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Boris Pasternaks Gedicht Bok3an: stilistische,
semantische und funktionale Implikationen

88— Kmyune peun:
Russische Lyrik der
Moderne/Avantgarde - Boris
Pasternak — Textversionen.

m Jahre 1913 trat Boris Pasternak mit dem

Lyrikband Brusney 6 myuax erstmals
als Dichter an die Offentlichkeit. Dieses
Buch beinhaltete insgesamt 21 Gedichte. Als
der Autor 1928 in der Folge einer grundle-
genden kiinstlerischen Neuorientierung
begann, sein frithes Schaffen einer kriti-
schen Revision zu unterziehen, verwarf er
immerhin ein Drittel dieser Texte. Nur 14
Gedichte aus Brusney, 6 myuax wurden in
die HauanvHas nopa betitelte erste Abtei-

Kao mrTo je mosnaro, KpajeM gBajeceTnx
rogyHa mpouutor Beka bopuc ITacreprak

je cBOjy paHy NMMPUKY IOABPrao KpUTUIKO]
npepap, Koja je BehuM femom 6mta TOmmMKo
VHTEH3VBHA JIa Ce ITOCTaB/ba IIUTambe Ja

7 yMeTHIYKe IIPOM3BOJie IPOoM3alle 3
e Tpeba 03HAUMTH Kao HOBe Bep3suje
CTapMX IIecamMa MM KaO HOBE TEeKCTOBE.
Ospa npo6eMatnka je Ho6/IbKe pasMOTpeHa
Ha OCHOBY TEOPUjCKUX pasMUIUbakba Ha
npumepy obejy Bepauja necme Bok3sar.

lung des Sammelbandes ITosepx 6apvepos
(Cmuxu pasnvix nem) aufgenommen, der
1929 erschien.” Allerdings hat Pasternak
auch diese Texte nicht einfach im urspriing-
lichen Wortlaut ibernommen bzw. lediglich
mit redaktionellen Korrekturen versehen,
sondern sie in einem Mafle Uiberarbeitet,
dafl die uneingeschrinkte Wiedererkenn-
barkeit gegentiber den frithen Fassungen
in vielen Féllen nicht mehr gewéhrleistet
ist. Dies gilt auch fir Boxsazn, das zu den

1) Dieses Buch darf nicht mit Pasternaks zweitem Lyrikband aus dem Jahre 1917 verwechselt
werden, der ebenfalls den Titel IToBepx 6apbepos tragt.

2) Ausfihrlich zur Problematik der Bearbeitung des frithen Bandes brusney, 6 myuax durch
Pasternak und der allméhlichen Herausbildung des neuen Bandes Ha4anbhas nopa vgl.

Pasternak, E.V. 1970.
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bekanntesten Gedichten Pasternaks aus der
Zeit seiner dichterischen Anfinge gehort.
Diesem Gedicht, genauer gesagt seinen
beiden Fassungen, wollen wir uns im folgen-
den etwas niher widmen und dabei auch
einige grundsétzliche Probleme erdrtern,
die sich aus dem Umstand ergeben, daf} so
manche Autoren — wie Pasternak - einen
oft recht freien Umgang mit ihrem fritheren
Oeuvre pflegen.

Bahnhofe spielten im dichterischen Schaf-
fen wie auch im Leben Boris Pasternaks
wiederholt eine herausragende Rolle, und
deshalb taucht dieses Motiv zusammen mit
den damit verbundenen semantischen Kom-
ponenten wie Eisenbahnen, Lokomotiven,
Schienen, Bahnsteigen u.d. in vielen seiner
Werke bis hin zum Roman JJokmop )Kusaeo
auf, und dies meist nicht nur als reiner
réaumlicher Hintergrund, sondern oftmals in
funktional hervorgehobener Position. Wie
intensiv der Autor gerade diese mit der Sym-
bolik von Reisen, Bewegung, Ankunft und
Abschied, Wiedersehen und Trennung usw.
verkniipften Rdume in sein kreatives Bewufit-
sein aufnahm und sie mit anderen, ins-
besondere philosophischen sowie geistes-
und kulturgeschichtlichen Anschauungen in
Zusammenhang brachte, wird beispielsweise
an folgendem Zitat aus Pasternaks autobio-
graphischer Erzédhlung Oxpannas epamoma
deutlich, die zwischen 1929 und 1931 erschien.
In der beschriebenen Szene geht es im Riick-
blick um jene Reise, die den damaligen Phi-
losophiestudenten im Friihjahr 1912 von
Moskau zum Studienaufenthalt nach Mar-
burg fithrte. Pasternak erinnert sich dabei an
seine ersten Eindriicke von Deutschland:

[...] VickoHHOE cpenHeBeKOBbE OTKPBI-
BaJIOCh MHe BIIepBble. Ero mopmmHHOCTD
ObUTa CBeXa I CTPALLHA, KaK BCSIKIIT OpU-
ruHaj. JIssras 3HaKOMBIMU MMEHaMI,
KaK T'OJIOJ CTaJIblo, Ty TELIeCTBIIE BBIHN-
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MajIo UX OffHO 33 JAPYTMM M3 YNTAHbBIX
OIIMICaHMUI, TOYHO M3 TIBIIbHBIX HOXKEH,
U3TOTOBJ/IEHHBIX ICTOPUKAMM.

Ha mopmnere K HMM TI0€3[] BBITATH-
BaJICS] KOMbYYKHBIM Iy[OM U3 AeCATH
KJIeTIaHbIX Ky30B0B. KO>KaHBbI HaITyCcK
HepeXOofi0B BCIYYMBAJICA U 0OBIUCATT Ky3-
HEYHBIMI MeXaMu. 3a/AIaHHOe OTHAMM
BOK3aJIa, B YMCTBIX OOKaIax ACHO Ty4n-
nochb muBo. ITo kaMeHHBIM ITaThOpMaM
I/TABHO YHJLA/IACD TOPOXKHAKOM 6arax-
Hble TENeXKM Ha TONCTHIX M TOYHO
KaMeHHBIX KaTkax. [Tof cBofgamu Komoc-
Ca/IbHBIX feOapKaJiepoB IIOTe/IN TOPChI
KOPOTKOPBIIBIX JIOKOMOTHBOB. Kasa-
7I0Ch, 4TO Ha TaKyI0 BLICOTY MX 3aHeC/Ia
UTpa HU3KUX KOTeC, HeXX/JaHHO 3aMep-
IIMX Ha O/THOM 3aBoge. (Pasternak 1991:
168)

Im Sommersemester 1912 war Paster-
nak an der Marburger Universitdt einge-
schrieben, um bei den Hauptvertretern der
neukantianischen Philosophie Hermann
Cohen, Paul Natorp und Nicolai Hart-
mann zu studieren. Jedoch widmete er sich
bekanntlich nicht nur den Vorlesungen und
Seminaren. Eines der aufwiihlendsten Ereig-
nisse dieser Zeit war die kurze, aber heftige
Romanze mit seiner Moskauer Bekannten
Ida Vysockaja, die den jungen Studenten
damals zusammen mit ihrer Schwester an
seinem Studienort besuchte. Der spétere
Dichter machte Ida damals einen Heirats-
antrag, den diese allerdings abwies. Es hing
wohl nicht zuletzt mit dieser Enttauschung
und der dadurch ausgeldsten emotionalen
Verwirrung zusammen, dafd Pasternak beim
Abschied am Marburger Bahnhof auf den
schon anfahrenden Zug in Richtung Berlin
aufsprang, so dafl er den Waggon nicht
mehr verlassen konnte und mit den beiden
Schwestern weiterfahren mufite. Auch dar-
iber berichtet er in Oxpannas epamoma:
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[...] JInub TOMBKO 51 IOHSL, YTO TIPO-
CTUJICS C OFHOIO MIaJIIel, Co CTapIlen
e ellje U He HaYMHAJL, y IepPOHa BBIPOC
IJTABHO JBVDKYLIUICSA KYpPbePCKUI U3
®pankdypra. [TodT B TOM Xe [BU-
JKEHbM, OBICTPO IPUHSB MMACCAKIUPOB,
OH ObICTPO B3s1T ¢ MecTa. S mobexan
BIIOJIb II0€3/ja U Y KOHIIA IeppOHa, pas-
6e>XaBIINCh, BCKOYIT Ha BATOHHYIO CTY-
HEHBKY. [...]

51 BCIPBITHYI HA XORY TOMBKO IS
TOT0, YTOOBI IPOCTUTHCS, Y CHOBA 3a06BLT
00 3TOM, I OILATH BCIIOMHII, KOTTIa 6bII0
yke nospHo. (Pasternak 1991: 181)

Unmittelbar nach Beendigung seines
Marburg-Aufenthalts fuhr Pasternak -
vor seiner Riickkehr nach Ruflland - noch
nach Venedig. Und auch das Bild dieser
Stadt, wie es sich in seinen Erinnerungen
spiegelt, ist in starkem Mafle von Bahnhof-
seindriicken gepragt. So schildert er in der
erwédhnten autobiographischen Erzahlung
seine ersten Gedanken und Wahrnehmun-
gen von Venedig folgendermaflen:

Korga s BbIIen u3 BOK3aabHOIO
3aHbsA C IPOBMHIMAIBHBIM HaBECOM
B KaKOM-TO aKIIM3HO-TaMO>XeHHOM
CTU/IE, YTO-TO IIJIaBHOE TUXO CKOJIb-
3HY/I0 MHe 1107, HOoru. UTO-TO 3/10Kave-
CTBEHHO-TEMHOE, KaK IIOMOM, U TpO-
HyTO€ IByMs-TpeMsi 671eCTKaMy 3Be3].
OHO NOYTH HEPAZTMYIMMO OITyCKaNoCh U

HOJBIMAIOCH 1 OBIIO TIOXOXKe Ha [ovep-
HEBIIYI0 OT BpeMEH! XMBOIICh B Kaya-
Iolllelica pame. S He cpasy MOHA, YTO
3T0 M306paxkeHbe BeHeryn u ectb Bere-
uuA. YTo s - B Hell, YTO 3TO He CHUTCA
MmHe. (Pasternak 1991: 199)

Die Eindriicke vom Bahnhof in Venedig
fanden ihren wohl nachhaltigsten Reflex in
dem erwihnten Gedicht Boxsazn.?

Es hiangt mit der eingangs geschilder-
ten Problematik von Pasternaks spateren
Umarbeitungen seiner frithen Gedichte
zusammen, daf$ auch dem heutigen Leser
in der Regel nur die vom Ende der zwanzi-
ger bzw. Anfang der dreifSiger Jahre stam-
menden Fassungen bekannt sind. In den
gangigen Werkausgaben erscheinen die
urspriinglichen Versionen aus den zehner
Jahren, sofern sie iiberhaupt Berticksich-
tigung finden, meist in den Anhang ver-
bannt. Apropos ‘Fassungen’: Kann man
aufgrund der teils hochst eklatanten
Unterschiede, die sich im Verhaltnis der
frithen und der spéteren Textgestalt dieser
Gedichte herausbildeten, tiberhaupt noch
von unterschiedlichen Textfassungen spre-
chen oder wire es nicht sinnvoller, gleich
von neuen Texten zu sprechen? Hierzu
sind zunéchst einige Bemerkungen zu
den sich gegen Ende der zwanziger Jahre
vollziehenden grundlegenden Wandlun-
gen in den kiinstlerischen Auffassungen
Pasternaks angebracht.

3) Auch wenn der spezifisch venezianische Kontext in der thematischen Gestaltung des

Gedichts offensichtlich keinen unmittelbaren Ausdruck gefunden hat, so weist Pasternak

in seiner spaten autobiographischen Skizze /Tioou u nonoxcenus (1956/57) explizit darauf
hin, dafl die Entstehung von Boksan mit dem Venedig-Besuch von 1912 zusammenhing:

»Hanpumep, s nucan ctuxorsopeHne ‘Benenyst’ wiu ctuxorsopenre ‘Boksar. Topon Ha
BOIE CTOAI IIpEefo MHOIZ, n prI‘I/I " BOCBMEPKMI €T0 OTpa)KeHI/IIU/I TIJIBIINT I MHOXXUINCD,
pa36yxaﬂ, KaK CcyXaphb B 4ai. Vi Bganm, B KOHIIe MyTell 1 IeppPOHOB, BO3BLIIIAJICH, BECh B
ob67aKax M IBIMAX, JKele3HOJOPOKHBIN IPOLIATbHBIN TOPU30HT, 38 KOTOPBIM CKPBIBA/INCh
oe3/ia M KOTOPBIN 3aK/TI0YasT [[e/Tyl0 MCTOPHUIO OTHOIIEHWII, BCTPEYN 1 TIPOBOJDI 1
cobbITHA 10 HUX 1 nocie Hux.“ (Pasternak 1991: 326).
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Pasternaks dichterische Entwicklung
an der Wende von den zwanziger zu den
dreifliger Jahren wird oft damit beschrie-
ben, dafl seine Lyrik einfacher, verstdndli-
cher, nachvollziehbarer geworden sei. Auch
wenn man der Komplexitat dieses Pro-
zesses damit nur zu einem geringen Teil
gerecht wird, so erschliefien sich Paster-
naks Gedichte dieser Zeit dem Leser in
der Tat leichter als diejenigen aus den
zehner und den frithen zwanziger Jahre.
Die ‘Unverstandlichkeit’ der frithen Lyrik,
auf die Freunde und Bekannte des Dich-
ters wiederholt hingewiesen haben, war im
tibrigen meist nicht als abwertendes Urteil
gemeint. Viel mehr wurde Pasternaks
auflergewdhnliche Fahigkeit zu originellen
dichterischen Bildern und sprachlichen
Experimenten im Kontext der poetologi-
schen Neuerungen der russischen Avant-
garde sehr geschitzt. Der innovative Wert
der Gedichte aus den Banden Brustey
6 myuax (1913), Ilosepx Gapvepos (1917),
Cecmpa most - wu3nv (1922) und Temot u
sapuayuu (1923) besteht nach Auffassung
Bodo Zelinskys in der ,Gestaltung des
Augenblicks intensivster Wahrnehmung
und Erlebnisfahigkeit® (Zelinsky 1996:
1008). Manches ist dabei ‘impressionistisch’-
statisch, ohne konflikthafte Dynamik
und psychologische Vertiefung, in ande-
ren Fillen (die Erstfassung des Gedichts
Map6ypez wire ein Beispiel hierfiir) kommt
es zu einer geradezu expressionistisch
anmutenden Plastizitit und Exaltiertheit.
Von alledem hat sich Pasternak Ende
der zwanziger Jahre losgesagt und es als
»romantische Etiiden“ abqualifiziert. Natiir-

lich meinte er das nicht im strikt kulturty-
pologischen oder literaturgeschichtlichen
Sinne. ‘Romantisch’ war fiir ihn in dieser
Zeit eher ein globaler Antibegriff, dem er
alles zuordnete, wovon er seine neue Dich-
tung befreit sehen wollte, d.h. Gekiinstelt-
heit, Selbstzweckhaftigkeit, dichterische
Egozentrik usw. Nunmehr ging sein Bestre-
ben in Richtung einer - wie er selbst es
ausdriuckte - ‘realistischen’ Kunst, die
nicht mehr auf spontanes Wahrnehmen
und fliichtiges Erleben baut, sondern auf
das Erlebte, das im BewufStsein Verarbei-
tete, auf konstante, dauerhafte Werte.# Der
merkliche Wandel, der sich in der Dich-
tung seiner ,mittleren Schaffensphase®
vollzieht, nimmt im Titel der 1932 erschiene-
nen Gedichtsammlung Bmopoe poscoerue
programmatische Ziige an. Bevor sich
dieser von verschiedenen kiinstlerischen,
gesellschaftlichen und privaten Impul-
sen geleitete Wandel in neuen lyrischen
Werken niederschlug, war es aber zunéichst
zur oben beschriebenen intensiven Aus-
einandersetzung mit den eigenen kiinstle-
rischen Anfidngen gekommen.

Wie sehr dieser dichterische Neube-
ginn aus einem inneren Konflikt, ja einem
Gefiihl der Unsicherheit heraus erwachsen
war, zeigt sich in einem Brief Pasternaks
an seinen groflen Dichterkollegen Osip
Mandel'stam aus dem Jahre 1928. Pasternak
zollt der inneren Homogenitat und Entwick-
lungslogik von Mandel’Stams Lyrik hochstes
Lob, wihrend er seine eigenen dichterischen
Anfange duflerst kritisch beurteilt und in
diesem Zusammenhang die grundlegende
Uberarbeitung dieser Werke ankiindigt:

4) ,IlepenmenbiBasi paHHVE CTUXM B KOHIJE 20-X TOJJOB, OH CHIMAJI 3aBEOMO
CKOHCTPYMPOBaHHbIE CTIOBECHbIE 0OOPOTDI U YCUINBAJI 3JIEMEHTHI SMOLIVIOHAIBHOTO
BO3JIEIICTBYA, KaK Obl TOPOIIA, 3aIHUM YMCIIOM, CBOIO JIe/ICTBUTENBbHYIO OITUYECKYIO

spomonuo’ (Al'fonsov 1990: 20f.).

5) Ausfihrlich zur Dichtung von Pasternaks ,mittlerer Schaffensphase® vgl. Déring 1973.
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A s1 3aKOpIIenCsT Hafl IepPemeKO0
mepBeIX CBoMxX KHur (,bnmsuena“ u
»DapbepoB®), MX MOXXHO Iepemsnarh,
HO IepeM3faBaTb B IMpEeXHEM BHUE
HET HUKAKON BO3MOYKHOCTM, TaK 9TO
BCe He0e3yC/I0BHO, TaK PACCIUTAHO Ha
oO11mil TOTOK BpeMeH! (TeX jIeT), Ha
€ro CUMIATUYEeCKUil TIOAXBAT, Ha €ro
noarod u npussyk! C y>kacoM BUXY,
YTO TaM, KpOMe T'O/IOr0 U 4aCTO OrOJIeH-
HOTO [10 6€CCMBICTUIIBI IBVXKEHbs TEMBI,
— HUYero HeT. ITO — MOJHAs IPOTUBO-
MIO/TOYKHOCTH Barrett abcomoTHOIL, epe-
MeHaMI y/IIIbI He KONe6IeMOll BBICOTe
U CofepXKaTeIbHOCTI. VI Tak Kak 6bl1oe
BapBapCcKoe UX OBIDKEHbe, IO yXOfie
BpeMeHIl, OTBpaljaeT CBoelt OGemHOC-
ThIO, IIPEBPAIL[EHHOI B XOJIOCTYIO IIpe-
TeH3M10 (4ero B HUX He ObLIO), TO 5
9TU CMeLIHbIe IBUraTe/ N pa3buparo o
MOC/IeqHeN raliki, a IOTOM, OTYauBa-
SICb B OCMBIC/IEHHOCTY PaboTsl, cobu-
palo B HEIPUTSI3aTeNbHbII BOPOX [TOUTH
HEJIBIDKYLIUXCS, UAUOTCKIX XpeCcToMa-
TUIHO-MHCTUTYTCKUX JOKYMEHTALIMIA.
JleToM KOe-KOMY IIOKas3bIBaJI, TIOIN B
y>kace oT Moux rnepepenok. (Pasternak
1992: 249f.)

Wie erwihnt, sind Pasternaks Eingriffe
in die frithen Gedichttexte zum Teil tat-
sichlich so gravierend, daf} vom urspriing-
lichen Wortlaut nur wenig iibrigblieb. Bevor
wir dies am konkreten Beispiel von Bokzan
demonstrieren und auf die damit verbunde-
nen strukturellen wie funktionalen Impli-
kationen hin untersuchen werden, seien
noch einige grundsitzliche Ausgangsiiberle-
gungen vorausgeschickt, die mit folgenden
Fragen zusammenhingen: Was veranlafite
Pasternak zu einer derart intensiven Aus-
einandersetzung mit den eigenen kiinstleri-
schen Anfingen? Warum kommt der Autor
aus der Distanz von immerhin rund andert-
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halb Jahrzehnten iiberhaupt darauf zurtick
und warum sind die Eingriffe so radikal?
Wie ist das Verhaltnis der urspriinglichen
zu den iiberarbeiteten Textversionen prin-
zipiell einzuschitzen?

Wenn sich Pasternak seine dichterischen
Urspriinge wieder in Erinnerung rief, dann
hat das sicher nicht zuletzt auch damit zu
tun, dafl er sich Ende der zwanziger Jahre in
einer dhnlichen Schwellensituation wahnte
wie damals, nach der Marburger Zeit, als
er den Entschluf3, sein kiinftiges Leben der
Literatur zu widmen, voller Elan in die Tat
umsetzte. Unzufrieden mit seiner bisherigen
dichterischen Produktion unterzog er am
Beginn der neuen Schaffensphase sein bis-
heriges Oeuvre gleichsam einem rituellen
Akt der Opferung und der Wiederbelebung
zugleich. Manches wurde vollkommen ver-
worfen, vieles von Grund auf Uberarbeitet,
nur weniges blieb ohne groflere Eingriffe
erhalten. Am Ende dieses Umgestaltungspro-
zesses sollten dichterische Gebilde stehen,
welche die Zeichen des Alten und des Neuen
gemeinsam in sich tragen. Der Titel des
Bandes Hauanvnas nopa, in dem die tiber-
arbeiteten Erstlingsgedichte aus Brustey, 6
myuax versammelt sind, ist insofern doppel-
deutig: er verweist auf die tatsdchlichen dich-
terischen Anfinge Pasternaks und zugleich
auf den Beginn der neuen Schaffensphase
(d.h. im Sinne jenes Bmopoe poxcoerue, das
nicht nur zum Titel seiner wichtigsten Lyrik-
sammlung dieser Zeit, sondern auch zum
Motto der veranderten kiinstlerischen Ein-
stellung und Weltsicht werden sollte). Und
in dieser Hinsicht erscheint das Verhaltnis
der neuen, als Ergebnis einer grundlegen-
den Uberarbeitung entstandenen Texte zu
den Urtexten ambivalent. Denn auf der
einen Seite sind sie eben Produkte eines
Eingriffs in bestehende Texte und somit
Bearbeitungen von vorgefundenem Text-
material. Auf der anderen Seite weisen die
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oft immensen Unterschiede zwischen Erst-
fassung und neuer Version auf wesentlich
mehr hin als nur auf redaktionelle Kosme-
tik: aus der selbstkritisch-produktiven Aus-
einandersetzung mit bereits vorhandenen
Texten entstehen quasi neue Texte. Eine
solche Auffassung wird im Falle Pasternaks
noch zusatzlich dadurch untermauert, daf3
es in der Regel die spiteren Fassungen sind,
die im Bewuf3tsein der meisten Leser iiber-
haupt mit den betreffenden Gedichten asso-
ziiert werden. Wie also ist das Verhaltnis
unterschiedlicher Fassungen eines Textes
tiberhaupt zu bewerten?

In der Forschung wurde das Problem
zwar des Ofteren erdrtert, aber es ist zwei-
felhaft, ob diejenigen, die sich mit den
damit verbundenen Fragestellungen befaf3-
ten, tiberhaupt solch gravierende Textver-
anderungen im Sinne hatten, wie Pasternak
sie vornahm. In der ersten Hilfte des 20.
Jahrhunderts standen sich im Prinzip zwei
zentrale Auffassungen gegentiber, die sich
vor allem in der axiologischen Behand-
lung der Problematik unterschieden. Auf
der einen Seite war dies der Ansatz des
Franzosen Antoine Albalat, der in seinem
Buch iiber die ‘Stilarbeit’ im Schaffen grofer
Schriftsteller (1903) die These aufgestellt
hat, daf3 ein literarisches Werk durch jede
Uberarbeitung seiner dsthetischen Vervoll-
kommnung néhergebracht werde. Fiir die
Editionspraxis bedeutet dies, dafy grund-
sitzlich immer die jeweils letzte Fassung
eines Textes gegeniiber allen anderen bevor-
zugt werden mufl. Der formalistisch ori-
entierte russische Literaturwissenschaftler
Boris Tomasevskij (1928) widersprach in
den zwanziger Jahren dieser These und
gestand jeder Version eines Textes den
Status eines autonomen kiinstlerischen Fak-
tums zu. Zwar empfahl er den Herausge-
bern von Werken, die verschiedenen zur
Auswahl stehenden Textfassungen kritisch
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zu vergleichen und notfalls auch gegen den
Willen des betreffenden Autors die kiinstle-
risch beste auszuwéhlen. Aber einen zuver-
lassigen dsthetischen Bewertungsmafistab
hierfiir hatte er nicht anzubieten. Auch die
Prager Strukturalisten beschéftigten sich
mit der Thematik. Jan Mukarovsky (1930)
schlof3 sich Tomasevskijs Auffassung von
der grundsatzlichen Gleichwertigkeit unter-
schiedlicher Textfassungen an, die fiir
ihn in erster Linie Indikatoren fiir die
Wandlungsprozesse in der Stilkonzeption
eines Autors waren. Sein Schiiler Miros-
lav Cervenka (1966,1971) erweiterte diesen
Ansatz und stellte die Frage nach der funk-
tionalen Tragweite dieser Konzeption. So
gelte es zu klaren, ob neue Versionen die
grundlegende kiinstlerisch-stilistische Cha-
rakteristik des Ausgangstextes bewahrt
haben oder ob sie bereits den Einflufl
eines neuen asthetischen Kanons verraten.
Zudem fordert er eine strikte Unterschei-
dung von publizierten und nichtpublizier-
ten (z.B. nur handschriftlich existierenden)
Textfassungen, da dem Akt der Verdffentli-
chung aufgrund seiner kommunikativen
Relevanz eine entscheidende Rolle im lite-
rarischen Prozef} zukomme. Die unter typo-
logischen Gesichtspunkten meines Wissens
bislang ausfiihrlichste und systematisch-
ste Untersuchung zur Problematik stammt
von dem Belgrader Literaturwissenschaft-
ler Branko Popovi¢ (1975). Popovi¢ ist
nicht nur um terminologische Prazision
bemiiht (z.B. Unterscheidung von ,,ep3nuja“
und ,,BapujanTa“), sondern er bezieht auch
Momente der Schaffenspsychologie und
der kiinstlerischen Evolution mit in seine
Uberlegungen ein. Einen besonderen Stel-
lenwert mif3t er der Rezeption bei, und das
im Hinblick sowohl auf konkrete Reaktio-
nen aus Leserschaft und Literaturkritik, als
auch auf die Rolle des Autors als stdndigem
Rezipienten und Kritiker seines eigenen

17.10.2002, 0:28



16 Ibler.indd

ZUM VERHALTNIS DER BEIDEN FASSUNGEN VON BORIS PASTERNAKS...

Schaffens. Durch diesen vielféltigen Mecha-
nismus von Aktion und Reaktion bilde sich
im Verhaltnis der verschiedenen Versio-
nen eines Textes eine Art ,interaktionaler
Bezug heraus.®

Gerade dieses Kriterium der Interaktion
scheint mir — nicht zuletzt in bezug auf die
angefiithrten Grundsatzfragen — bedeutsam.
Wichtig ist, dafy das Phanomen der Textfas-
sungen keineswegs nur ein Problem der
Auswahl (des ‘besten, ‘geeignetsten, 4sthe-
tisch wertvollsten’ Textes) ist. Im Falle, daf§
mehrere unterschiedliche Versionen eines
bestimmten Textes vorliegen, treten diese
auch in eine Art Wechselwirkung zuein-
ander, sie er6ffnen gleichsam einen inter-
nen ‘Dialog’. Dies aber macht die Frage
danach, ob wir verschiedene Redaktionen,
Fassungen, Versionen ein und desselben
Textes oder mehrere autonome Texte vor
uns haben, letzten Endes zweitrangig. Denn
wir haben es hier nicht mit diametralen,
unversohnlich gegentiberstehenden Stand-
punkten zu tun, sondern mit zwar unter-
schiedlichen, aber komplementéren Zugan-
gen zu einem komplexen Prozef. Konkret
heif3t dies: Sprechen wir von verschiede-
nen Fassungen ein und desselben Gedichts,
werden wir primdr die Unterschiede in der
textuellen Gestaltung in den Blick nehmen,
wohingegen eine Perspektive, die von ver-
schiedenen selbstdndigen Texten ausgeht,
auch die Gemeinsamkeiten zwischen ihnen
wieder in starkerem Mafle hervortreten
l1af3t. Fruchtbarer scheint es mir in diesem
Zusammenhang, von einer besonderen
Form der Intertextualitat (,,Auto-Intertex-
tualitdt“)” zu sprechen, die sich aus dem
diachronen Wechselspiel konstanter und

variabler Elemente ergibt. Eine solche Auf-
fassung gestattet es, dann auch das Verhilt-
nis der ‘dialogisch’ zueinander in Beziehung
tretenden Texte bzw. Textfassungen typo-
logisch zu erfassen, womit auch die breite
Palette an potentiellen Eingriffen, die von
reinen stilistischen Verbesserungen bis hin
zur kritisch-polemischen Auseinanderset-
zung mit dem Ausgangstext reicht, Beriick-
sichtigung finden kann.

Betrachtet man die Problematik unter
einem solch ‘dialogischen’ Aspekt, dann
stellt sich die Frage, ob es iiberhaupt oppor-
tun ist, in groflere Werkausgaben nur
bestimmte, ausgewahlte Textfassungen zu
tibernehmen, oder ob es nicht sogar die
Aufgabe einer wirklich kritischen Editions-
praxis wire, moglichst alle erreichbaren
Varianten eines Textes zu beriicksichtigen.
Nicht nur, dafl auf diese Weise der Leser
die Chance bekame, selbst dariiber zu ent-
scheiden, welche Fassung(en) er bevorzugt,
er hitte dartiber hinaus die Moglichkeit,
durch den direkten Vergleich Textarbeit
als dynamischen Schaffensprozef$ nachzu-
vollziehen und diesen Prozef3 zugleich als
kiinstlerisch-asthetisches Sinnangebot zu
begreifen. Und der Autor kénnte die in
diesem Prozef verborgenen Méglichkeiten
sogar im Sinne eines intendierten literari-
schen Verfahrens benutzen und den Leser
dazu stimulieren, sich auf das Wechselspiel
der verschiedenen Textfassungen einzulas-
sen. Es spricht viel dafir, dafl sich auch
Pasternak — zumindest mit Blick auf einen
bestimmten Teil der Leserschaft — dieses
zusétzlichen dichterischen Sinnangebots
bewuft war. Denn die oben zitierte Stelle
aus dem Brief an Mandel’stam ldf3t deutlich

6) Ausfithrlich hierzu siehe meinen Aufsatz tiber die verschiedenen Fassungen von Pasternaks

Gedicht Marburg (Ibler 1995).

7) Vgl hierzu meinen Beitrag zu auto-intertextuellen Prozessen im Schaffen Pasternaks am
Beispiel der verschiedenen Fassungen des Gedichts Benerus (Ibler 1996).
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erkennen, daf Pasternak bei der Umarbei-
tung seiner frithen Gedichte die Reaktionen
seiner Leser (etwa deren Entsetzen uber
die gravierenden Eingriffe in die Ausgangs-
texte) sehr wohl mit einkalkulierte.

Betrachten wir uns unter diesen Voraus-
setzungen nunmehr das Gedicht Boksar,
und zwar zunéchst in der ersten Fassung
von 1913:

Boksan

Boxksai, HecropaeMbli1 ALK
Pasnyx Mmoux, BcTped n pasinyk,
VlcnbITaHHBIN, BEPHBIN PacCKa3vuK,
IpaHNIIBI TOPIOHUBIINIL JTIOK.

BbIBamo,— BCs XKM3HD MOsI — B 1mapoe,
JIuiib TONBKO COCTaBJIEH Pe3epB;

V1 cpOKOM ABIMSALIMXCS TapITUit
Brro6/1eHHBIIT TEpP3aeTCs HEPB;

BbIBaio, HOCMEPTHO 3a4bIM/IEH
OT6pITHII €€ TOPU3OHT,
OTCyTCTBYIOT TPOGWIN PUMISH
U Kak-To — HesfellleH beau monde,

briBano, pasgBuHeTCA 3amafp,

B maneBpax HeHacTMI1 1 IIIATI,
W B nenne, kak mortuum caput,
IIInpsieT KpblTaMu BOK3aJl.

V TpyOBbI CKIIOHSIIOT CBOII (paxern
IIpen Ty4amMu TpaypHBIX Mecc.
O, KTO ’Ke Torma, Kak He aHTeJl,
IToxuHyBLINI 3€MJTI0 9KCIIpecc?

W s ocraBanca u rpencs

B ropsiuke cromuibl MycTon,
Korma ¢ 04eBMIHOCTBIO peTbca
[Ba Mupa nenmuimch 4epToit.t)

8) Zitiert nach Pasternak 1989: 433.
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Das Titelmotiv erscheint in diesem
sechsstrophigen Gedicht vor allem in Bezie-
hung zum Leben des lyrischen Sprechers
gesetzt, wobei die in diesem Zusammen-
hang verwendeten Bilder teils konventio-
nell (,Ipanuisr roproHuBIINMIT TIOK ), teils
durchaus originell (,Hecropaembpiit Ammk®)
sind. Im Zentrum des Textes steht nicht
ein bestimmtes Ereignis im Leben des Spre-
chers, vielmehr erscheint der Bahnhof als
ein stabiles, dauerhaftes Element, das die
verschiedenen Stationen und Verdnderun-
gen dieses Lebens begleitet (vgl. die drei-
malige strophische Anapher ,6b1Bamo®).
Allerdings sind auch diese immer neuen
Situationen durch bestimmte Wiederho-
lungsmechanismen gekennzeichnet (,,Pa3-
JIyK MOMX, BCTped U pasnyk"), die mit dem
eigentlich zentralen Thema des Gedichts zu
tun haben, namlich der Liebe. Der Bahnhof
steht fiir den Beginn und fir das Ende
von Liebesbeziehungen. Die Spanne dieser
offensichtlich hiufig wechselnden Beziehun-
gen wird mit dem Wiederholungsmechanis-
mus des Ein- und Ausfahrens der Ziige in
Relation gesetzt (,,J1 cpokoM fpIMAIINXC
rapmuii // Bao6eHHbl Tep3aeTcst HEpB®).
Der Bahnhof ist in diesem Kontext aber
auch Zeichen der Vielfalt und Unterschied-
lichkeit der dufleren Welt. Wahrend der
Verliebte primir in den Kategorien von
Schonheit und Harmonie denkt, wird er auf
dem Bahnhof mit der Banalitdt und Unge-
ordnetheit des alltdglichen Lebens konfron-
tiert (,OTCyTCTBYIOT Ipodun puMIsH //
W xak-To — HesgelleH beau monde®). In
der Wahrnehmung des lyrischen Sprechers
wird der Bahnhof zum Spiegelbild seiner
eigenen Gefiihle (vgl. ,J1 B meme, kak mor-
tuum caput, // IllupsieT KpblIaMu BOK3aI,

»V1 Tpy6BI cKiIOHSIOT cBOII daken // Ilpen
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Ty4aMu TpaypHbIX Mecc“). Dabei werden
die konkreten Themenbereiche (Liebe, Tren-
nung) universalistisch zu Symbolen der
Teilung des Lebens in ein Vorher und ein
Nachher erhoben: ,,Korga c ogueBunnoCTBIO
penbca // [IBa Mupa genminch 4epToi

Die auch in anderen Gedichten Paster-
naks dieser Zeit zu konstatierende Ten-
denz, Erscheinungen und Abldufe des priva-
ten Lebens in universelle Zusammenhénge
der menschlichen Existenz einzubinden,
verrdt deutlich, wie stark der junge Dich-
ter noch unter dem Einfluf3 des symbolisti-
schen Welt- und Kunstverstdndnisses stand.
Dies findet seine zusitzliche Bestitigung
etwa in den Motiven aus dem mythologi-
schen, historischen sowie religiosen Bereich
(Harpyien, Romer, Trauermessen, Engel
usw.) und in typischen Oppositionen wie
hier (Bahnhof) vs. dort (Westen) oder Dies-
seits vs. Jenseits u.a. Dieser stark auf Meta-
phern (,,cpoxoM ABIMALMXCS Tapmui)
oder poetischen Vergleichen (,,kakx mor-
tuum caput®) beruhende poetologische
Impuls wird auf der anderen Seite mit typi-
schen Verfahren der Avantgarde vermischt,
wie es etwa das primédr metonymische Ver-
standnis des zentralen Bahnhofsmotivs im
Sinne einer bildlichen Reprasentation nicht
zuletzt auch ganz konkret verstandener
Abschiede und Trennungen ist.

Vor diesem Hintergrund wollen wir uns
nunmehr der iiberarbeiteten Version des
Gedichts zuwenden, die Pasternak unge-
fahr anderthalb Jahrzehnte spéter schrieb
und die er erstmals 1928 in der Zeitschrift
3sesoa verodftentlichte. Zur Veranschauli-
chung der Tatsache, wie stark die Eingriffe
in den urspriinglichen Text sind, erscheinen
die Elemente, die gegeniiber der Erstfassung
gleichgeblieben sind, im Fettdruck:

9) Zitiert nach Pasternak 1989: 55.
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Boksan

Bok3air, HecropaeMbIil AINUK
Pa3ryk Mmonx, BcTped 1 pasiyk,
VcnpITaHHBIN PYT ¥ YKa34UK,
Hauatp - He MCcUMCINTD 3aCIIyT.

BriBao, BcA XKU3HD Mos — B mapde,

JInmb ofaH K MOcajike COCTaB,

W mpinry T HAMOPIHMKY TapIIuit,

ITapamu r1asa HaM 3acT/aB. 227

beiBao, mMiub pAKOM yCALYCh —
W xpbiuka. [IpyHUK 1 OTHUK.
IIpomaii >xe, mopa, MOsl pafoCTh!
Sl cippirHy ceirdac, IpoOBONHMK.

BoiBajio, pasgBMHETCS 3amaj,
B MaHeBpax HeHACTWII U LI/
U npyMeTcs XJIONbsAMM LIATIaTh,
Yro6 1op, 6ydepa He momart.

W rnoxHeT CBUCTOK IIOBTOPEHHBII,
A M3pganyu BTOPUT IPYTo,

VI noesp meTeT 110 IEppoOHaM
Iyxoit MHOrorop6oii Imyproii.

I BoT y>Xe cymepKaM HEBTEpIIb,
M BoT yX, 3a ILIMOM BOCTIEN,
CpbIBaloTcs 10Je U BeTep, —

O, 6bITb 6B ¥ MHE B UX uncie!?

Schon ein fliichtiger Blick auf den Text
bestitigt uns, daff vom Wortlaut der frithen
Fassung des Gedichts hier nicht mehr allzu
viel tibriggeblieben ist.

Nur in den Strophen 1, 2 und 4 sind
umfangreichere Passagen wortlich iiber-
nommen worden, die lingste davon gleich
in Strophe 1, was funktional nicht zuletzt
auch als bewuf3te Strategie im Sinne eines
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‘metrischen Impulses, als Spiel mit der

Erwartungshaltung des Rezipienten, gedeu-
tet werden kann: der Leser soll offensicht-
lich zunidchst in einer Weise auf den Text
eingestimmt werden, als hitte es in dem
Gedicht keine bzw. nur unwesentliche Ande-
rungen gegeben. Um so grofler mufd bei
denen, die mit der frithen Fassung ver-
traut sind, die Uberraschung sein, wenn
sie weiterlesen. Dafl aus dem ,BepHbIi
pacckasunk“ der Fassung von 1913 nun-
mehr ein ,gpyr n ykasumk“ geworden
ist, ist mehr als lediglich eine stilistische
Verianderung. Vielmehr deutet sich hierin
auch eine grundlegende Wandlung im Ver-
héltnis von lyrischem Sprecher und Bahn-
hof an. Der Bahnhof ist nicht mehr nur
Symbol der Selbstvergewisserung des Spre-
chers, der auf dem Bahnhof in die Prosa
des alltaglichen Lebens zuriickgeholt wird
und dort gleichzeitig Stoff fiir seine neuen
Traume erhdlt. Er ist nunmehr auch Spie-
gel der Lernfahigkeit dieses Sprechers, der
die schmerzhaften Erfahrungen eben nicht
automatisch in neue Traume uberfiihrt,
sondern fiir sein Leben nachhaltige Riick-
schliisse daraus gezogen hat. Er ist — im
Vergleich zum lyrischen Sprecher der Text-
fassung von 1913 — abgekldrter, und dies
findet seine Entsprechung auch in einer
merklichen Vereinfachung des Ausdrucks:
die Fassung von 1928 ist wesentlich ver-
standlicher und in ihrer gedanklichen
Struktur nachvollziehbarer.

Zur Strategie der Texttransformation
gehort hier aber nicht lediglich die Elimi-
nierung komplexer Ausdrucksmuster und
ihre Substitution durch einfachere. Es lassen
sich durchaus auch direkte Bezugnahmen
feststellen, wonach Bilder, die der Dichter
offensichtlich fiir tibersteigert und gekiin-
stelt hielt, beibehalten, aber parodistisch
umfunktionalisiert werden. So wirkt das
Bild der Lokomotiven als dampfende Harpy-

(@{Azooz
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ien in der ersten Fassung sehr wohl bedroh-
lich und von schicksalhafter Ausstrahlung.
Auch in der Fassung von 1928 taucht das
Bild der Harpyien an der gleichen Stelle
wieder auf. Das assoziative Moment des
Erschreckenden, FurchteinflofSenden ist
dabei erhalten geblieben, aber indem das
mythologische Element nicht mehr auf dra-
matische Lebenssituationen Bezug nimmt,
sondern darauf beschrankt ist, rein Gegen-
standliches (Lokomotiven) metaphorisch zu
vertreten, fehlt der schicksalhafte Kontext.
Nunmehr mit Maulkérben (HamopmHMKN)
versehen wirken die Harpyien zudem eher
wie gezihmte Monster.

Wie weit Pasternak mit der Konkretisie-
rung geht, zeigt sich mit besonderer Deut-
lichkeit in der 3. Strophe. Wahrend er in
der frithen Fassung in sehr gekiinstelter
Weise darum bemiiht ist, den banalen und
prosaischen Kontext des Bahnhofs und der
mit ihm verkniipften Assoziationen von
Abschied, Fernweh usw. bildhaft zu poeti-
sieren und in einem dekadent wirkenden
Anspruch dsthetischer Verfeinerung auf-
scheinen zu lassen, beschriankt er sich in
der Fassung von 1928 auf die Wiedergabe
einer exemplarischen Abschiedssituation,
einer Situation, wie sie der lyrische Spre-
cher vermutlich wiederholt erlebte (,,mmmb
psamoM yeanyce, ,Ilpomait ke, mopa,
mos pagoctb!®). Der lakonische, teils expli-
zit umgangssprachliche Ausdruck (, 11
kpbika“) kann dabei im direkten Kon-
trast zur Gekiinsteltheit der Erstfassung
(,mpodmnu pumnsH®, ,HespmemeH beau
monde®) nicht nur ironische Wirkung
entfalten, sondern erlangt zugleich eine
metapoetische Funktion (die indirekt dem
gesamten Uberarbeitungsprojekt Paster-
naks aus den spaten zwanziger Jahren inne-
wohnt). Ahnliches gilt fiir die 4. Strophe,
wo das dekadente Bild des Schmetterlings
in der neuen Fassung fehlt und durch das
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relativ konkrete Bild des Herumirrens in
den vom abfahrenden Zug aufgewirbelten
Ascheflocken ersetzt wird. Der Hinweis des
lyrischen Sprechers, man miifte aufpas-
sen, um nicht unter die Puffer zu geraten,
kann auch als parodistisches Wachrufen
der literarischen Tradition (L.N. Tolstojs
Anna Kapenuna) verstanden werden. Auch
in den beiden letzten Strophen, in denen
von der urspriinglichen Fassung nur mehr
jeweils die strophische Anapher ,,u“ erhal-
ten geblieben ist, findet die beschriebene
Tendenz ihre Fortsetzung. Eine Verkniip-
fung des thematischen Fundaments mit
universalen und existentiellen Kategorien
findet hier nicht statt. Letztlich sind es wie-
derum die Gedanken und Stimmungen des
lyrischen Sprechers bei einer ganz konkre-
ten Trennungsszenerie, die hier dichterisch
entfaltet werden. Mit dem fast schon kon-
ventionellen Schlufd (der lyrische Sprecher
blickt dem abfahrenden Zug hinterher) und
den Gefiihlen der Sehnsucht (,,O, 661Tb 6b1
u MHe B ux uncine”) reiht sich das Gedicht in
der neuen Fassung auch gattungsméfig in
die Tradition der Liebeselegie ein, wohin-
gegen in der urspriinglichen Fassung das
Elegische von symbolischen und metaphy-
sischen Gattungsbeziigen dominiert wird.

Pasternak wollte mit seinen Umarbeitun-
gen aus den spiten zwanziger Jahren seine
Gedichte offensichtlich vom Ballast einer
zu starken Asthetisierung und Gekiinstelt-
heit befreien und statt dessen die echten
Gefiihle und lyrischen Impulse, die ihn in
seiner dichterischen Anfangszeit geleitet
hatten, auf ihren Kern zuriickfithren. Des-
halb tibernahm er von den alten Gedichten,
sofern er sie nicht vollkommen verwarf,
oft nur so viel, damit die Wiedererkenn-
barkeit beim kundigen Leser gewahrleistet
blieb, aber er eliminierte ohne Riicksicht
all das, was er fiir epigonal, gemacht und
nicht authentisch hielt. Natiirlich stellt ein

229

solches Vorgehen eine nicht unerhebliche
Manipulation dar, zumal Pasternak vermut-
lich auch diejenigen Leser im Auge hatte,
welche die alten Fassungen nicht mehr
kannten und die dann annehmen mufiten,
daf3 die Texte, die sie vor sich hatten, tatsach-
lich seiner dichterischen Anfangszeit ent-
stammen. Der Titel der Bandes Hauanvnas
nopa, aber auch die in verschiedenen Aus-
gaben gangige Praxis, die neuen Textfassun-
gen mit den alten Jahreszahlen zu versehen,
mufiten den nicht ausbleibenden Fehlein-
schitzungen auf seiten der Leser natiirlich
Vorschub leisten. Diese Leser konnten auf-
grund mangelnder Hintergrundinformatio-
nen ja oft nicht wissen, daf$ diese Texte in
sehr viel starkerem Maf3e bereits der neuen
Phase in der kiinstlerischen Entwicklung
Pasternaks angehorten und in dieser Hin-
sicht jene Poetik vorwegnahmen, fiir die
vor allem der Zyklus Bmopoe poxcoerue
steht. Es ist — im Verstandnis Pasternaks -
tatsdchlich so etwas wie eine ‘Entromanti-
sierung,, die sich auf diese Weise vollzogen
hat, auch wenn man die neuen Texte trotz
ihrer wesentlich besseren ‘Verstdndlichkeit’
keineswegs als ‘realistisch’ im streng kul-
turtypologischen Sinne bezeichnen kann.
Denn ihre Verankerung in der avantgar-
distischen Poetik konnen auch sie nicht
leugnen.

Nun ist Boxsan sowohl in der frithen
als auch in der spéten Fassung eben nicht
nur ein einzelnes, von jeglichem Kontext
losgel6stes Gedicht, sondern steht in beiden
Féllen im grofleren textuellen Zusammen-
hang der lyrischen Sammlungen Brustey 6
myuax bzw. Hauanvuas nopa. Wie Andrea
Uhlig in ihrem kiirzlich erschienenen Buch
zum Problem des Weiblichen im Schaffen
Pasternaks aufgewiesen hat, handelt es sich
bei beiden Sammlungen durchaus um zyKkli-
sche Strukturen, d.h. die Auswahl und
Zusammenstellung der darin enthaltenen
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Gedichte ist nicht zufillig, vielmehr 1463t
sich darin eine auf einer tibergreifenden,
verbindendenden strukturellen Ordnung
beruhende kiinstlerische Logik erkennen.
Auch diese wurde im Proze3 der Uberarbei-
tung verdndert. So zeige es sich in Bruswey
8 my4ax,

[...] daB die Sinnstruktur des Werks
in ganz entscheidendem Maf3e von der
Kategorie des Weiblichen beherrscht
wird. Es tritt vor allem als unbewuf3tes
Seelenleben in Erscheinung, das auf der
Inhaltsebene die Geliebte des deutlich
androgyne Merkmale aufweisenden lyri-
schen Subjekts verkorpert. Dies dufiert
sich in verschiedenen in den Gedich-
ten mehrfach wiederkehrenden Motiven
wie Zwilling, Nacht, Traum usw. Dabei
1483t sich die weibliche ‘Anima’ mit den
Begriffen der symbolistischen Sophio-
logie als ‘Sophia’ (Lichtgestalt, Marien-
gestalt) fassen, die in bezug auf das
lyrische Subjekt und dessen schépferi-
sche Titigkeit als Inspirationsquelle fun-
giert und diesem eine Anniherung an
ein Sein ermoglicht, das sich durch got-
tdhnliche Qualitaten auszeichnet, so dafd
somit auf den Topos des Dichterpro-
pheten angespielt wird, wie er fir die
Romantik und den Symbolismus typisch
ist. (Uhlig 2001: 76)

Stellt man diesen iibergreifenden Bezug
heraus, den nur eine konzentrierte Lektiire
von Brusney, 6 myuax als eigenstindiges
Werk erméglicht, dann erhalt Boksan als 7.
Gedicht des Zyklus eine ganz spezifische
Funktion innerhalb dieses Werks, die sich
aus der isolierten Rezeption des Gedichts
nicht erschliefit. ,Der Bahnhof als Raum
von Begegnung und Trennung® - auf diesen
Topos haben wir wiederholt hingewiesen -
wird jetzt ,zur Grenze zwischen den zwei
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Welten, d.h. der irdischen, rationalen, mann-
lichen und der anderen, irrationalen, weib-
lichen, die das Doppelwesen des lyrischen
Subjekts bilden® (Uhlig 2001:81).

Auch die als Uberarbeitung von Brustey,
6 myuax entstandene Abteilung Hauanvnas
nopa, die den ersten Teil des 1929 erschie-
nenen Bandes ITosepx 6apvepos (Cmuxu
pasnvix nem) bildet, verfiigt nach den
Erkenntnissen Uhligs tiber die Qualitdten
eines lyrischen Zyklus, wobei die stattge-
fundenen Transformationen nicht nur die
formale Struktur, sondern vor allem auch
die Sinnstruktur dieses Zyklus erfafit haben.
Der romantisch-symbolistische ,, Topos
des Dichter-Propheten® werde auch in
Hauanvnas nopa aufgegriffen, aber die deut-
liche ,,Umformung des Prinzips des Weibli-
chen® sei Zeichen der ,,Polemik [...] gegen
das in der symbolistischen Tradition ver-
wurzelte Dichtungsverstdndnis der 1. Fas-
sung“ (Uhlig 2001:165). Dies komme in
Boxksarn, das nunmehr das 9. von insgesamt
14 Gedichten bildet, darin zum Ausdruck,
dafl ,vor allem jene Motive, die — in der
symbolistischen Tradition stehend - das zu
erreichende Ziel als das géttliche Absolute
ausweisen“ (Uhlig 2001:169), nur mehr in
stark abgeschwiéchter Form auftriten. Die
im direkten Vergleich der beiden Fassungen
von uns aufgezeigte Entmythologisierung ist
auch nach Uhlig eines der Merkmale dieses
poetologisch-ésthetischen Bestrebens.

Zwar ist das von Uhlig ins Zentrum
gestellte Problem des Weiblichen (genauer
eigentlich des Verhiltnisses der Kategorien
des Weiblichen und des Mannlichen) sicher
nur eine von mehreren méglichen Sonden,
die uns das komplexe und vielschichtige
Oeuvre Pasternaks erhellen helfen. Hier hat
die Forschung noch viele Aufgaben vor sich.
Als wesentliche Erkenntnis bleibt, daf$ der
in Werkausgaben, aber auch in der Sekun-
darliteratur leider allzu oft beschrittene Weg
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einer Ausgrenzung des frithen Schaffens zu
einem fatalen Fehlverstindnis von Paster-
naks dichterischer Leistung fithrt. Auch
wenn der Dichter mit seinen Uberarbeitun-
gen und dem damit versuchten Verdringen
der frithen Texte aus dem Bewuf3tsein des
Lesers einer solchen Auffassung Vorschub
geleistet hat: Aufgabe einer objektiven Wis-
senschaft ist es gerade, sowohl den subjek-
tiven Charakter solcher Haltungen aufzu-
zeigen als auch ihren konstruktiven Anteil
bei der Herausbildung und Entwicklung der

kiinstlerischen Personlichkeit herauszuar-
beiten. Die Bearbeitungen der spéten zwan-
ziger Jahre mogen vom dichterischen Ver-
standnis Pasternaks in der Tat primér neue
und verbesserte Fassungen alterer Texte
gewesen sein. Von der Metaebene des Wis-
senschaftlers aus aber sind es in erster Linie
vollwertige und gleichwertige Texte, die uns
wichtige Entwicklungsphasen im Schaffen
eines der bedeutendsten russischen Dichter
des 20. Jahrhunderts verstandlich machen
kénnen.

O cooTHOIIEHNH ABYX pefaKiuit cruxorBopennsa Boksan b. ITactepHaka:
CTHIMCTIYECKIE, CEeMAHTIYeCKIe ¥ PYHKIMOHATbHbIE 3HAYCHN

O6 M3MeHeHNUSIX B 9CTeTUYECKOM MBIIUIEHNN U B IO3TUYIECKOM crcTeMe Bopuca
[MacTepHaka, TPOMCXOASIINX B ABaJLATHIX TOJAaX, MHOTO IMCA/TOCD. PaHHSS MTUpKKa
IeCSTBIX U [EPBOIT IIOMIOBMHBI {BAALIATHIX TOIOB OT/IMYIAETCS 0COO0I CIOCOGHOCTBIO
I09T4, Pa3BePTHIBATH CIIOHTAHHbIE BOCIIPUSTIS 1 HEIIOCPECTBEHHOE IepPeKIBaHIe
K BeCbMa OPUIMHA/IBHBIM JIMPUYECKUM CIOXKeTaM. TBopyeckas aBommowys [lacrepHaka
HPOTEKAET I10 JIMHUM OT abCTPAKTHOTO K KOHKPETHOMY, OT M300paKeHNsI
[OBEPXHOCTHBIX, O€I7IbIX BIIEYaT/IeHNUIT K BCeOOhEeMITIOINM ClokeTaM. CTUXOTBOPEeHNsI
B I[e/IOM CTaHOBATCS 60jIee ‘TIOHATHBIMIL. DTO OTHOCUTCS, HAIIPUMep, K JIMpPYKe B
cbopHyKe Bmopoe posxcderue (1932), a TAaKXe U K IepepaboTKaM paHHe T0931N.

B 1928-oM ropy [TacTepHak MofBepr CTUXOTBOPEHNsI CBOMX cOOPHNUKOB BrusHey, 8
myuax (1913) u ITosepx 6apvepos (1917) KOpeHHOMY IpeobpasoBaHmio. He TombKO
PajiMKaTbHOCTD IIepepabOTKY, OCTABIIAIOLAs BO MHOTUX CTy4asX O4eHb MaJo

OT IIePBOHAYA/IbHOTO BU/IA TEKCTA, YKa3bIBAET Ha TO, 4T0 [lacTepHaK B 9TOM

polecce CTpeMIICs K 60jiee BBICOKMM Lie/IsIM, a He TOJIBKO K (hOpMabHOI

1T (OBKe, CTHINCTIUYECKOMY PasIIaXMBAHWIIO M CeMaHTIIecKoit TouHocTn. O6cysxpast
3CTETNYECKIE B3ITISAMBI U O3TUYECKYI0 KOHIEIIIINIO CBOUX XYL0XKeCTBEHHBIX Havall,
OH IePeXIIT BpeMsi MHTEHCHBHOI BHYTPeHHel 60pbObI, KOTOPasi KOHIMIACh €0
«BTOPBIM POXK/ICHVEM»: B 9TOJ TPaHCHOPMALMOHHOI PENYKINI PAaHHETO TBOPYECTBA,
B ero ‘BHeCeHUM B HACTOsIIIee 1 B IIPUCIOCOO/IEHIN K HOBBIM YCTIOBYSIM aBTOP

XOTeJI 3a/I0KUTh OCHOBY J/Isl HOBOII (pasbl CBOEro TBOPYECKOro pasBuTHsi. Heckonbko
XapaKTePHBIX YePT 3TOTO TPAHCHOPMALMOHHOTO IIPOliecca IIPOJEMOHCTPYPOBAHDI B
IaHHOIT CTaTbe HA OCHOBE TEOPETUYECKNX PasMBbIIUIeHNIT (0 Ipo6IeMe TeKCTOBBIX
U3MeHEHNIT) U Ha IIPUMepe IBYX PelaKLuil CTUXOTBOpeHs Bok3ar.
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