ebd., 85); mit ihrer Wange streift sie die Rinde der Ul-
me, und sie halt sich auf dem Hugel an einem hélzernen Rohr fest. Unter dem Weichselbaum ste-
hend, streckt sie ihre Hand zwischen den Zaunlatten durch, um den Stamm zu beriihren und ein Stiick
Rinde herunterzureil3en (ebd., 88).

Das temporale Motiv des plétzlichen Auftauchens (und Verschwindens bezieht sich aul3er auf Sasa
und die Antilopen einmal auch auf die Manner, die vor dem Restaurant die Erzahlerin suchen (ebd.,
86). Es dient hier ebenfalls der Akzentuierung der Unvorhersagbarkeit und Unberechenbarkeit des
sich Ereignenden.

Vom Sehen in Gerlichen



Die Atmosphére dieser Erzéhlung ist extrem von Gerlichen gepréagt.11 Gerliche werden hier nicht we-
niger als das Optische zur Erzeugung von Stimmungen eingesetzt. Die Sequenz, in der dieser Me-
chanismus am deutlichsten zum Tragen kommt, ist diejenige, in der SaSa und die Erzahlerin durch die
verdunkelte Stadt gehen. Nur aufgrund der Gertiche wird die Anordnung der einzelnen Hauser in der
Stadt vorgestellt. Auf recht ungewdhnliche Art und Weise wird so die Atmosphéare einer Kleinstadt
vermittelt, in der jedeR alles tber jedeN weil3.

Das Nestmotiv

In Untersuchungen zu Texten anderer Autorinnen wurde festgestellt, daf die in Texten von Mannern
haufig vorkommende Metapher des Nestbaus - mit allen damit verbundenen Konnotationen und Asso-
ziationen -signifikant h&ufig in Texten von Frauen fehlt (Mills et al. 1989, 87). Hingegen wurden oft VVo-
gel-Metaphern vorgefunden (ebd., 86). Bei Vasilenko wird das Motiv des aus dem Nest gefallenen hilf-
losen Vogels (Vasilenko 1991, 68) spater auch metaphorisch auf SaSa bezogen (ebd., 86), wodurch
der Figur Zartheit und Hilflosigkeit zugeschrieben wird.

RHYTHMISIERUNG DURCH DIGRESSIVITAT

Der Text ist durch eine fast regelhafte Unterbrechung der eigentlichen Handlung durch poetische Ex-
kurse strukturiert. Diese Exkurse entsprechen nicht immer herkdmmlichen Rickblenden oder Verwei-
sen, obwohl auch diese anzutreffen sind. Die Mehrzahl der Exkurse sind prasentisch, sie schweifen in
eine Art gedankliches Vakuum ab. Durch sie erhélt die Erzahlung insgesamt einen schwierigen
Rhythmus. Das zeitliche Fortschreiten der eigentlichen, im wesentlichen linearen Handlung wird mit
Hilfe der Exkurse meist verlangsamt.

Die prateritalen Exkurse treten den gesamten Text hindurch sporadisch auf und haufen sich dann si-
gnifikant gegen Ende, als sich die bis dahin erfolglose Erinnerung endlich einstellt und deutlich Gestalt
annimmt. Diese préateritalen Exkurse entsprechen weitgehend Ruckblenden, obwohl gerade das zen-
trale Motiv, der Versuch, Sasa irgendwo in der Erinnerung einzuordnen, als vollendete Riickblende die
gesamte Erzahlung hindurch nicht gelingt. Von wenigen Ausnahmen abgesehen sind die prateritalen
Exkurse jeweils von der eigentlichen Handlung motiviert: Personen, Orte oder Geflihle dienen als An-
lad flr einen Erinnerungsexkurs.

Die futurischen Exkurse clustern sich deutlich um die Szene des , Tanzrituals" zu Beginn, erreichen ei-
nen Hohepunkt in der ersten Steppenszene und tauchen einzeln nach dem Unfall mit dem Antilopen-
jungen und nach SaSas Tod (als eine Art ,Folgenabschéatzung”) auf. Sie stehen in Zusammenhang mit
einer Art hellseherischen Fahigkeit (,vsevidenie™) der Erzahlerin, die sich zwar einerseits darin auliert,
daf sie die unmittelbare und die weitere Zukunft wahrzunehmen vermag, andererseits aber die Un-
maoglichkeit darstellt, daraus irgendeine gegenlaufige Handlung abzuleiten: trotz ihrer quasi hellseheri-
schen Fahigkeiten bleibt die Erzahlerin dem ,Lauf der Dinge" ausgeliefert, kann nicht aktiv eingreifen.
AuRerdem bleibt fraglich, welche Zukunft da wahrgenommen wird: SaSas Zukunft taucht namlich in
keinem futurischen Segment auf - wieder ein Hinweis auf die Besonderheit dieser Figur, die fur die Er-
zéhlerin (und fir die Leserinnen) bis zuletzt undurchschaubar bleibt.

In den verschiedenen Exkursen wird selbst die textuelle Wirklichkeit mehrmals in Frage gestellt. Als
Leserinnen kdnnen wir uns so auf den Inhalt dieser Exkurse keineswegs verlassen, da diese offen-
sichtlich - entgegen ihrer formalen Anlage - hdchst subjektive Eindriicke der Erzahlerin widerspiegeln.

Ewigkeiten

Eine interessante Dreiheit wird in den Exkursen zur Ewigkeit konstruiert (Vasilenko 1991, 74f): Die an-
fangliche Dualitat der ,Ewigkeit des Skeletts und anderer Geruste", die der ,Ewigkeit alles Warmen
und aller Gedanken, Gefiihle etc." gegenubersteht, wird durch eine ,dritte Ewigkeit", die der Vorfahren,
aufgebrochen. Das kénnte nun einerseits als Bruch mit der Tradition bindrer Oppositionen gedeutet
werden (ganz im Sinne der postmodernen Dekonstruktion), andererseits als komplexere, aber immer
noch bindre Oppositionsstruktur verstanden werden. Jedenfalls tritt ein ,meta-consciousness" (Mills et
al. 1989, 203), ein anderer Bewultseinszustand der Erzéhlerin ein, dessen Ende sie bewulR3t herbei-
fuhrt.

Mystischer Diskurs als ,weibliche Darbietungsform"?

Inwieweit entspricht diese Art der Darbietung - zahlreiche, die Wahrnehmung ins Zentrum riickende
Abschweifungen - dem ,mystischen Diskurs" im Sinne der ,Umsetzung eines ekstatischen Erlebens,
extremer Erfahrungen [...], der Dezentrierung des Subjekts" (Lachmann 1984, 187)? Der ,mystische
Diskurs" zeichnet sich nach Lachmann dadurch aus, daf3 er ,bei perfekter Beherrschung des formalen
Apparats (der Regeln) diesen auRer Kraft setzen kann, durch Uberschreitung der jeweiligen System-
grenzen, durch Mischung, Synchretismus, durch Umsetzung extremer Erfahrungen.” (ebd., 191) Ihm



setzt sie den ,spekulativen Diskurs" als ,theoretisch-kreative[n] Diskurs [gegenuber], der mehr wagt
als das Uberpriifbare, der die TAuschung einkalkuliert und die theoretische Fiktion" (ebd., 191).

Der ,mystische" und der ,spekulative Diskurs" sind fiir Lachmann zwei Typen des ,weiblichen”, ,met-
onymischen Diskurses", den sie vom ,mannlichen", ,metaphorischen Diskurs" abheben mdchte.

Meiner Ansicht nach impliziert auch dieser Ansatz den Gedanken einer linearen Weiterentwicklung li-
terarischer Verfahren, einer ,literarischen Evolution".”> Wenn aber das Verfahren der Verfremdung als
zentrales kinstlerisches Gestaltungsprinzip anerkannt wird, kénnen alte Formen neue ablésen, sobald
sich diese etabliert haben und damit selbst veraltet bzw. zur Norm geworden sind. Auf diese Weise
kénnen u. U. ehemals alte Formen ehemals neue im Sinne einer Verfremdung abldsen. Das soll nicht
einen phantasielosen Kreislauf aus ,alten" und ,neuen" Formen bedeuten - aber es soll deutlich ma-
chen, daRR ein Wiederverwenden scheinbar konventioneller literarischer Verfahren nicht automatisch
ein ,Zurlckfallen hinter die avantgardistischen Formen" (vgl. Lachmann 1984, 193) bedeuten muf3.

DER GEIZIGE KORPER, DER DUMME VERSTAND UND ,, ICH"

Manche der ,Zenskaja proza" zugerechnete Autorinnen verwenden ,Weiblichkeit" und verwandte Be-
griffe so, als waren diese in keiner Weise vorbelastet. Sie ignorieren die literarische Tradition ganz ein-
fach und definieren damit die Mdglichkeiten der Einschreibung weiblicher Kérper neu (Vgl. Goscilo
1996, 104). Im Gegensatz dazu bezieht sich Vasilenko bewuf3t und demonstrativ auf bestehende
Weiblichkeitsstereotypen und unterlauft sie, schreibt gegen die literarische Uberdeterminierung des
weiblichen Korpers als Stimulus ménnlichen sexuellen Begehrens (Goscilo 1996, 104) an. lhre Erzah-
lungen zerstoren und bedrohen (mé&nnliche) Mythen Uber Frauen, indem sie die Perspektive darauf
verschieben.

Die Korperthematik wird in prasentischen Exkursen abgehandelt. In diesen Sequenzen thematisiert
Vasilenko das Verhaltnis zwischen ,Kérper", ,Verstand" und ,Ich". Der Kérper wird als selbstandige
Macht dargestellt, die das ,Ich" (der Erzahlerin) frchtet. Im Kampf mit dem Verstand um den Einfluf3
auf das ,Ich" ist diese Macht des Korpers tber das ,Ich" nur einzudammen, indem der Korper verhillt,
versteckt wird.

Das Korperempfinden der Erzahlerin stellt eine eigenartige Verbindung zu SaSa her, als er ihr Glas so
lange fullt, bis ihr der Sekt Giber den Arm in den Armel und iiber die Rippen rinnt. Als Sa3a die Krebse
auftischt, wehrt sich ihr ganzer Korper dagegen, jede Pore, sie identifiziert sich so stark mit den toten
Krebsen, daf? sie meint, ihr eigener toter Korper wirde verschlungen.

Obwohl SaSas Koérper von der Erzahlerin intensiv wahrgenommen wird, wachst die Distanz zwischen
ihren beiden Kérpern, je ndher sie sich de facto kommen. Erst als sie halb

erfroren mitten in der Steppe den Wagen verlaft, hat sie sich von SaSa endgultig gel6st: beim Vorbei-
klettern an ihm spurt sie seine Korperwarme nicht mehr (Vasilenko 1991, 94). lhr ,unnitzer Kérper"
I6st sich auf, bauchlings in der Steppe liegend spirt sie den duftenden Wermut durch ihren Korper
hindurchwachsen. Mit dieser Szene endet das Korperthema endgltig.

Vasilenkos Konzeption von Kaérper a3t sich nicht durchgéngig mit einem einzelnen Phanomen identi-
fizieren. Einmal symbolisiert Koérper Gefangenheit in einem sozialen Geflige, gleichzeitig steht er fur
die Manipulierbarkeit dieses Gefliges.

Viele der Figuren in Vasilenkos Erzahlungen konstituieren sich Uber ihre Kleidung: rote, gelbe, dekol-
letierte Kleider symbolisieren ,Weiblichkeit", liefern ihre Tragerinnen kérperlichem Begehren aus, wéh-
rend dunkle Jeans und hochgeschlossene Pullover den Korper ,ersticken”, zum Schweigen bringen.
Diese Strategie der Steuerung von korperlicher Aktivitat Uber Kleidung spiegelt sich auch umgekehrt
wider: So werden Frauen verletzt, indem ihre Kleider verschmutzt oder zerrissen werden (Vgl. ,Sama-
ra").

Vasilenko verwendet in ihren Texten verschiedene Aspekte bisher tabuisierter Kdrperlichkeit in unor-
thodoxer, bewul3t provokanter Weise, indem sie ,weibliche" Identitat Uber eine neu erfahrene, selbst-
bestimmte Korperlichkeit konstituiert (vgl. Goscilo 1996, 91). Charakteristisch fur Vasilenkos Frauenfi-
guren ist auch ihre raumliche Haltlosigkeit, die sich in der volligen Absenz eines ,Daheims" &uf3ert: sie
leben in ,Ersatzgemeinschaften" (,surrogate communities", vgl. Prokhorova [o. 1], 16) wie Wohnhei-
men, Schlafsédlen u. &.. Die Identitat der Figuren konstituiert sich aber paradoxerweise gerade durch
diese ,Ortlosigkeit” (,identity of displacement”, Prokhorova [o. J.], 6).13



STAMMELNDES SPRECHEN, GEBROCHENES ERZAHLEN UND
ENTTAUSCHTE ERWARTUNGEN ALS POETISCHES PROFIL

Die sparsame Schilderung des Handlungsgerists wird mit metaphorischen, symbolischen Passagen
und aufs auRerste reduzierten umgangssprachlichen Dialogen montiert* -dadurch verwischen die
Grenzen zwischen sog. Haupthandlung und sog. Exkursen, Ubrigbleiben gleichberechtigte Erzahl-
strange, unvermittelt aneinandergrenzende Episoden, deren Mehrzahl sinnliche Wahrnehmung the-
matisiert. Vasilenko verwendet Ellipsen, zeitliche und raumliche Briiche, Uberkreuzungen und Liicken,
sie setzt scheinbar Unvereinbares auch sprachlich - etwa in Form von Oxymora - nebeneinander. So
finden wir ,die Todeskélte des Lebens" (Vasilenko 1991, 68); ,hastig-sorgfaltig" (ebd., 71); ,mein Hell-
sehen war Blindheit", ,es gab kein Wissen und keinen dummen Verstand mehr" (ebd., 75); ,nach dem
durchdringenden Schrei in der klingend-betaubten Stille" (ebd., 78).

Die Oppositionen Sprechen -Schweigen, Eloquenz - Stammeln ziehen sich durch den gesamten Text,
quer Uber die Figuren- und Erzéhlerlnebenen. (...) Die zu Beginn noch sehr erfolgreichen Versuche
des Verstandes, reflektierend Ordnung in die wild wuchernden Assoziationen zu bringenls, werden
zunehmend von zielstrebigen ,Attacken" des Kdrpers vereinnahmt, von Einbriichen sinnlicher Wahr-
nehmung in den kontrollierten Gedankenflu3. Das entspricht einer durchgéngigen Doppelperspektive
von (erlebender) Figur und (erzéhlender) Reflektorinfigur.

Vasilenkos sprachliche Eigenart besteht u.a. in der Montage unterschiedlicher Stile; in ihren Texten
wechseln metaphorische, ausgesprochen symbolische Passagen mit auf das absolute Minimum redu-
zierten, umgangssprachlichen Dialogen.

Das Fehlen funktionierender Kommunikation wird durch die syntagmatische Anordnung der paradig-
matisch unterschiedlichen Diskursformen kompensiert. Dabei steht die Sprache der einzelnen Exkurse
lexikalisch und syntaktisch derjenigen gegenuber, die die Charaktere in der ,realen" Welt der Haupt-
handlung verwenden.

Der tragische Ausgang der Begegnung zwischen der Erzahlerin und SaSa wird bereits in einer Reihe
von gleichsam kataphorischen Andeutungen vorweggenommen: der zerschlafene Vogel, das zerbro-
chene Glas, ein verletzter Finger, tote Krebse, das Uberfahrene Antilopenjunge. Wenn am Ende der
Erzahlung ,die Wabhrheit" durchzuschimmern scheint, wird sie doch im Handumdrehen wieder ver-
schwiegen, spater Uberhaupt in Frage gestellt. Die nur scheinbare Auflosung des zentralen Ratsels
bewirkt die nachdrtckliche Problematisierung der angesprochenen Themen und bringt den/die Leserin
in die gleiche Lage, in der sich die Erzahlerin den gesamten Text Uber befindet: es ist unmoglich, eine
klare Entscheidung zu treffen.

Obwohl die formale Disposition der meisten Texte Vasilenkos ein klarendes Ende nahelegt, wird diese
Erwartung nie eingeldst. Das unterlauft zwar klassische Erzéhlschemata, widerspricht aber Forderun-
gen nach der Formulierung einer Utopie, wie sie im Rahmen feministischer Literaturkritik erhoben
werden (vgl. Weigel 1993). Eine ,Suche nach weiblicher Selbstidentifikation" gelangt in Vasilenkos
Texten nicht ans Ziel; ihre Texte sind weder Anweisungen zum Glucklichwerden, noch Entwurf einer
entfernten, aber erstrebenswerten ,Wirklichkeit", und schon gar kein Traum von einer ,befreiten Frau".

Ziel dieses Beitrags war, die Art der Perpetuierung und/ oder Subversion gangiger Geschlechterste-
reotypen in einem von Vasilenkos wichtigsten Texten aufzuspuren. Fir Ansatze feministischer Litera-
turkritik und -theorie laf3t sich daraus folgern, dal? eine detaillierte Textanalyse, die vorhandene narra-
tologische Kategorien kritisch verwendet, nicht auf die analytischen Vorzuge konventioneller Metho-
den verzichten muf3.
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ANMERKUNGEN:

10.

11.

12.

13.

14.

15.

1.Vgi. z. B. Dark 1991, Basinskij 1993 und Sljusareva 1991.

Die Formen mit dem Suffix -In (Sg.) und -Innen (PL) verwende ich zur geschlechtsneutralen Be-
zeichnung von Personen oder Gruppen (Vgl. z. B. Pusch 1991).

Ein Grund fur diesen Widerstand liegt moéglicherweise in der hierzulande Uberméchtigen struktu-
ralistischen Tradition, die die maskuline, ,unmarkierte Kategorie" als Grundlage séamtlicher bina-
rer Oppositionen annimmt: ,masculinity, supposedly the unmarked category in the Structuralist
diagram of gender polarization, is just as much a construction as femininity: in fact, it often de-
pends on the contrast to femininity for its shape and the illusion of stability." (Chester/ Forrester
1996, viii)

Bezeichnenderweise tritt ein derartiger Rechtfertigungszwang ausschlie3lich bei der Wahl der
Texte einer Autorin auf.

Ich verwende diesen Begriff ungern, da ,Rolle" eine Beliebigkeit impliziert, die nicht immer ge-
geben ist (Vgl. Hof 1995).

So vermutet etwa E. Showalter in der wild zone die ,weibliche Essenz" und den Ausgangspunkt
fur den ,zweistimmigen Diskurs" in Texten von Frauen (Mills et al. 1989, 94 f).

Alle Ubersetzungen stammen von mir - S. Sch.

Das Motiv des Neugeborenen, das, kaum auf der Welt, nicht mehr ausatmet und stirbt, begeg-
net auch in ,Samara".

In anderen Texten Vasilenkos steht Blut oft als Symbol fur brodelndes, Uberschdumendes Le-
ben, wéahrend hier lediglich eine annbivalente Erinnerung auftaucht: das Wiederfuhlen der kind-
lichen Angst, daf3 der blutende Finger absterben misse, und gleichzeitig Freude tber und Stolz
auf das schone, starke Blut (Vasilenko 1991, 80).

Kleidung spielt auch in ,Samara", ,Zvonkoe imja" u. a. Erzéhlungen eine Rolle, allerdings fast
immer Frauenkleider. Diese stehen gewissermal3en fiir eine nach auf3en hin zur Schau getra-
gene ,Weiblichkeit", ein Zeichen, das von Vasilenkos Frauenfiguren sehr gezielt eingesetzt und
nie ,falsch" interpretiert wird.

Vasilenkos Texte sprechen generell alle Sinne an; hier scheint aber doch eine Haufung vorzu-
liegen.

Hier kann nicht im Detail auf diese Diskussion eingegangen werden; zur literarischen Evolution
vgl. etwa Striedter 1969, Hansen-Ldve 1978, und kritisch Kelly 1994.

Goscilo sieht in dieser rAumlichen Verlagerung der weiblichen Figuren nach drauf3en eine ent-
scheidende Perspektivenverschiebung seit Baranskajas ,Nedelja kak nedelja", da dieses out-
door environment in direkter Beziehung zur Psyche der weiblichen Figuren steht (Vgl. Goscilo
1996, 132).

sphilosophical ruminations about (and inner flashes of) spiritual bliss, extraterrestrial invasion,
and inexplicable nirvanalike moments of universe-embracing ecstasy" (Goscilo 1996, 92)

Zu der Textpassage ,die dunne ist fur dich, ich nehm' die dickere" (Vasilenko 1991, 71) schreibt
Prochorova: ,Her acute sensual, almost metaphysical awareness of the worn Script strips the
act of conquest and the discourse of possession of their cliched predictability. It transforms the
woman from object to subject" (Prokhorova [o. J.], 24).
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