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Nikola; Karamzin und »Bunnuam llekcnup«

I am sort of haunted by the conviction that the
divine William is the biggest and most successful
Sfraud ever practised on a patient world.

Henry James

L

Der sterbende William Shakespeare mag sich keine Vorstellung davon gemacht haben,
in welchem Mafle seine Person und sein Tun die Nachwelt beschiftigen wiirden, war
aber doch bemiiht, seine Angelegenheiten geordnet zu hinterlassen. Freilich hatte er am
25. Mirz 1616, bei der Ausarbeitung seines Testaments, nicht so sehr die Generationen
von Dramatikern, Schauspielern und Wissenschaftlern im Auge, die sich spiter tiber
ihn den Kopf zerbrechen sollten, als vielmehr die Interessen der eigenen Familie. Die
ilteste Tochter Susanna erhielt den Grofteil seines Vermdgens, der ungeliebte Schwie-
gersohn Thomas Quiney ging leer aus und Shakespeares Ehefrau Ann wurde das zweit-
beste Bett samt dem Bettzeug vermacht.! Immerhin: Die Biographen folgender Jahr-
hunderte kamen auf diese Weise wenigstens zu einem Originaldokument aus der Feder
des Mannes, von dem sie ansonsten fast nichts unbestritten Authentisches besalen.
Das Testament ist zunichst mit energischem Schwung unterschrieben - »By me,
Williame« -, das »Shakespeare« dagegen von zittriger Hand gekrakelt, so als habe den
Kranken plotzlich die Kraft verlassen. Er kénnte aber auch von Zweifeln hinsichtlich
der korrekten Schreibung seines Namens befallen worden sein. Die Zeitgenossen waren
in orthographischen Fragen ziemlich flexibel und der Sohn eines Handschuhmachers
aus Stratford-upon-Avon findet sich in Quellen des sechzehnten und siebzehnten
Jahrhunderts durch mehr als achtzig Varianten bezeichnet, darunter »Saxber«, »Shak-
spers, »Shaxberd«, »Shakesbye«, »Shacosper« und »Shake-Speare«. In jedem Falle Liegt
etwas faszinierend Paradoxes in diesem Zittern und Zaudern. Es ist ja nicht irgendwer,
der hier mitten im archetypischen Akt literarischer Selbstaffirmation, bei der Nieder-
schrift des eigenen Namens, schwichelt - es ist Shakespeare, der einem vor allem in
der angelsichsischen Welt verbreiteten Konsens zufolge grofite Dichter aller Zeiten, der
Dichter schlechthin: ein mit sich selbst identisches, schopferisches Individuum von
titanenhaftem Format, dessen Existenz allein die Mdglichkeit individuellen Schépfer-
tums gewihrleistet. Shakespeare verkdrpert das Prinzip des Autors, das idealistische
Konzept des Menschen, den Sieg des kreativen Subjekts tiber den anonym rauschen-
den Diskurs. Der amerikanische Kritiker Harold Bloom (1997, 11) nimmt in seiner
Studie iiber die Einflussangst als Motor der Literaturgeschichte einzig Shakespeare,
den unbeeinflussten Beeinflusser, vom groflen Psychodrama aus. Er ist geneigt, den
Namen Shakespeares fiir den Namen Christi einzusetzen (1998, 9), und grindet auf

1 »I gyve vnto my wief my second best bed with the furniture«, zit. nach: Chambers 1930, 173;
dort auch ein Faksimile des Testaments.
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thn seine Verteidigung des abendlindischen Humanismus gegen die welsche »School
of Resentment«:

Neo-Marxists, New Feminists, French-influenced theorists all demonstrate their cultural
materialism by giving us a reduced Shakespeare [..]. The French have never valued
originality, and until a belated Romanticism came to France, they never much cared for
Shakespeare’s plays. They still esteem Shakespeare rather less than do the Indonesians
or the Japanese or the Americans. Real multiculturalists, all over the globe, accept
Shakespeare as the one indispensable author, different from all others in degree, and by
so much that he becomes different in kind. (Bloom 1997, xv)

Roma locuta, causa finita: Bloom zufolge kann Shakespeare im Grunde gar nicht
kritisch analysiert, historisiert oder anderweitig kontextuell relativiert werden, er war
gewissermaflen immer schon vor uns da. Shakespeare und das Prinzip des Poetischen
sind 1dentisch, Shakespeare und der literarische Kanon sind identisch. »Resenters of
canonical literature are nothing more or less than denters of Shakespeare« (Bloom
1997, xix).

Neu st all dies natiirlich nicht, weder was die These, noch was das Pathos, noch
was die spezifisch antifranzdsische Tendenz angeht. Fiir englische Kritiker hing die
Frage von Kunstregeln bereits zu Zeiten von Addison und Steele eng mit der politisch-
kulturellen Rivalitit zu Frankreich zusammen; gegen das imposante Lehrgebiude der
klassizistischen Regelpoetik verteidigte man sich schon im achtzehnten Jahrhundert,
indem man den Elisabethaner zum Uberwinder aller Theorie aufbaute (Taylor 1992,
77). Auf dem Kontinent gewann ein Gberaus wirkmichtiges, dem historischen Shake-
speare gewiss ziemlich unihnliches Bild 1759 in Lessings Literaturbriefen Konturen.
Dort heifit es, ein »franzésisierendes Theater« sei »der deutschen Denkungsart« unan-
gemessen, denn diese verlange »das Grofe, das Schreckliche, das Melancholische«. Der
Aufbruch der deutschen Literatur miisse mit Shakespeare beginnen, denn »ein Genie
kann nur von einem Genie entziindet werden und am leichtesten von so einem, der
alles blof! der Natur zu danken zu haben scheint und durch die miithsamen Vollkom-
menheiten der Kunst nicht abschreckt« (Lessing 1972, 49-50). Der »Sturm und Drange
sollte Shakespeare dann als ein solches vom Ballast der Tradition nicht beschwer-
tes, unverbildetes Genie feiern, als Dichter, der anstelle der mechanischen Befolgung
alter Tragbdiengesetze intuitiv das eigentlich Tragische und eigentlich Menschliche
traf, — ein riesenhaftes Naturkind, »dem das volle Herz gerade so iiberquoll, wie
thm der Schnabel gewachsen war« (Posener 1995, 118). Er avancierte zu einer nicht
analysierbaren blackbox; man konnte andere an ihm, ihn aber an gar nichts messen,
allenfalls an der Natur, mit der er identisch war. Shakespeare stand fiir Spontaneitit
statt Regelstarre, Gefiihl statt Ratio, geniale Unregelmifiigkeit statt handwerklicher
Korrektheit, schlieflich auch fiir anglo-germanische Romantik statt franzésischem
Klassizismus. 1823 suchte der Franzose Stendhal (1925, 11 25) in Racine et Shakespeare
das literarische Establishment seines Heimatlandes aus der Reserve zu locken, indem
er den barbarischen Barden zum Musterbeispiel eines Kiinstlers erklirte, der »minnli-
che Poesie« nach den Bedurfnissen seiner Gegenwart geschrieben habe, ohne sich um
die tiberkommenen Konventionen einer effeminierten Gesellschaft zu kiimmern. Fur
den Romancier lag darin nichts weniger als das Wesen des Romantischen beschlossen:
»Le romantisme est I'art de présenter aux peuples les ceuvres littéraires qui, dans ’état
actuel de leur habitudes et leurs croyances, sont susceptibles de leur donner le plus de
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plaisir possible. Le classicisme, au contraire, leur présente la littérature qui donnait le
plus grand plaisir A leurs arriére-grands-péres« (Stendhal 1925, 1 39).

Alles, wie gesagt, nicht neu. Allgemein weniger bekannt als die skizzierten Texte
und Tendenzen ist aber das russische Schicksal Shakespeares um 1800, welches uns in
der Folge beschiftigen soll.

2.

Hundertsiebzig Jahre nach dem Tode Shakespeares hatte die russische Literatur im
europiischen Vergleich wenig zu bieten. Renaissance und Humanismus hatten im
Moskauer Reich nicht stattgefunden. Das archaische, schwerfillige Kirchenslavisch,
eine Liturgiesprache siidslavischen Ursprungs, genligte den Anspriichen an eine mo-
derne Literatursprache in keiner Weise, die russische Umgangssprache wiederum war
fir hohe Literatur nur sehr bedingt zugelassen. Das Miteinander dieser beiden Idiome
regelte eine zu ihrer Zeit revolutionire, neben anderen europidischen Theorieentwiirfen
der Epoche aber einigermafen krude sich ausnehmende poetologische Verordnung,
die »Drei-Stile-Lehre« von Michail Lomonosov (1711-1765). In seinem Predislovie o
pol’ze knig cerkovnych v rossijskom jazyke [Vorrede iiber den Nutzen der Kirchenbiicher
in der russischen Sprache, 1758] unterteilte Lomonosov den russischen Wortschatz
in - vorgeblich?? - drei Kategorien: 1.) Worter gemeinslavischen Ursprungs, d.h. im
Russischen wie im Kirchenslavischen gleichermaflen gebriuchliche Worter, 2.) rein
kirchenslavische, in der Alltagssprache ungebriuchliche Worter und 3.) Wérter der rus-
sischen Umgangssprache, die in den kirchlichen Biichern nicht vorkamen. Diesen lexi-
kalischen Gruppen korrespondierten die »drei Stile«: ein »hoher« (»BblcoKuMIT IITHIB),
in dem Worter der ersten beiden, ein »mittlerer« (»nOCpeACTBEHHBIN IITHIL), in dem
Worter der ersten und dritten sowie ein »niedriger« (»HU3KHi1 HITUIb«), in dem Worter
nur der dritten - also keinerlei kirchenslavische Elemente - zugelassen waren. Im ho-
hen Stil waren Ode, heroisches Epos und feierliche Rede, im mittleren Drama, Satire,
Ekloge und Elegie, im niedrigen Komédie, Lied, Privatbrief und gewdhnliche Beschrei-
bung auszufithren. In den Salons von Moskau und St. Petersburg sprach und korre-
spondierte man freilich in der Regel ohnehin auf Franzdsisch. Auch die herrschende
Kunstdoktrin war die des franzosischen Klassizismus, verkiindet, praktiziert und fir
Russland kanonisiert durch den Dramatiker Aleksandr Sumarokov (1717-1777).
Zweihundert Jahre nach dem Tode Shakespeares befand sich Russland auf dem bes-
ten Wege zur literarischen Weltgeltung, um die Mitte des neunzehnten Jahrhunderts
war die russische Romankunst international fithrend. Diesen rasanten Aufstieg be-
griitndete zwischen etwa 1790 und 1830 ein beispielloses Modernisierungsprogramm.

2 Strenggenommen sind es fiinf: Bei der Definition der Wortklassen werden nidmlich einerseits
»ungebriauchliche und sehr veraltete« (»HeynoTpeGurensiblc U BecbMa 0OBeTLIANbIS«) Wor-
ter ausgeschlossen, andererseits »verichtliche, die in keinem Stil zu verwenden sich ziemt«
(»TIpe3peHHbIe CIIoBa, KOTOPBIX HH B KAKOM IITUIIE YNOTPEOUTh HEMPUCTORHO«); vgl. Lomo-
nosov 1965, 496-497. Uberhaupt ist es zweifelhaft, ob Lomonosov selbst sein Traktat als die
autoritativ-praskriptive literarische Gattungstheorie konzipierte, als die es viele Zeitgenossen
und seither weite Teile der russistischen Forschung angesehen haben. Tatsichlich handelt es
sich beim Predislovie offenbar um eine Gelegenheitsarbeit und bei der viel zitierten - und an
sich ja keineswegs besonders originellen - »Drei-Stile-Theorie« womdglich um nur einen illu-
strierenden Punkt der Argumentation (vgl. Keipert 1994).
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Indem sie westliche Vorbilder zunichst imitierten und spiter kreativ adaptierten, schu-
fen russische Autoren eine Literatursprache praktisch neu, etablierten Modelle kiinst-
lerischer Subjektivitit und begriindeten damit die Tradition, welche schlielich Puskin,
Tolsto) und Dostoevskij hervorbringen solite.

Wenn ein solcher Vergleich nicht in so unverantwortlicher Weise ahistorisch wire,
kénnte man versucht sein, sich diesen Prozess als das Hochziehen eines Neubaus »auf
der griinen Wiese« vorzustellen, und auch die Parallele zur Erbauung der Stadt St.
Petersburg inmitten eines unwirtlichen Sumpfgebietes (1703) dringt sich ja geradezu
unwiderstehlich auf: Hier wie dort wurden Rohmaterialien und know how im groflen
Stil importiert, wurde ein radikaler Bruch mit der altrussischen Tradition bewusst
vollzogen, wurde der Anschluss an die Moderne dem Land als Gewaltkur verordnet,
Hier wie dort wurde der Modernisierungs- und Europiisierungsschub iiberaus ambiva-
lent aufgenommen und bisweilen als Trauma erlebt. Zar Peter der Grofle (1672-1725),
der die alte Metropole Moskau durch eine neue, nach westlichen Mustern gebaute
Hauptstadt ersetzte und die Bojaren zwang, sich die Birte zu scheren, sah sich mit
dhnlichen Vorwiirfen konfrontiert wie siebzig Jahre nach thm der Schriftsteller Nikolaj
Karamzin (1766-1826), der die russische Literatursprache modernisierte, den Einfluss
des Kirchenslavischen zuriickdringte und seinen Landsleuten die deutsche, englische
und franzosische Literatur erschloss: Beide wurden von konservativ gesinnten Zeitge-
nossen als Verrdter am heiligen, »holzernen« Russland, als vor dem Westen buckelnde
Epigonen und Atheisten angefeindet. Beide setzten sich und ihre Reformen letztlich
durch. Allerdings geriet das Ergebnis im einen wie im anderen Fall nicht automatisch
zum Duplikat der westeuropiischen Vorlage und gerade die russische Literatur bezieht
ihr typisches Profil seit jeher aus der Mischung auslindischer Kulturimporte mit indi-
genen Traditionen.

Fiir ihre Entwicklung war es dabei prigend, dass die oben beschriebene take-off
Phase mit der Konjunktur von Vorromantik und Empfindsamkeit in Europa koinzi-
dierte. Einem slavistischen Axiom zufolge vollzog sich in Russland der Aufbruch in
die literarische Moderne um 1800 als Wechsel vom franzdsisch-klassizistischen zum
anglo-germanischen, d.h. romantischen Paradigma. Das Reformprogramm des beken-
nenden Sentimentalisten Karamzin bestand freilich zunichst darin, seine Landsleute
mit der gesamten Bandbreite des westeuropiischen Geisteslebens bekannt zu machen.
Dazu dienten zahlreiche Ubersetzungen und Rezensionen, vor allem aber sein Haupt-
werk, die Pis'ma russkogo putesestvennika [Briefe eines russischen Reisenden, 1791]. Die-
ser Roman war das Ergebnis einer Bildungsreise, welche den Autor iiber ein Jahr nach
Deutschland, der Schweiz, Frankreich und England gefiihrt hatte, wo er die fithrenden
Kopfe seiner Zeit traf: Kant, Karl Philipp Moritz, Herder, Wieland, Lavater, Bonnet
u.a. Die Briefe seines fiktionalen, aber stark autobiographisch konzipierten Helden
informierten den russischen Leser einerseits, ermoglichten es thm aber andererseits,
eine eigene Identitit zwischen Identifikation und Abgrenzung zu finden; Karamzins
Text wurde so zu einem zentralen Werk fur das kulturelle Selbstverstindnis der Russen
iberhaupt. Der »reisende Russe« zwischen West und Ost ist ein bis heute beliebter
Selbstbeschreibungstopos.

Als sprachlicher Neuerer konzipierte und propagierte Karamzin anstelle des Lomo-
nosovschen Systems den sogenannten »neuen Stil« (»HOBBIfI ciior«). Dabei wurde im
Prinzip einfach der »mittlere Stil« Lomonosovs dominant gesetzt; lexikalische Archais-
men und Kirchenslavismen waren fortan genauso zu vermeiden wie die knirschenden
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und quietschenden Partizipialkonstruktionen und dativi absoluti, die iltere russische
Texte so ungenieffbar gemacht hatten. Zugleich bereicherte Karamzin das Russische
um zahlreiche neue Worte und syntaktische Wendungen, die er mit ausgeprigtem
Sprachgefiihl vor allem dem Franzésischen nachbildete oder entlehnte. Auf diese Wei-
se entstand ein ganzes Vokabular, mit Hilfe dessen abstrakte und auf das innere Leben
des Menschen beziigliche Sachverhalte ausgedriickt werden konnten, fiir die das Rus-
sische zuvor keine addquaten sprachlichen Mittel besessen hatte.

Es versteht sich, dass die Durchsetzung solcher Reformen gegen das Prestige des
Dichterfiirsten Lomonosov und vor allem gegen die sakrale Autoritit des Kirchensla-
vischen kein leichtes Unterfangen sein konnte. Aber gleich bei seinen ersten Schritten
stie Karamzin ja auf einen Autor, der zu dieser Zeit in ganz Europa heifl diskutiert
wurde und all denen als Rammbock zuhanden war, die da gegen die Trutzburgen der
Tradition stiirmten und dringten: Shakespeare!

3.

Interesse an Shakespeare zeigte Karamzin bereits in seiner Simbirsker Jugendzeit. Mit
durchaus charakteristischem Selbstbewusstsein verkiindete der Neunzehnjihrige einem
belustigten Moskauer Freund seinen Plan, das Gesamtwerk des Elisabethaners zu tiber-
setzen (Zaborov 1965, 72). Daraus wurde nichts, immerhin aber veréffentlichte er im
Jahre 1787 als seinen literarischen Erstling eine Ubertragung von Julius Caesar, in der
ibrigens irrigen Annahme, damit als erster Shakespeare ins Russische gebracht zu
haben.?

Karamzin, dessen Name auf dem Titelblatt nicht genannt ist, stellte seiner Arbeit
ein kurzes Vorwort voran, in dem er zu Shakespeare, seinen Kritikern und den eigenen
tibersetzerischen Prinzipien Position bezieht. »Dieser Autor«, heiflt es dort, »lebte
m England zur Zeit von Konigin Elisabeth und war einer jener groflen Geister, fur
die man Jahrhunderte rithmt« (1).* Als Bekannter des vom Schicksal nach Moskau
verschlagenen deutschen Dichters Jakob Michael Reinhold Lenz (1751-1792) - sie
begegneten sich wohl im Kreis der freimaurerischen Rosenkreuzer - war Karamzin
tiber die Philosophie des deutschen »Sturm und Drang« aus erster Hand informiert
und sein Shakespeare kommt in dieser Hinsicht auch iiberaus einschlagig daher: »All
seine genialen Bilder sind unmittelbar der Natur nachempfunden [...]. Menschen jeder
sozialen Schicht und jeden Alters, jede Leidenschaft und jeder Charakter sprechen bei
thm mit eigener Stimme« (4).> Einmal mehr vertritt also Shakespeare das kiinstlerische
Existenzrecht des Individuellen gegeniiber dem Idealen und es liegt natiirlich auf der
Hand, hinter diesem Argument einen Befreiungsschlag Karamzins gegen das Diktat
der Lomonosovschen Rhetorik zu vermuten sowie die Entschlossenheit, sich bei der
Ubersetzung nicht vom Reglement der »drei Stile« einengen zu lassen (die Angelegen-

3 Es hatte schon frither in demselben Jahr 1787 eine anonyme Ubersetzung von Richard III.
gegeben, diese freilich war eine Ubertragung zweiter Hand aus dem Franzdsischen gewesen
(Alekseev 1965, 36-37).

4 »ABTOp Ceil XKuJI B AHIIMH BO BpeMeHa KoposieBbl EnuszapeThbl ¥ GbUT M3 TEX BENUKUX AYXOB,
KOHUMM CJIaBSITCS BEKH«.

5 »Bce BenukosenHbie KapTHHbI €ro HENOCPEACTBEHHO HaType nogpaxkator [..]. Kaxpas
CTeMNeHb JIOMCH, KaXK/blil BO3PACT, K&KAAs CTPACTh, KAXK/IbIA XapakTep FOBOPUT y HEro
COOCTBEHHBIM CBOMM SI3BIKOM<«.
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heit ist freilich nicht ganz so eindeutig, wie man meinen mochte, wir werden noch
darauf zuriickkommen).

Ausfiihrlich wird auf die franzosische Kritik an Shakespeare, vor allem auf die Au-
Rerungen Voltaires,® eingegangen.

Aber auch dieser grofle Mann blieb, wie so viele andere, nicht von kleinkarierten Angriffen
einiger armseliger Kritiker verschont. Der beriihmte Sophist Voltaire bemiihte sich zu
beweisen, dass Shakespeare ein hochst mittelmiRiger Autor, voll kleiner und grofer
Unzulanglichkeiten war [...]. Ich halte es flir tiberfliissig, hier ausfithrlich solche Ansichten
zu widerlegen, die es zum Ziel haben, den Ruhm Shakespeares zu mindern. Ich stelle nur
fest, dass all die, die sich bemiihten, seine Verdienste herunterzuspielen, gegen ihren Willen
doch einrdumen mussten, dass es bei thm auch viel Ausgezeichnetes gebe. Der Mensch ist
eitel, er flirchtet sich, andere zu loben, weil er sich nicht selbst herabsetzen will. Voltaire
selbst ist Shakespeare an vielen der besten Stellen seiner Tragddien verpflichtet, aber
dessen ungeachtet verglich er ihn mit einem Narren und stellte thn noch unter Scarron.
Daraus konnte man einige fiir das Andenken Voltaires {iberaus peinliche Schliisse ziehen,
aber ich halte mich zuriick, eingedenk der Tatsache, dass dieser Mann schon nicht mehr
auf unserer Welt weilt. Dass Shakespeare die dramatischen Regeln nicht einhielt, entspricht
der Wahrheit. Der eigentliche Grund dafiir war, scheint mir, seine stolze Einbildungskraft,
welche sich nicht irgendwelchen Vorschriften unterwerfen konnte. Sein Geist war wie ein
Adler, dessen Bahn nicht mit denselben Maflen gemessen werden kann, mit denen die
Nachtigallen ihren Flug messen. Er mochte die sogenannten Einheiten nicht beachten,
welche unsere heutigen Dramatiker so streng einhalten, er wollte seiner Phantasie keinen
engen Grenzen setzen. Er schaute nur auf die Natur und sonst kiimmerte er sich um
nichts [...]. Sein Genius, dhnlich dem der Natur, erfasste mit seinem Blick die Sonne
so gut wie die Atome. Mit gleicher Kunstfertigkeit portritierte er den Helden und den
Narren, den Klugen und den Wahnsinnigen, Brutus und den Schuhmacher. Seine Dramen
sind wie das Theater der Natur voller Widerspriiche und doch stellen sie gemeinsam ein
vollendetes Ganzes dar, das keinerlei Korrektur seitens der heutigen Theaterkritiker bedarf
(4-6).7

6 Im Vorwort zu seinem Drama Edipe plidiert Voltaire fir die Einhaltung der drei dramati-
schen Einheiten 4 /4 francaise und nennt Shakespeares Julius Caesar (1599), »'ancien Jules César
des Anglais«, als groteskes Beispiel fiir die Folgen ihrer Missachtung (Voltaire 1877-1883, 11
52). In seinem Kommentar zur Edition der Werke Corneilles wird der Englinder fiir die bar-
barische Vermischung des Grobkomischen (»des plaisanteries grossiers«<) mit dem Heroisch-
Tragischen getadelt (Voltaire 1877-1883, XXXI 203).

7 »Ho u ceil BeJIMKHUIH My, TOTOOHO MHOTHUM, HE OCBOOOXKIEH OT KOJIKMX YKOPU3H HEKOTOPBIX
XYZbIX KPUTHKOB CBOMX. 3HaMeHuThI coduct, BonbTep, cunuicst nokasars, uto fexcrivp
ObIT BECbMa CPEJICTBEHHBLIA aBTOp, WCIOAHECHHBI MHOPMX M BEJIMKHX HEIOCTATKOB [..].
M3nuIHUM OYHTAIO Teneph ONpPOBEpraTh MPOCTPAHHO MHEHMS CHU, YMEHBLIEHHE CIaBbl
Hlexcnupopoil B npepmete uMeBine. Ckaxy TONLKO, YTO BCE T€, KOTOPbIE CTaPAJIUCh
YHH3UTH NOCTOMHCTBA €0, HE MOIIIM TPOTHB BOJIM CBOEH HE CKa3aTh, YTO B HEM MHOTO
U npeBocXOofHOro. YesoBex camomoOOUB, OH CTPALINTCS XBAJMTL APYrUX JUofell, nabbi,
MO0 MHEHMIO €r0, CaMOMy CHM He YHM3UTHCS. BONbTep AydIIMMHM MecTamMu B Tparefusax
cBoux 00s3aH [lekcnupy HO, HEB3MPAsl Ha CHE, CPABHUBAJ €ro ¢ UIYTOM M OCTABUJI HIXKE
Ckappora. M3 cero 6bl MOXHO 6biZI0 BBIBECTH BECbMa OCKOPOWTENIBHOE Ul IAMATH
BOJIETEPOBON CIIEACTBHE HO 5 YACPKHBAIOCH OT CEro, BCIOMHS, YTO YeJOBEKa Cero Her
yxe B Mupe HawleM. Yro [llekcnmp He nepsKaiics NpaBuit TeaTpalibHbIX, npasa. McTuHHOo
NPUYHHO CEMY, [lyMaro, GbIIO MBIIKOE €r0 BOOOPasKeHHe , He MOT'IIee [IOKOPUTHCS HUKAKUM
npepnucadmsM. [lyX ero napuit, Kak opeli, 1 He MOT TapEHHsI CBOETO M3MEPHUTE TOI MEPOIO,
KOTOPOIO M3MEPSIOT [ojleT cBoeit Bopobbu. He XoTen oH coOMOpmaTs TaK Ha3bIBAEMbIX
€/IUHCTB, KOTOPBIX HbIHELIHBIE HAIIM /IPAMATHUESCKHE aBTOPbE TAK KPENKO MPUIepPKUBAIOTS,
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Die hier geduflerten Thesen einschliefflich der illustrierenden Vergleiche (romantisch-
naturhafter Adler versus klassizistisch-domestizierte Nachtigall) klingen im Kontext
der europiischen dsthetischen Diskussionen um 1800 freilich tiberaus vertraut und
Karamzin scheint auch in der Tat zunichst nicht mehr getan zu haben, als die gelau-
figen Topot fiir seine Einleitung zusammenzuschreiben. Zum Teil tibernahm er sie
direkt aus dem Vorwort der franzésischen Ubersetzung von Pierre Letourneur (1776),
dem Kommentar zur deutschen von J. J. Eschenburg (1777) und aus Chr. M. Wielands
Essay Der Geist Shakespeares (1773).% Dass es sich hier mehr um einen Akt des Zitierens
als um eine eigenstindig entworfene, originelle Stellungnahme handelt, erscheint vor
allem dann bedeutsam, wenn man sich vergegenwartigt, dass des Russen dsthetisches
Konzept zum Zeitpunkt der Shakespeare-Ubersetzung ja noch keineswegs besonders
weit herangereift war. Das Vorwort zu Julij Cezar’ liest sich heute vor allem deshalb
wie ein Manifest des Karamzinschen Reformprogramms, weil man in der Riickschau
von diesem Programm, von Karamzins Verdiensten um die russische Literatursprache
und den Siegeszug des »neuen Stils« weilf. Der Verfasser, so scheint es, wusste davon
1787 noch wenig.

Jedenfalls suggeriert dies der russische Text der Tragddie. Karamzin hilt sich
ziemlich genau an seinen Vorsatz, »getreu zu bersetzen und dabei solche Ausdriicke
moglichst zu meiden, die unserer Sprache nicht gemif sind« (7)° — so verzichtet er
wohlweislich auf die Nachbildung des englischen Blankverses, stellt dafiir aber die Ein-
teilung in Akte und Szenen wieder her, welche Letourneur verindert hatte —, stilistisch
jedoch geht er bei all dem iiberraschend wenig iiber das von der klassizistischen Tra-
dition Vorgegebene hinaus. Ein gutes Beispiel ist das rithrende Gesprach des prospek-
tiven Tyrannenmérders Brutus mit seiner Frau, eine Passage, die wegen ihrer emotio-
nalen Innigkeit berithmt und von grofler Privatheit gekennzeichnet ist. Die Ehegatten
begegnen sich im Nachtgewand und Portia stellt ihren Mann besorgt zur Rede:

Is Brutus sick? And is it physical

To walk unbraced and suck up the humours
Of the dank morning? |...]

To dare the vile contagion of the night

And tempt the rtheumy and unpurged air
To add unto his sickness? |[...]

Why are you heavy, and what men tonight
Have had resort to you? |...]

HE XOTeJ OH ITOJIAraTh TECHBIX IIpejie/ioB BOOOpaxeHno cBoeMy. OH CMOTpes TOJBKO Ha
HaTYypY, He 3aB0TSCh, BIPOYEM, HU 0 YeM [...]. [eHuii ero, mogoGHO reHHMIo HaTypbl, 00HUMA
B30POM CBOMM M COJIHLE M aTOMbI. C PaBHBIM HCKYCCTBOM M300paskan OH M Iepos U LuyTa,
ymHoro M 6esymua, Bpyra u Gaimamsuka. [pambl ero, nogo6HO HEU3MEPHUMOMY TeaTpy
HATYPBI, UCTIOJHEHbI MHOTOPA3/MUNSE: BCE K€ BMECTE COCTABNISET COBEPILIEHHOE LieNoe, He
TPeOYIOLLIECE UCHPABICHHMS OT HbIHEUIHBIX TCATPAJIBHBIX KPHTHKAX«.

8 Diesen Pritexten geht Ol'ga Kafanova (1983, 159-161) systematisch nach und kommt zu dem
Ergebnis, dass vor allem Eschenburg von Karamzin ausgiebig konsultiert wurde, nicht nur fiir
das Vorwort, sondern auch fiir die Ubersetzung selbst. Der Russe, dessen Deutschkenntnisse
um 1787 noch betrichtlich besser waren als seine Englischkenntnisse, scheint zwar vom engli-
schen Text ausgegangen zu sein, hat den deutschen zur Lésung konkreter sprachlicher Proble-
me aber offenbar regelmifig herangezogen.

9 »Uro KacaeTcs 10 NEPeBOia MOETO, TO s HAUOOJIEE CTAPANICS NEPEBECTH BEPHO, CTApasCh
NPUTOM U30€XKaTh U NPOTUBHBIX HALIEMY SI3bIKY BbIpaXKeHHH«.
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Am I your self

But as it were in sort or limitation?

To keep with you at meals, comfort your bed

And talk to you sometimes? Dwell I but in the suburbs
Of your good pleasure? If it be no more,

Portia is Brutus’ harlot, not his wife (ILi, 281-2).

Bei Karamzin bleibt von der eigentimlichen Atmosphire dieser Szene wenig iibrig.
Seine »Porcija« spricht ein kirchenslavisch getdntes, unangemessen feierliches Russisch,
dabei den Wortlaut der Vorlage in bisweilen absurd pedantischer Weise nachbildend:
»BpyT GoseH, a BOCCTAI C 37paBoro JIOXKa CBOETO JIS TOTO, YTOG HPEaThCs BPEHON
MOKPOTE HOYM U HOJIBEPIHYThH ce0sl HEUUCTOMY, JOXKJICBbIX KAMEIb HCHOMHEHHOMY
BO3IYXY, Iabbl ellle yBennunuTh 60ne3Hb cBoto«. Gegen den Gebrauch der Konjunk-
tion »gadbl« (»auf dass«/»damit«) wetterte Karamzin (1984, II 24) selbst wenige Jahre
spiter (1791) in seiner Rezension einer russischen Ariost-Ubersetzung, diese sei »gar
zu behdrdenhaft und [klinge] widerlich« im Munde einer schonen Frau® Im Julij
Cezar’ verwendet er sie selbst, wenige Zeilen spiter gleich noch einmal: »[O]Tkpoewin
MHE [...] TOUTO ThI TaK 3alyMuMB U KaKHe JIIO[H B CHIO HOYB Y Te0st 6bumi? [...] PasBe
s TOJMBKO OTYACTH ¥ C HEKOTOPBIMH YCJIOBMSIMM TBOEKO CIENANACh, a0bl TOIBKO
BKYLIATH C TOOOIO MUY, YCIAXKIATH TBOE JIOKE M MHOTJ[A Pa3roBapuBaTh ¢ TOGOO?
PasBe o6peTarock 5 TOMBLKO B NPEIMECTLAX TBOEH OaarockiioHHocTH? - Ecim Tak, To
Hoprms Tonrko Hanoxkuua BpyTosa, a He skeHa ero«!

Wenn andernorts, etwa in der tumultudsen Begegnung des Poeten Cinna mit dem
Pobel (1Liii), umgangssprachliche Elemente vorkommen, so darf dies nicht zu dem
Schluss fihren, Karamzin wende sich hier mit Shakespeare gegen die klassizistischen
Konventionen. Denn genau dies war ja im System Lomonosovs vorgesehen: Die fanati-
sierten Plebejer, welche den unschuldigen Dichter lynchen, dufern sich im »niederenc
Stil und verhalten sich dabei genauso vorschriftsmiflig wie der Kriegsheld Antonius,
wenn er beim Anblick des toten Caesar im »hohen« Stil ruft: »O Mup! Tb1 6611 TacTBOIO
Eneusi cerol« (IILi).12 Aller Emphase des Vorwortes zum Trotz bricht Karamzin in seiner
Ubersetzung die traditionellen Regeln nicht, er bestitigt sie (vgl. auch Levin 1963, 158-9).

Dazu ist zweierlei festzustellen. Zum einen brach Karamzin Regeln auch spiter
nicht gern, geschweige denn, dass er den Regelbruch je zum Prinzip erhoben hitte.
Dieser Simbirsker Adlige und konservative Monarchist war nichts weniger als ein rebel-
lischer Individualist, der mit Shakespeare unter dem Arm die Schranken der Tradition
hitte niederreiflen wollen. Um die russische Literatursprache neu zu begriinden, mus-
sten mittelfristig Regeln abgeschafft werden, aber dies geschah, um neue Regeln einzu-
fithren. Und die Konventionen, welche Karamzin und seine Gefolgsleute etablierten,
erwiesen sich bald als mindestens genauso rigide, wie es die alten gewesen waren. Lo-
monosovs »Drei-Stile-Lehre« hatte nach dem Prinzip der Angemessenheit funktionzert:
Je nach Gegenstand wihlte man die adiquaten sprachlichen Mittel zu seiner Darstel-
lung. Karamzins Literaturkonzept verordnete den »mittleren Stil« ohne Ausnahme. Ein

10 »DTO CAMWIKOM NO-IPUKA3HOMY M OHEHb NPOTHBHO B YCTaX Tako! XKeHIINHLI, KOTopas, 1o
OmcaHuo ApHOCTOBY, Oblia peKkpacHee BeHephbi«.

11 Zu Karamzins lexikalischen Anleihen bei der zeitgendssischen russischen Kanzleisprache und
zu anderen stilistischen Unebenheiten vgl. ausfithrlicher Kafanova (1983, 161-162).

12 Von daher hat das Beispiel der Cinna-Szene in Bezug auf Karamzins literarische Originalitit
nicht ganz die Beweiskraft, die ihm z. B. Zaborov (1965, 74) beimisst.
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Text war literarisch, wenn er den Forderungen nach »npustHocTb« (»Angenehmbheit«)
und »ussigpocTh« (»Eleganz«) entsprach. Tat er es nicht, war er es nicht. Der »neue
Stil« errichtete gerade in den ersten beiden Jahrzehnten seiner Giiltigkeit eine Art Dik-
tatur des guten Tons und die Bedeutung, welche im dsthetischen System der Karamzi-
nisten dem »vkus« (»Geschmack«) als kunstkritischer Kategorie zugemessen wurde, ist
ohne Weiteres dem Fetischismus vergleichbar, mit dem der franzosische Klassizismus
am Richtmaf des »golit« festhielt. Wenn Karamzin in seiner »priromantischen Phase«
(Neuhauser 1974, 192)" zwischenzeitlich dazu iiberging, transgressive Erzihlungen mit
wilden Leidenschaften, inzestudsen Verwicklungen und schreckensromantischen Sujets
zu verfassen,” dann musste er dazu vor allem die Grenzen iiberschreiten, die er selbst
gezogen und die seine zahlreichen Epigonen befestigt hatten.

Zweitens hatte ein Bekenntnis zu Shakespeare zu der Zeit, da die romantischen
(bzw. vorromantischen) Tendenzen sich in Europa ausbreiteten, nicht unbedingt zu
bedeuten, dass der, der sich da bekannte, mit besonderer Leidenschaft die Stiicke des
Gefelerten verschlang, dass er Macbeth, Romeo & Juliet oder Hamlet, ganz zu schweigen
von Pericles, The Merry Wives of Windsor oder The Two Gentlemen of Verona tatsichlich stu-
diert hatte und in der eigenen kiinstlerischen Praxis nachbilden wollte (auch Karamzin
z.B. schrieb ja keine Dramen). Die Berufung auf das »Sturm und Drang«Konstrukt
Shakespeare war oft genug eine rein pragmatische Handlung, mit der das Individuum
sein Recht gegeniiber der Tradition einklagte und allgemein die Absicht bekundete zu
handeln. Indem man auf Shakespeare deutete, ergriff man das Wort. Was man sagte,
nachdem das Wort erteilt worden war, ob man die Regeln befolgte, modifizierte oder
brach, stand auf einem anderen Blatt. Karamzins literarisches Debiit mit einer ziemlich
konventionellen Ubersetzung des Julius Caesar kdnnte man als ein solches »Riuspernc
Interpretieren, sein rhetorischer Sekspirizm des Jahres 1787 unterscheidet sich darin
von der systematischeren Art und Weise, in welcher er mit dem Englinder in spiteren
Texten argumentiert.

Die Konzessionen an die klassizistische Doktrin nutzten seinem Werk in einer Hin-
sicht nichts: Zu einer Zeit, da Zarin Katharina 1. die Freimaurer verfolgte, ihre Zirkel
aufloste und ihre Druckereien schloss, konnte ein Stiick zum Thema Tyrannenmord,
ibersetzt von einem ehemaligen Freimaurer, nicht reiissieren. Julij Cezar’, das zunichst
viel Lob geerntet hatte, landete 1794 auf einer Liste »schiadlicher Biicher« und die Auf
lage wurde zu groffen Teilen verbrannt, gemeinsam iibrigens mit Voltaires La Mort de
César (Zaborov 1965, 74-5).

4.

Vier Jahre nach der Julius Caesar-Ubersetzung begann das Werk zu erscheinen, welches
Karamzin berithmt machen sollte: die Pisma russkogo putesestvennika. Der Verfasser
zeigt sich hier auf der Hoéhe seines Schaffens und den »neuen Stil« von seiner besten

13 »Karamzin was well on his way {...] towards preromantic attitudes, but stopped short of accep-
ting all the implications, when the terror of the revolution, accompanied by repercussions in
Russia, broke loose. He returned to a sentimental aestheticism which assumed very definite
moralistic overtones«.

14 Ostrov Borngol’m (1794) [Die Insel Bornholmy], Sierra-Morena (1795).



78 NEIL STEWART

Seite, als elegantes und prizises Ausdrucksmedium.” Shakespeare spielt wieder eine
zentrale Rolle. Besonders in den Briefen aus England ist von thm hiufig die Rede,
aber der Reisende kommt durchaus auch anderswo auf ihn zu sprechen. Dabet ist Ka-
ramzins Auseinandersetzung mit Shakespeare in den Pis’ma um einiges intensiver und
konkreter als sie es noch im Vorwort des Julif Cezar’ gewesen war. 1791 standen mit
der Reform der russischen Literatursprache sowie der sondierenden Erschlieffung der
westeuropdischen Nationalkulturen ziemlich handfeste Projekte an und entsprechend
differenzierte Anforderungen kamen auf Karamzin zu — auch in seiner Eigenschaft als
Leser und Ausleger Shakespeares.

Zbge man die Stellen zusammen, an denen Shakespeare und seine Dramen Erwih-
nung finden, sei es, dass sie selbst kommentiert, sei es, dass zeitgenossische Kunstwerke
mit ihnen verglichen werden, das Ergebnis gliche einer Art ideologischem Skelett des
Romans (und gibe eine tiberaus handliche Kurzversion ab). Der Englinder ist flir Ka-
ramzin bei der Einordnung und Beurteilung seiner Reiseeindriicke ein fixer Bezugspunkt
und »steter Wegbegleiter«: »Objekt begeisterter (wenn auch nicht bedingungsloser) Ver-
ehrunge, »Freund, Ratgeber und manchmal auch Richter« (Zaborov 1965, 79-80).%

Bei aller Konstruiertheit des Textes - die Authentizitit und Unmittelbarkeit signa-
lisierende Briefform gehdrt natiirlich zum Kalkiil - beziehen die asthetischen Refle-
xionen der Pis’ma eine gewisse Anschaulichkeit {ibrigens schon daher, dass sie typi-
scherweise am praktischen Beispiel einer konkreten Inszenierung entwickelt werden.
Karamzin, den man in den Schauspielhdusern von St. Petersburg oder Moskau eher
selten zu sehen bekam, scheint auf seiner Europareise beinahe jeden Abend eine Thea-
terauffiihrung besucht zu haben (Lotman 1997, 134).

Vom Spiel der deutschen Mimen ist er nicht wenig angetan und fithrt ihre expres-
siven Fihigkeiten auf die dramatische Tradition des »Sturm und Drang« zuriick. Diese
wiederum ist mit all ihren Stirken und Schwichen gleichermaflen dem Naturkind
Shakespeare verpflichtet:

Ich glaube nicht, dass die Deutschen solche Schauspieler hitten, wenn es bei thnen nicht
Lessing, Goethe, Schiller und andere dramatische Autoren gegeben hitte, die mit solcher
Lebendigkeit den Menschen darstellen, wie er ist, ohne iberfliissigen Schmuck und ohne
alle franzoésische Schminke, welche fiir einen Menschen mit natiirlichem Geschmack
inakzeptabel ist. Wihrend ich Shakespeare oder einige der besseren deutschen Dramen
lese, vermag ich mir bereits lebhaft vorzustellen, wie ein Schauspieler agieren sollte und
wie was auszusprechen ist (Karamzin 1984, 1 98).”

15 Rickblickend muss freilich eingeriumt werden, dass sich gerade dieser Klassiker der russischen
Literatur in der Rezeption als sperrig erwiesen hat. In der Sowjetunion galt Karamzin als ver-
dichtig, man storte sich an seinen Westkontakten und seinem politischen Konservatismus.
Bis heute gibt es keine wissenschaftlich-kritische Gesamtausgabe seiner Werke. Vor allem aber
erschlieft sich modernen Lesern, auch denen, die den Text im Original lesen, seine sprach-
schépferische Leistung nicht mehr - und zwar paradoxerweise deshalb, weil sich die meisten
seiner Neuerungen lingst durchgesetzt haben und als solche gleichsam unsichtbar geworden
sind. Reduziert um diese semiotische Valenz nehmen sich weite Passagen der Pisna in der Tat
einigermaflen trivial aus.

16 »AHrauiickuil gpaMaTypr OKa3bIBAa€TCS CBOEIO poja >BEYHBIM CIyTHHMKOM< KapamsuHa-
IACATEIsl, ¥ HE TONBKO OOBEKTOM BOCTODXKEHHOIO (XOTS MU He Oe30rOBOPOYHOIO)
ITOKOJIEHHUSI, HO TAKKe IPYTOM, COBETUMKOM, a HHOTTA ¥ CyAbeil«,

17 »5 qymato, uTo y HeMiieB He 6bII0 Obl TAKUX AaKTEPOB, ecli Ob1 He 66110 Y HUX Jleccunra, [eTe,
[[unnepa u APYrUX ApaMaTHUECKUX aBTOPOB, KOTOPHIE C TAKOW KMBOCTHIO MPECTABIISIOT
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Uber Schillers Do Carlos (1787) heifit es, dies sei »eines der besten deutschen Stiicke,
weil »im Geiste Shakespeares geschrieben«. Dabei hat Karamzin, der Verkiinder und
Kanonisator des mafvoll-eleganten »neuen Stils« im Russischen, bezeichnenderweise
doch etwas auszusetzen, nicht nur an Schiller, sondern auch an Shakespeare selbst.
Beide verwenden namlich »zu viele figurative Ausdricke [...], die zwar den Scharfsinn
des Autors belegen, aber im Drama fehl am Platze sind« (Karamzin 1984, I 104).%

In Paris betreibt der reisende Kritiker systematisch die spiter von der russischen
Literaturgeschichtsschreibung so viel zitierte Ablosung des franzosischen durch das
anglo-germanische Paradigma.

Ich habe meine Ansichten tiber die franzésische Melpomene nach wie vor nicht geindert.
Sie ist edel, grof}, iiberaus schon, aber niemals rithrt sie mich, niemals ergreift sie mein
Herz so, wie die Muse Shakespeares oder einiger (zugegebenermaflen weniger) Deutscher.
Die franzosischen Poeten haben einen feinen, zarten Geschmack und konnen in der
Kunstfertigkeit ihres Schreibens als Vorbilder gelten. Was aber die Darstellung glithender
und tiefer Empfindungen der Natur angeht — verzeiht mir, o heilige Schatten Corneilles,
Racines und Voltaires! ~, so miissen sie den Englindern und den Deutschen den Vorrang
lassen. Thre Tragodien sind voll von glinzenden Bildern, welche hochst kunstvoll Farben
und Schattierungen kombinieren, aber ich bewundere sie meistenteils mit kaltem Herzen
{..]. Uberall diese Griechen und Romer & la frangaise, die in verliebtem Entziicken
dahinschmelzen, bisweilen philosophieren, denselben Gedanken in diverse, ausgesuchte
Worte kleiden, sich im Labyrinth der Rhetorik verlieren und dariiber vergessen zu handeln.

Dem klassizistischen Tand wird per Fufinote sogleich die Kunst Shakespeares gegen-
iibergestellt. Karamzin zitiert — im Original und in eigener russischer Ubertragung —
den Monolog Kénig Lears (»Blow winds, rage, blow ...«, IILii) und fordert »die Kenner
des franzosischen Theaters« auf, ihm doch bei Corneille oder Racine irgendetwas Ver-
gleichbares zu zeigen: »[Diese Verse] zerreiffen die Seele, sie grollen dhnlich dem Don-
ner, den sie beschreiben, und lassen das Herz des Lesers erzittern. Was aber verleiht
ithnen diese schreckliche Kraft? Die extreme Situation des koniglichen Ausgestofienen,
das lebendige Bild seines traurigen Schicksals. Und wer méchte da noch fragen: "Was
fur einen Charakter, was fiir eine Seele hatte Kénig Lear?« (Karamzin 1984, I 321-22).”

B Jpamax CBOMX 4YEJIOBEKa, KAKOB OH €CTh, OTBEpras BCce M3/HUIHWE YKPALUCHHUS, WIIH
paHuy3cKie pyMsiHA, KOTOPbIE YENIOBEKY C eCTECTBEHHbIM BKYCOM HE MOTYT ObiTb
npuHsTel. Yuras llekcrmipa, unTas jydiide HeMeUKUE Apambl, s XXUBO BooGpaxaio cebe,
KaK HajloBHO UTpaTh aKTEPY M KaK YTO HPOH3HECTH«.

18 »Cust Tpareaust eCTh OfHA U3 JIyYLINMX HEMEIKMX IPaMaTHUECKUX NbEC K BOOOLIE TPEKpacHa.
Aprop muwet B lllekcripoBckom nyxe. EcTh TONBKO ciamMikoM (hurypHbie BbipaxKeHus
(Tak, Kak u y camoro lllekcriupa), KOTOpbIe XOTs ¥ OKa3bIBAXOT OCTPOYMHE aBTOPA, OJIHAKO
K B IpaMe He y MecTac.

19 »5l Tenephb He nepeMeHN MHEHUS CBOETO O (paHly3ckoil Menbnomene. Ona 6naropojua,
BEJUYESCTBEHHA, IIPEKPaCHA, HO HUKOIJA HC TPOHET, HC MOTPscacT Cepiua MOCro Tak,
xak Mysa lllekcripoBa 1 HEKOTOPBIX (MpaBja, HeMHOrMX) HemieB. PpaHly3cKUe 103Thi
MMEIOT TOHKMI, HEXHbll BKYC M B MCCKYCTBE HHMCATh MOTYT CIYXHTb 0Opasiami.
Toneko B paccykaeHne M306peTeHus], kapa M I'yGoKOro 4yBCTBa HATYpPbl ~— TPOCTHTE
MBe, cpsilessble TeHn Kopueneil, PacuHoB u BosbTepoB! — JIOJKHBI OHM YCTYDUTH
NPeUMYLIECTBO AHIVIHYAHAM M HeMuam. Tpareauu ux HanojHeHbl U3SLIHbIMY KapTHHAMMU, B
KOTOPBIX BECHMa UCKYCHO NOJ0GpaHbl KPACKH K KPACKaM, TEHH K TEHSM, HO 5 YMBISIOCH
MM 10 GOnbILedl YacTy ¢ XONOAHBLIM cepaueM [...]. [Blesne rpeku u pumasse a la francai-
se, KOTOpPbIE TalOT B JMIOGOBHBIX BOCTOPrax, UHOIMA (OUNOCO(CTBYIOT, BLIPAKAIOT OfHY
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Der erste Besuch einer Shakespeare-Inszenierung auf englischem Boden wird fiir
den russischen Reisenden allerdings zu einer herben Enttiuschung:

Im Sommer gibt es hier [in London] einzig und allein das Theater am Haymarket, aber
dort spielen all die besten Schauspieler von Covent Garden und Drury Lane. Zuschauer
sind immer viele da, sowohl in den Logen als auch im Parterre, das einfache Volk dringt
sich auf den Galerien. Zum ersten Mal sah ich hier Shakespeares Hamlet — und besser wire
es, ich hitte thn nicht gesehen! Die Schauspieler reden und spielen nicht; sie sind schlecht
angezogen, die Dekoration ist armselig. Hamlet trigt einen schwarzen franzdsischen
Kaftan mit dicker Quaste und blauem Band, die Konigin eine robe ronde, der Konig aber
— einen spanischen Mantel. Lakaien in Livree tragen Kulissen auf die Bithne, die eine
stellen sie auf, die andere laden sie sich auf die Schultern, schleppen und das geschieht
wihrend der Vorstellung! Welch ein Unterschied zu den Pariser Theatern! Ich drgerte mich
iber die Schauspieler nicht um meiner selbst willen, sondern um Shakespeares willen, und
wunderte mich iiber die Zuschauer, die ruhig dasaffen und mit groffer Aufmerksamkeit
zuhdrten, bisweilen sogar applaudierten. (Karamzin 1984, I 174)*

Es ist nicht leicht, die Inszenierung am Haymarket ausgehend von dieser Beschreibung
gerecht zu bewerten. Aus moderner Perspektive nimmt sie sich ja sogar in interessanter
Weise avantgardistisch aus. Fiir romantische Ironie und Verfremdungseffekte im Dra-
ma aber hatte Karamzin (anders als nach ithm die Schlegels, Tieck oder im zwanzigsten
Jahrhundert Brecht) offenbar wenig tibrig. Seine Anspriiche an eine Theatervorstellung
sind dhnlich gradlinig und von verstiegenem Theoretisieren unangekrinkelt wie spiter
die von Stendhal: Vor allem die Illusion hat zu funktionieren.”’ Die Uberlegungen des

MbIC/Ib Pa3HBIMU OTOOPHBIMU CJIOBAMU M, TEPASCH B NAOUPUHTE KPacHOpeuus, 3a0bIBalOT
pefictBoBath [...]. S mpoury 3nartoxoB ®Ppaniysckoro Teatpa Haiitu Mue B Kophene
wm B Pacune uTo-aubyap nojobuoe cum lekcnupoBeIM CTHXaM B ycTax crapua Leara,
W3MHAHHOTO COOCTBEHHBIMU JICTBMH €r0, KOTOPbIMK OH OTJ]aJl CBOE LIAPCTBO, CBOK) KOPOHY,
CBOE BEJMUME, ~ CKUTAIOLLIErocsi B GYPHYIO HOYb MO JieCaM M NMyCThIHsM: >Blow winds,
rage, blow [..]« OHu pasuuparoT gylis, OHM IPEMSIT, HOROGHO TOMY I'POMY, KOTOPBIA B
HUX ONMCBIBAETCS, M MOTPSCAOT cepiue uuTaresas. Ho 4To Xe [aeT UM CHIO Y>KacHYIo
cuny? UpesBbiuaiiHoe MOJOXKEHHEe APCTBEHHOTO U3THAHUKA, JKUBast KapTHHA GEeICTBEHHOM
cyas0bi ero. Y xTo nociie Toro cnpocut ewie: >Kaxoit xapakrep, Kakyro gyury uMen Leard«

20 »JleroM ObIBaeT 31ech TOMBKO OfUH I'eMepkeukuit TeaTp, Ha KOTOPOM, OJIHAKO X, UTPAIOT
BCE JIyYllHe KOBEHIapeHCKUE U IPYPUIICHCKME aKTephl. 3puTenell Bceraa MHOXKECTBO: U B
JIOXKax, ¥ B TapTepe Hapop ObIBaeT B ranepesix. B nepsbli pa3 sujen s [llekcruposa I'amnera
— | JIydine, eciy Obl He Bufast! AKTephbl FOBOPAT, a HE UIPAIOT, OFCThI TYPHO, IEKOPALHH
Gepuble. [amner 6bLT B YyepHOM (DpaHIly3CKOM KagTaHe, ¢ TOJCTBIM HyYKOM U B Tony6oi
JIeHTE, KOpouieBa B poOPOHIIE, a KOPOJIb — B TULIIAHCKOI enanye. Jlakeu B IMBpee NPUHOCAT
Ha CLEHY IEKOpalMio, OfIHY CTaBAT, IPYTyIo OepyT Ha Iuieya, Taiar — i 9T0 JeNiaeTcs BO
Bpemst npecTasienusi! Kakasi pazHuia ¢ napiKckuMu Teatpamu! S cepiuiics Ha akTepos
He 3a cebs, a 3a Ilfexcnupa ¥ UBHIICS 3pUTENSM, KOTOPBIE CHJICIHM NOKOHHO U C BEIMKUM
BHUMaHHEM CJIyLIANH, U3PEKa JaXKe XJIONalH«.

21 Vgl. etwa die folgende Anekdote bei Stendhal (die freilich zu sehr an eine bekannte Episode
im Don Quijote erinnert, um flir vollig bare Miinze genommen zu werden): »L’année derniére
(aolt 1822), le soldat qui était en faction dans Pintérieur du théatre de Baltimore, voyant
Othello qui, au cinquiéme acte de la tragédie de ce nom, aller tuer Desdemona, s’écria: »Il ne
sera jamais dit qu’en ma présence un maudit négre aura tué une femme blanche« Au méme
moment le soldat tire son coup de fusil, et casse un bras a acteur qui faisait Othello. Il ne se
passe pas d’année sans que les journaux ne rapportent des faits semblables. Eh bien! Ce sol-
dat avait de [’illusion, croyait vraie action qui se passait sur la scéne [...]. Il me semble que ces
moments d illusion parfaite sont plus fréquents qu'on ne le croit en général, et surtout qu’on
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Franzosen scheint Karamzin zunichst auch vorwegzunehmen, wenn er wenige Seiten
nach dieser Schilderung erneut auf Shakespeare zu sprechen kommt: »Jeder Autor wird
von seinem Zeitalter geprigt. Shakespeare wollte seinen Zeitgenossen gefallen, kannte
ithren Geschmack und bediente diesen«. Der scharfe Unterschied zu Stendhals relativi-
stischem, auf Aktualitit basierendem Kunstideal zeigt sich freilich sogleich. Der Russe
hilt am tberzeitlich-absoluten Charakter »wahrer« Kunst entschieden fest:

Jedes wirkliche Talent aber, indem es seinem Jahrhundert den angemessenen Tribut
entrichtet, schafft fiir die Ewigkeit; die gegenwirtigen Schénheiten verblassen, aber die
allgemeinen, auf das Herz des Menschen und die Natur der Dinge gegriindeten, bewahren
ihre Kraft wie bei Homer, so auch bei Shakespeare [...]. Er ist der Lieblingssohn der Géttin
Phantasia, die thm ihren Zauberstab gelichen hat. Er wandelt im wilden Garten? der
Einbildungskraft und wirkt Wunder bei jedem Schritt. (Karamzin 1984, 1 480)*

Stendhal hitte diesen Standpunkt wohl kaum als »romantique« durchgehen lassen.
Und tatsichlich werden bei niherem Hinsehen unter dem priromantischen Firnis der
Karamzinschen Shakespeare-Panegyrik verschiedene Grundziige sichtbar, welche sich
viel eher als klassizistisch beschreiben lieen.

Karamzin, wir haben bereits darauf hingewiesen, ist im Prinzip ein Freund von
Kunstregeln und stindig auf der Suche nach solchen. Die Kontrolle der Kreativitit
durch den Geschmack — »gotit« oder »vkus« —, die Reinheit der literarischen Gattungen
(die Trennung des Komischen vom Tragischen), die Schicklichkeit des Dargestellten, die
Erhabenheit wahrer Kunst {iber die Erfordernisse des Tagesgeschifts und die schnode
Sensationsgier des Publikums, all dies liegt thm eigentlich sehr am Herzen. Es ist be-
zeichnend, wie Kiinstler, die gegen diese und ahnliche Gebote siindigen, in den Pis'ma
getadelt werden — solange es sich bei ithnen nicht um Shakespeare handelt! Von Kotzebue
heifdt es: »Er versteht das Herz. Schade nur, dass er im selben Moment die Zuschauer
zum Lachen und zum Weinen bringt. Schade, dass er keinen Geschmack hat oder nicht
auf ihn horen willl« (Karamzin 1984, I 98).%* Die zeitgendssischen englischen Dramatiker
gehen in der Darstellung von Leidenschaften »fast immer« zu weit, vielleicht deshalb, weil
das Gewdhnliche, also das Wahre, die schlifrigen und phlegmatischen Herzen der Briten
nur wenig rithrt. Sie brauchen Schrecken und Donnergrollen, Schiachten und Beerdigun-
gen, Ekstase und Raserei. Eine zarte Nuance der Seele wiirde hier nicht bemerkt, die leisen
Tone des Herzens wiirden im Londoner Parkett vollig wirkungslos verklingen.

ne 'admet pour vrai dans les discussions littéraires. Mais ces moments durent infiniment peu,
par exemple une demiseconde, ou un quart de seconde [...]. [Jle dis que ces courts moments
d’illusion parfaite se trouvent plus sowvent dans les tragédies de Shakespeare que dans les tragédies de Ra-
cine« (Stendhal 1925, 1 15-19).

22 FEine fiir die idsthetischen Debatten der Zeit typische Metapher aus dem Bereich der Land-
schaftsgirtnerei: Suggeriert wird der Antagonismus von streng kultiviertem »franzésischeme
(klassizistischem) und wildem »englischem« (romantischem bzw. »gotischem«) Garten.

23 »Besxnit aprop oO3HamMeHoBaH nevatuio cBoero Beka. lllekcnup xoren upaBUTLCA
COBPEMCHHNKAM, 3HaJ MX BKYC M yroxpjan emy [..]. Ho BCSKMA WMCTHUHHBIA Tananr,
IJ1aTs JIaHb BeKy, TBOPHT M /I BEYHOCTH; COBPEMEHHbIE KPACOThI HCYE3atoT, a obIuue,
OCHOBAHHbIC Ha Cep/lLie YETOBEUCCKOM U Ha MPUPOJIe BELUEH, COXPAHSIOT CHIlY CBOIO KaK B
Tomepe, Tak 1 B Wekcnupe [...]. OH ecTb M0OUMBIIA chil 6ornHy PaHTasuy, KOTopas OTAANA
eMy BOJHLEOHBI 3Ke3sl CBOM, a OH, I'yJissl B JMKMX Cajlax BOOOpaXKEeHMs, Ha KaX/IOM Lary
TBOPUT uypecal«

24 »Koue6y 3HaeT ceppe. 2Kanb TONLKO, YTO OH B OHO BPEMst 3aCTaBJISIET 3pUTeieil U nnakarth
M cMesThest. XKasb, UTo He HMeeT BKYCa WM HE XOYET ero Ciyarses!«
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Diese Einschitzung mag richtig sein. Aber so viel wusste auch Shakespeare: Er
schrieb seine Dramen genau nach den Bediirfnissen eines solchen Publikums.® Den
Unterschied zwischen der reifferischen Kunst Shakespeares und der reifferischen Kunst
seiner modernen Epigonen erkldrt der russische Reisende seinen Lesern nicht, sondern
deutet, gleichsam mit gewichtiger Miene schweigend, auf die blackbox: »Sie alle haben
nur Shakespeares Bombast, nicht Shakespeares Genie« (Karamzin 1984, I 480).% Das
Naturgenie ist per definitionem nicht analysierbar, es steht iiber aller Kritik und man
kann sich deshalb als Nichtgenie auch nicht auf es berufen, um z.B. Kunstregeln zu
brechen. Karamzin verherrlicht Shakespeare pauschal als Leitfigur und kritisiert die
Prinzipien, die sein Schaffen ausmachen, sobald sie sich in der Gegenwart konkreti-
sieren. Um dies durchzuhalten, ist die eine oder andere Finte notwendig. So schreibt
der Reisende seinen Freunden iiber den Theaterbesuch am Haymarket: »Ratet einmal,
welche Szene am stirksten auf das Publikum wirkte! Die, in der fiir Ophelia ein Grab
ausgehoben wird und wo die Arbeiter, mit den Worten spielend, sagen, dass der erste
Adlige Adam war, >the first that ever bore arms« (Hamlet, V. 1), und dergleichen« (Ka-
ramzin 1984, 1 471).% Die Empérung iber die unschickliche Vermischung des Tragi-
schen mit dem Komischen richtet sich hier unvermittelt gegen das lachende Publikum,
nicht gegen Shakespeare, den Verfasser der Szene!

Jede Kommunikation, auch die dsthetische, geschieht tiber Konstrukte, welche mit
den Objekten, auf die sie sich vorgeblich beziehen, nicht essentiell zu tun haben mis-
sen, die sich bisweilen gegenseitig hervorbringen und dabei immer abstrakter werden.
Der deutsche »Sturm und Drange« berief sich auf Shakespeare und erfand eine Kon-
struktion. Karamzin berief sich auf diese, mied stillschweigend die meisten der damit
einhergehenden konzeptionellen Implikationen und kam so zu einem Werkzeug, das
ithn in den Stand versetzte, als Einzelner gegen die Autoritdt der russischen Tradition
aktiv zu werden. Der rhetorische Verweis auf Shakespeare war das Brecheisen, mit dem
er ein veraltetes literarisches Regelwerk demontieren konnte, um ein neues, nicht we-
niger rigides, aber zukunftsfihigeres zu installieren. Allerdings wusste Karamzin eben
auch, dass zur Installation klare Anleitungen letztlich besser taugen als Brecheisen.

25 Wir konnen diesen Punkt hier nicht vertiefen, es sei aber immerhin angemerkt, dass der von
H.J. Gerigk (1981) im Zusammenhang mit Dostoevskij geprigte Begriff der »machiavellisti-
schen Poetik«, die »ruchlos«, um das Publikumsinteresse festzuhalten, die tradierten formalen
Konventionen sowie alle ideologischen und sonstigen Inhalte vernachlissigt und dabei keine
literarische Niederung scheut, auf Shakespeare sehr genau zu passen scheint (besser {ibrigens
als auf Dostoevskij).

26 »B u306paskeHnu cTpacTeil Bcerja MOYTH 3aXOfsST OHM 32 Ipeliell UCTUHBI M HATYpBI,
MOXKeT ObITh, OTTOrO, YTO OGBIKHOBEHHOE, TO €CTh MCTHHHOE, MAJ0 TPOTAeT COHHbIC U
crermatiyeckue cepaua Spuranues. IM HajoGHBI yKachl ¥ TPOMBI, pe3aHbe U norpebeHus,
HCCTyIJIeHHMe M OewieHCTBO. HexkHast yepTa fyniu He Oblna Obl 30€Ch IPUMEUEHA; THXHE
3BYKM cepiia 6e3 BCSKOro efCTBHs Mcye3nH Obl B IOHTOHCKOM IapTepe [...J. B nux ects
Illexcrmpockuit GombacT, a Het Ilexcrmposa rexusi«.

27 »¥Yrapaiite, Kakas ClieHa XHBee BCeX leficTBoBaia Ha ny6umky? Ta, roe KomaoT MOTUny
aas Ocpermun u rae paOOTHUKH, UIpasi CJIOBAMM, TOBOPSIT, UTO IIEPBBI ABOPSIHUH Obl1 AflaM,
sthe first that ever bore arms« (Hamlet, V. 1), 1 Tomy nogo6Hoel«
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